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3. LA CONFORMACIÓN DE LOS SISTEMAS DE IMAGINERÍA EN EL 

CORPUS PROMETHEICUM 

3.1 EL SISTEMA DE IMÁGENES EN PROMETEOENCADENADO 

Según PETROUNIAS1, Prometeo encama la creación griega del mito de la 

actividad intelectual y  agrega que tal vez la audacia del problema contribuyó a que las 

obras restantes de la trilogía se perdieran, y con ello la respuesta del propio Esquilo. 

En Pr quedan muchas preguntas sin respuesta. ¿Quería Zeus aniquilar al género 

humano o esto es sólo una presunción del Titán? ¿Se tornaba Zeus más "humano" en 

el transcurso de la trilogía o la concepción prometeica tal como aparece en Pr se 

mantenía? El secreto ¿continuaba siendo hasta el final un factor decisivo? La hazaña 

de Heracles al liberar a Prometeo, ¿manifestaba el perdón de Zeus o Zeus era 

sorprendido por la libre decisión de su hijo dilecto? Y así sucesivamente. 

Todas las posibles respuestas a estas preguntas y muchas otras las hemos 

planteado en el Capítulo 1, por lo cual no sobrecargaremos aquí, como el &xtp.wv de 

Pe, el platillo del aparató erudito. 

Digamos brevemente, antes de abordar el sistema de imágenes de la obra, que 

el poeta ha conformado un héroe trágico inmenso, tal vez como ningún otro del A. 

En efecto, en Prometeo se conjugan la grandeza de espíritu y la i3pt9, la rebeldía y  el 

error, la transgresión del límite y el aparente sometimiento al destino, la libre voluntad 

y las determinaciones de la Mopa: carácter, historia, genealogía, ubicación en una 

estructura significante. 

La presentación del Titán es profundamente ambigua: concita la más profunda 

aujutáOEt(x y  al mimo tiempo invita al rechazo del "hombre medio", el espectador del 

teatro de Dioniso. Con su acción, el Titán ha sobrepasado los límites (30), pero ha 

admitido su propia falta (266). Ha procedido así por su gran amor al hombre (123), 

1 PETROUNIAS (1976: 96). 
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pero su carácter no es irreprochable. Esquilo no sólo pone de manifiesto su amor a la 

humanidad, su ptXótiiç, sino también la obstinación o xbocx6ta como característica 

central del carácter prometeico. Es su obstinación la que lo lleva al infortunio, como 

demuestra ante Océano. De este modo, mostrándole la desmesurada 

autocomplacencia con que Prometeo se jacta de sus beneficios al género humano, 

Esquilo logra que el espectador no se ponga totalmente del lado del héroe. 

Sin embargo, y esto es lo central, su saber está limitado. A pesar de su 

previsión, la que está enraizada en su nombre (85-87) y  le viene como herencia 

materna, le sobreviene algo inesperado, que es lo que más lo agobia: la humillación, el 

oprobio. La contemplación de la tortura de Prometeo merece nuestra completa 

simpatía por identificación: en el Titán encadenado estamos nosotros mismos, él es la 

imagen crudelísima de la condición humana. 

Prometeo ha tomado para sí el tormento del hombre. Lo hace por amor, pero 

también por orgullo y deseo apasionado de competir con el más poderoso. Es astuto 

y persuasivo, hábil y generoso, pero la violencia de su carácter lo lleva a maltratar de 

palabra a amigos y enemigos por igual. Prometeo quiere hacer el bien y ser 

reconocido por ello, y ha luchado por su deseo sin preocuparse por las consecuencias. 

Ha desbordado la medida, es el héroe, y es culpable, y merece nuestro reproche y 

nuestra a4UtécOcta: es una creación profundamente trágica. 

Un dios generoso reparte dones a la humanidad. Esos dones están sintetizados 

simbólicamente en la luz de la llama, que es el despertar del intelecto y del lenguaje, 

del pensamiento y  la técnica, del dominio de la naturaleza, de la cultura y el arte. Los 

dones de Prometeo provocan la separación denitiva del hombre del ámbito natural y 

lo sumergen en la cultura. Este paso implica, de manera central, la autoconsciencia de 

la propia iiiitud, y al mismo tiempo, el deseo de ir por sobre el límite, más allá, hasta 

el Olimpo y más. Pero la condición humana es fuiita y mortal: ninguna de las 

creaciones de la cultura puede impedir que cumpla su ciclo inexorable de nacimiento 

y muerte: ni la luz del intelecto, ni la astucia de la técnica, ni los ardides de la retórica, 
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ni 1os ungientos del sanador: ni siquiera las ciegas esperanzas (250). La propia 

naturaleza lo limita por todas partes: ES UN GARROTE QUE LO CONSTRIÑE HASTA 

AHOGARLO. Quien lo coacciona hasta la opresión final está más allá de su alcance. Y 

el hombre —que se cree un dios inmortal no comprende qüe esa violencia sólo puede 

paliarse con métodos "homeopáticos": sometiéndose suavemente al tratamiento y 

esperando el apaciguamiento, el pacto, la transformación creadora y superadora de los 

propios límites. 

UN DIOS DEL INTELECTO CREADOR AMARRADO Y TORTURADO POR UNA 

FUERZA CONSTRICTIVA QUE LO AHOGA, COMO UN ANIMAL REBELDE A LA 

DOMESTICACIÓN; UN SANADOR IMPOTENTE PARA PROCURARSE CURA; UN PORTADOR 

DE LUZ CIEGO EN LA TEMPESTAD: ÉSA ES LA IMAGEN CENTRAL DE PROMETEO 

ENCADENADO. 

En el caso de Pr, el eje sobre el cual se edifica el SISTEMA DE IMAGINE-

RÍA de la pieza es la oposición binaria ARMONIAJA DESARMONÍA. Esta 

oposición, es decir, el problema que ella resume, es el tema de la obra. Los distintos 

SUBSISTEMAS PRiNCIPALES cumplen la función de poner en el plano de 

superficie, por medio del lenguaje poético, el tema del quiebre de la armonía del orden 

del mundo, sus causas y consecuencias, y de dejar traslucir la posible recuperación de 

esa armonía por medio de una evolución del universo trágico, que sin duda se 

desarrollaba en las obras siguientes de la trilogía. 

La tematización de la desarmonía y sus consecuencias se despliega en TRES 

SUBSISTEMAS PRINCIPALES, cuyos términos consisten igualmente en 

oposiciones binarias: ENFERMEDAD ~ SALUD, COERCIÓN LIBERTAD 

y OSCURIDAD 0 LUZ. 

El PPJMER SUI3SISTEMA PPJNCIPA1 ENFERMEDAD 9É SALUD, 
tiene un desarrollo cerrado en un corpus restringido. El centro semántico de este 

.subsistema, su ilustrans más importante, es la imagen del MÉDICO ENFERMO, y 

presenta sólo dos subsistemas secundarios. 
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El primer subsistema secundario está compuesto, en el polo de la 

ENFERMEDAD, por las series: 1) PACIENT/ENFE1viO/MÉDICO ENFERMO; 2) las 

acciones de CAER ENFERMO y COMPRIMIR/CONSUMIR/INFLAMAR; 3) en el plano 

psíquico LOCURA/DESVARíO/DELIRIO y sus cognados adjetivos o verbales; 4) el 

agente VENENO y 5) el carácter INCURABLE de la ENFERMEDAD. En el poio de la 

SALUD, las series opuestas correspondientes son: 1) en el plano del agente 

MÉDICO/SANADOR/CURADOR; 2) las acciones de SANAR/CURAR y APACIGUAR! 

DESIIINCHAR/ABLANDAR/AIIVIAR/APLACAR/MmGAR/LIBEPJR, en el plano 

auditivo, la ACCIÓN CURATWA del rvIÉDIco también se desarrolla por medio del 

ENSALMO y la PALABRA; 3) en el plano psíquico CORDuRA/RAzÓN; 4) los agentes 

REMEDIO/DEFENSA/UNGÜENTO/PÓCIMA ¡MEDICINA y 5) el carácter CURABLE de la 

ENFERMEDAD. 

Las oposiciones de este primer subsistema desencadenan dos series 

imaginativas que no llegan a conformar un subsistema por sí mismo. En el poio de la 

ENFERMEDAD, está conformada por el amplio campo semántico del it909, que 

abarca desde términos generales como DOLOR, SUFRIMIENTO, PADECIMIENTO hasta 

términos específicos como CONVULSIÓN y ESPASMO. En el poio de la SALUD el 

resultado simbólico es el jt(xøoç, que pertenece estrictamente, como derivado de la 

ENSEÑANZA, al TERCER SUBSISTEMA PRÍNCIPAL 

El segundo subsistema secundario se despliega en el orden no humano, el 

COSMOS. En él, la ENFERMEDAD se manifiesta, en uno de sus aspectos, por 

medio de la conmoción de los ELEMENTOS (AIRE, AGUA, TIERRA Y FUEGO/SOL) de la 

NATURALEZA, que presentan un equilibrio aparente al comienzo de la obra. Esta 

conmoción se pone en acto por medio de la 'IEMPESTAD y el ruido confuso, el caos a 

nivel auditivo, la desarmonía absoluta. En el polo de la SALUD aparece la CALMA de 

la NATURALEZA y los ELEMENTOS, que se corresponde con la MÚSICA a nivel auditivo. 

El SEGUNDO SUBSISTEMA PPJ1\TGPAL, COERCIÓN 0 LIBERTAD, 

es el más rico y complejo de la obra. Cada uno de sus polos desarrolla varias 

estructuras o subsistemas secundarios que, al igual que el SUBSISTEMA 
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PRINCIPAL, oponen binariamente sus elementos constituyentes. En el polo de la 

COERCIÓN todas las estructuras subordinadas se nuclean alrededor de un centro 

semántico que actia como il/ustrans y desencadena la imaginería: el caballo, su 
aparejo y su campo de acción. 

El primer subsistema secundario está compuesto por la serie que se deriva de 

los elementos centrales del subsistenia: el YUGO (coLLt Y ALBARDA) y el ARNÉS 

(RIENDA, FRENO, LÁTIGO, ESPUELA y CINCHA). Cuando el il&rtrans fusiona la imagen 

del ANIMAL DOMESTICADO que se resiste a la constricción con la del ESCLAVO 

ENCADENADO, se despliega una segundo subsistema secundario conformado por 

CADENAS, GRILLOS, ANILLAS, CLAVOS, CUÑA y ARGOLLA. 

El tercer subsistema secundario está integrado por una serie de illustrantia que 
imaginiza al caballo como participante de una COMPETENCIA ATLÉTICA, lo que 
desencadena la serie PRUEBA/CARRERA/META y, como derivados, lexemas que 

apuntan a la competencia de la lucha: CONCURSO/LUCHA/ATLETA. 

Del segundo subsistema secundario se deriva, en el ámbito abstracto, el cuarto 

subsistema secundario, compuesto por la pequeña serie INMOv111DAD/pIusIÓN/ 

ANCLAJE, siendo este último illustrans representante de la imagen de la NAVEGACIÓN. 

El quinto subsistema secundario despliega el motivo de la CAZA, que se 

resuelve en dos subseries: la RED (que, como es habitual en el c A, se adscribe a 

"Arri como CAZADORA) y la persecución o cacería. Esta persecución empalma con el 

elemento ESPUELA del primer subsistema secundario, que aquí se resuelve en la serie 

PICADURA/AGUIJÓN/TÁBANO. La PICADURA (en el Episodio 114 será luego 

MORDEDURA (en el Episodio IV), y servirá como prolepsis de la figura del ÁGUILA, 

que sin duda aparecía en las siguientes obras de la trilogía. 

El sexto subsistema secundario, que se desarrolla casi por completo en sentido 

propio, y cuyos constituyentes son mayoritariamente lexemas pertenencientes a los 

campos semánticos marcados, se organiza, en el polo de la COERCIÓN, en torno 

del motivo de la FUERZA/VIOLENCIA. Este subsistema origina dos series: la que 

corresponde a la NECESIDAD, que por razones semánticas —como veremos más 
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adelante- se relaciona con los illustrantia TORBELLINO/OLAS, y la serie que apunta, en 

el piano fisico a la DUREZA, cuyo resultado psicológico es la OBSTINACIÓN! 

AUTOCOMPLACENcLA/ cxbøa&a, y en el plano afectivo se despliega como 

CRUELDAD/TIRANÍA y en el sentimiento de ODIO. Todos los elementos del 

subsistema apuntan a señalar la categoría de NUEVO, que señala como illustranda a los 

jóvenes dioses olímpicos, con Zeus a la cabeza. 

En el poio de la LIBERTAD, el animal que actúa como antítesis del caballo es 

el pájaro, cuya imagini2ación se transmite a todos los seres y objetos portadores de 

ALAS, capaces de MOVILIDAD y, de manera específica, de VUELO. Este poio de la 

oposición está mucho menos desarrollado que el polo de la COERCIÓN, por lo 

cual podemos organi2ar sus componentes en sólo dos subsistemas secundarios. 

El primer subsistema secundario desarrollas específicamente el motivo del 

VUELO. La imagen recorre la obra desde el Párodos, con la aparición de las 

Oceámdes en sus CARROS ALADOS (124-125), la posterior entrada de Océano en su 

CABALGADURA ALADA, probablemente un GRIFO (286-287), el VAGABUNDEO 

enloquecido de Ío que abre y cierra el Episodio III y el pequeño motivo de la 

NAVEGACIÓN que aparece en sentido propio en el Episodio II, en el Discurso de h,s 

Dones (468). 

El segundo subsistema secundario es el que corresponde, en el polo de la 

LIBERTAD, al motivo de la FUERZA/VIOLENCIA. A este motivo le corresponde la 

DEBILIDAD, que se manifieta también, en sentido más connotado positivamente, 

como LIGEREZA/LIVIANDAD, que desencadena, en el plano fisico, la BLANDURA, y en 

el afectivo, la COMPASIÓN/FILANTROpÍA, y el sentimiento de AMOR. Todos los 

elementos del subsitema apuntan, en este polo, a retratar la categoría de VIEJO, que 

señala como ilustranda a los dioses de la vieja generación, los Titanes, con Prometeo 
a la cabeza. 

El TERCER SUBSISTEMA PR1NC1TPAL OSCURIDAD 0 LUZ, también 

se desenvuelve mayoritariamente en el campo de la marcación o connotación de los 
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illustranda, pero también presenta algunos ilustrantia. Se despliega en sólo dos 

subsistemas secundarios. 

El primer subsistema secundario se despliega en un campo restringido. En el 

polo de la OSCURIDAD presenta el motivo de la CEGUERA y su consecuencia en el 

plano intelectual, la IGNORANCIA. En el polo de la LUZ, los segmentos 

correspondientes son la VISIÓN y el CONOCIMIENTO. En el piano puramente 

ideológico, no en el sistema de imágenes, la CEGUERA/IGNORANCIA trae como 

consecuencia el irOoç, y la VISIÓN/CONOCIMIENTO, el jixOoç. 

El segundo subsistema secundario presenta, en el polo de la OSCURIDAD, el 

motivo del OCULTAMIENTO, que genera a su vez dos submotivos: el del 

HUNDIMIENTO y el del SECRETO. En el polo de la LUZ, al ocultaniiento se le opone 

el FUEGO, que ya no es el FUEGO CELESTE, sino el FUEGO traído a la tierra y que 

permite el desarrollo de las actividades propias de la cultura: las AKIES o xvai, 

producto del don de una divinidad poseedora de p.flttç, la INTELIGENCIA PRÁCTICA 

que se manifiesta como RECURSO/CONSEJO y se va derivando semnticamente en 

ASTUCIA y luego en ENGAÑO/DOLO. En su papel de dios jurrítx o jt?ittóetç (epíteto 

que, como sabemos, sólo corresponde a Zeus), una de las derivaciones es el proceso 

de ENSEÑANZA/APRENDIZAJE que Prometeo desarrollo como MAESTRO de su 

ALUMNA, la humanidad. En este sentido, el CONOCIMIENTO producto de ese 

aprendizaje, el jtá9o; , es un beneficio para el hombre, pero al Titán no le sirve para 

salvarse a sí mismo. Queda, por tanto, ubicado de manera ambigua en cuanto al eje 

positivo/negativo de la valoración. 

Podemos afirmar, como 1-JUGHES FOWLER2, que la imaginería de la obra 

"ilustra" no sólo a la situación dramática de Prometeo sino también la del resto de los 

personajes, actuantes o no, y  la del contexto cósmico, representando simbólicamente 

el conflicto y falta de armonía que aqueja al cosmos entero. 

2 HUGHES FOWLER (1957). 
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Ahora bien, desde el punto de vista estmctura es necesario señalar que el 

grupo de imágenes que constituyen el SEGUNDO SUBSISTEMA PRII\TCIPAL, 

COERCIÓN 0 LIBERTAD, se deriva del PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL, 

ENFERMEDAD 9á SALUD, en una relación de causa a efecto. De hecho, ambos 

sistemas de imágenes —la MEDICINA y la DOMESTICACIÓN DE ANIMALES-son el 

resultado presente de los principales dones otorgados en el pasado, las tvat 

enseñadas a ios hombres por Prometeo, de modo que ilustran el principio de la Lex 
Talionis Zeus otorga a Prometeo con marca negativa lo que Prometeo otorgó a los 

hombres con marca positiva: lo convierte en un MÉDICO ENFERMO y en un POTRO 

RECIÉN SOMETiDO AL YUGO. Como ya hicmos notar en el cA, uno de los principios 

constructivos básicos de Esquilo es el contrapasso. Y esto lo hace como espectáculo, a 

plena LUZ, lo que provoca en el Titán el sentimiento de OPROBIO. El SOL, que 

también de modo estructural corresponde al FUEGO CELESTE robado por Prometeo, 

ILUMINARÁ el ULTRAJE al que es sometido, para luego hacerlo desaparecer bajo tierra, 

en eterna OSCURIDAD, como debería haber ocurrido con el género humano. 

El patrón de los TRES SISTEMAS PRINCIPALES de imágenes de la obra 

deriva de los hechos pasados para crear un presente dramático, pero también se 

prolonga en el futuro: en efecto, muchas alusiones que se expresan por medio del 

patrón imaginativo anticipan la conclusión de la trilogía, profetizando la FUTURA 

ARMONÍA de los poderes en conflicto. Esto es así porque en la base de la imaginería se 

encuentran los conceptos de SALUD y ARMONÍA, como mezcla equilibrada de fuerzas, 

y de ENFERMEDAD como prevalencia de una fuerza, conceptos derivados del campo 

de la medicina que en la Atenas del siglo V se aplicaban igual e interactivamente a la 

teoría política y social3 . 

Sin duda el logro del equilibrio está por completo fuera de Pr. Al final de la 

obra asistimos al punto máximo de DESARMONÍA: casi a la conflagración universal. 

Pero recordemos que lo mismo sucede al final de 4g, y muy otro es el resultado tras 

la purgación de las pasiones, dos tragedias después. 

'HUGHES FOWLER (1957). 



3.2 EL PRIMER SUBSISTEMA PRfNCIFAL ENFERMEDAD qÉ SALUD 

3.2.1 Elpruner subsistema secundario: dMÉDzco yla ENFERMEDAD 

El registro de las imágenes del primer subsistema secundario es el siguiente: 

b Xoficov ydp ob it4rnit icco. 
pues aún no ha nacido el que te aliviará. (27) 

dKoç 'ydp ob&v 'róv& Op1vE7tcY8oa 
Pues llorarlo no es ningún remedio. (43) 

oiot 'ts øvii'to 't&v6' utavtXíjaa icóvwv; 
¿En qué medida sn capaces los mortales de purgarte de estos trabajos? 

tvp-act yctp itcoç 'coí3'to tfj topavvt& 
váii.tct, 'roiç 4U.o1,at p it*itot8vcxt. 
Pues esta enfermedad, no confiar en los amigos, 
es propia de la tiranía. (224-225) 

Hp. OvTcoÚç y' ÉMUM PO itpo&piaOat p.ópov. 
Xo. 'có icoiov etpciv 'ríjc& 4xpp.aicov v&Yoo; 
Hp. 'ti?ç bV aiytoiç tInl8ceç x'tcitax. 
Pr. Hice que los mortales cesaran de ver de antemano su destino. 
Co. ¿Y qué clase de remedio encotraste para esa enfermedad? 
Pr. Hice habitar entre ellos las ciegas esperanzas. (248-250) 

KO. ví3v ¿peiov Kcz. tapctopov &.1czç 
lc¿t'C(Xt a'rcvwito5 iúatov OcxXaaatoo 
'titoú.tcvoç pícatatV At'cvcttatç i3ico. 
Y ahora, cuerpo inútil y extendido, 
yace junto al estrecho marino 
comprimido bajo las raíces del Etna. (363-365) 

Hp. Éycb 81 'civ tapoi3aczv ávcMaco 'tÚ%lv, 
cy'c' dw AiÓç póvi - j.tcx lo*flal  

o{now, Hpo.tiOcí, 'coirto ytyvdictç, b't 
bpyíjç vocoÚoiç dtaWuXC4 Xóyot; 

Hp. báV 'ctç .w iaip ye .LcxOáacii 1&xp 
icat In' a4ptyóv'ca ftptóv'taXvaívll ftç. 

Pr. yo por mi parte consumiré la suerte presente, 
hasta que el espíritu de Zeus se libere de la cólera. 

Oc. ¿No conoces, acaso, Prometeo, 
Que is palabras son médicos del temperamento enfermo? 
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Pr. Si es que uno aplaca el corazón en e' momento preciso, 
Y n consume por la fuerza un ánimo henchido. 

Oic. kv 't itpo9 8icYOcxt & mi toXp,cv 'ttvct 
bpç tvoí3COCV Ciiiitav; 6t8aait p. 

Hp. iióx,øov iteptaaóv ioxóvow t' EbTIMv. 
Qic. 10C j.Lc 'tfi& tfj vócYq) vocYeiv, ÉnFft 

icp8tc'tov c3 4povoi3v'rx tT 4poviv 60Keiv. 
Oc. Pero en el procurarlo de buena voluntad y en intentarlo, 

¿qué dañoves que exista? Enséñamelo. 
Pr. Un esfuerzo excesivo y una imprudente credulidad. 
Oc. Permíteme enfermar de esta enfermedad, 

Puesto que es muy útil que el sensato parezca no pensar con sensatez. (381-385) 

ititov9aç cuç itíjt' ánoa4axpyq 4p6vúiv 
itv, lcal(Óç 6' 'ta'cpóç dç 'rtç tç vóov 
tedw 9iç 	aaycÓv obic tyF-tG 
etpiv bito'totc ccxppticotç tá.at.ioç. 
Padeces un dolor indigno, privado de reflexión 
andas sin rumbo, y como un mal médico al caer enfermo 
estás descorazonado, y no puedes encontrar 
con qué remedios curarte a ti mismo. 

'EÓ 1l) 1'ytcY'tOV, E't 'tÇ kÇ v6coi' 1t&YO1, 
oic ljv áMI11PL,  ob&v, ob'ts f3pdiov, 
ob Xptacóv, ob8l in't6v, ál),á 4«ppLdtrcov 
%PCÁ 	i?.ov'to, irptv 'y' kycó s4tw 
6eta iqxtc&ç tirtov 	&twv, 

(xiç 'tdç &itá.aç owotrcat vócouç. 
Lo más importante, si alguno caía enfermo, 
no existía defenda alguna, ni comestible, 
ni ungüento, ni bebuida, sino que se consumían 
por la carencia de medicinas, antes que yo 
les señalara las mezclas de los remedios favorables, 
con las que rechazan todas las enfermedades. (478-483) 

K&t 407OMIX Y1i.tcz'ta 
of4L&toa, ipóaOcv óv't' bctp'y4La. 

(...) y les hice ver con claridad 
las señales de la llama, antes veladas. (498-499) 

dtatpit'rq  6 6etjia't 3ctXatxv 
itcpdionov Ó?I& vetp&ç; 
¿Y así atormentas a esta desdichada de espíritu enloquecido 
con el terror de la picadura del tábano? (580-581) 

it&ç 6' ot K?oo ifiç du'tpo&vi''too K6p1ç 
'tfiç' Ivctctaç, fl Atóç Oct)itct iap 
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poytt, 
Y ¿cómo no oír a la doncella enfurecida por el aguijón, 
a la hija de Inaco, la que inflamó de amor 
el corazón de Zeus, ... ? (589-591) 

0c6cu't6v tc vóov cbvóictaç, d 
Rapatvt pte Y 'pío-0a0c 1cv'rpotcn Ot'ta2oaw; 
y nombraste la enfermedad enviada por el dios, 
la que mc consume al rozarme con furiosas punzadas? (596-597) 

állá j.tot 'ropóç 
'c1q.t1p0v ó n pt' ita.q.tvst 
ita8iv' 't p.íjap, fi 'ct 4xtpiaio vóoOl); 
Pero deterniíriame exactamente 
lo que me resta padecer: 
,qué salida, o qué remedio de mi enfermedad? (604-606) 

'rv 'cfic& tpcítov 'ta'ropiaov v&ov, 
Nos informaremos primero acerca de tu enfermedad, (632) 

ç áv 'Ó Aiov 6j.q.ta ICO~11 itóOoo. 
para que la mirada de Zeus se alivie del deseo. (654). 

vOaitc pLúootç 	v6rntct ydp 
ata%l.Y'tov ávat 4it vø&roiç Xóyooç. 
no me reconfortes con palabras engañosas. Pues aseguro 
que los discursos urdidos son la enfermedad más aborrecible. (685-686) 

y', 6t6aci 'toiç voa4ct 'to 	ic 
t6 Xouióv álYoG irpoitttaaOat topç. 

Habla, enséñamelo; para los que están enfermos es grato 
conocer de antemano y con certeza el dolor que les resta padecer. (698-699) 

bXcXci, c?e, 
intó .t' a3 xSKc),oç iat 
tai4a. Oicoix', o'ta'tpoo 6' dp6tç 
ptct J.L' ¿tltl)pOÇ 

Kpcx6ta & óf3c 4pva larcica, 
'tpo%08wi'tai 3' 6ppxx9' 

& 3pójioo 4po.tat 1 16aailç 
IEVEÚWX'EI ppAjQ), y(yç tKpa'tíç 
¡Ay, ay, ay! ¡Ay, ay, ay! 
Otra vez me inflaman por dentro la convulsión y la locura 
que perturba mi mente, y me punza el dardo 
de un aguijón no forjado por el fuego. 
Y el corazón golpea con terror mi pecho, 
y mis ojos giran rodando en sus órbitas, 
y soy arrastrada fuera del camino por el soplo furioso 
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del frenesí, sin poder dominar mi lengua; (877-884) 

OaXcxcycytav 't8 yfiç 'ctvd(ic'c8tpcw vóov, 
'tptxwav ttv tv flocst&ivoç, ais&. 
y disipará la enfermedad marina que sacude la tierra, 
el tridente, cetro de Poseidón. (924-925) 

Ep. Kk6co a >  b'yd J.teJnivá'c' ob ctupdw vócov. 
Hp. voaoitf ¿tv, t vóaita toç txopolbç rtiYyiv. 
He. Ya advierto que lxi estás poseído de no pequeña enfermedad. 
Pr. Estaría enfermo si fuera enfermedad odiar a los enemigos. (977-978) 

wtMF, irro t6iv 4pevoniçtcov 
octcrt' Inil 't' ta.Z1V &ioí3acxt. 

'tt ycp MetnFt jifi <oi» itapairatew 
fl 'coí' cb; 'ct y,(XI& .L(xvtó)v; 
Tales consejos y palabras 
sólo se pueden oír de espíritus extraviados. 
Pues ¿en qué se queda atrás el ruego de éste 
para no ser locura? ¿En qué se aparta de sus delirios? (1054-1057) 

'toç itpo86'taç ydp .ttaeiv tptaoov , 
1CObK tan V&YOÇ 

'tfic' tjvtw' utic'cia i.cXXov. 
Pues aprendí a aborrecer a los traidores, 
y no existe enfermedad 
que desprecie m'pas que ésta. (1068-1070) 

Ya al escoliasta le llama la atención el vocabulario médico de Esquilo y 

DUMORTIER4  le dedicó un libro. TfioMsoN5  señala la imagen de la vócoç y estima que 

la repetición de la metáfora trae consigo la esperanza de una curación futura. Ve que 

el rasgo tiránico en el carácter de Zeus tiene relación con este concepto. HUGI-IES 

FOWLER trata la imagen con todo detalle, e igualmente lo hace PETROUNIAS6. Pero 

debe recordarse que el gran incremento del saber médico en Grecia entra en acción 

después de Esquilo. Por tanto, no sabemos basa qué punto los términos médicos que 

se registran en sus obras forman parte del reservorio del lenguaje corriente, en el que 

muchas palabras podían tener un significado médico derivado o secundario, o son 

4 DUMORTIER (1 935b). 
(1949 [19411). 

' HuGHEs FOwLER (1957); PETROUNIA3 (1976: 98-108) 
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producto consciente de la absorción de una "jerga" científica. Tampoco sabemos en 

qué medida pueden haber llegado hasta él antecedentes —orales o ya puestos por 

escrito- del colpüs Hzpocraticum. Si podemos afirmar que muchos de sus términos y 

descripciones aparecen más tarde en dicho copus, y que de hecho los médicos 

utilizaban en gran medida vocablos del lenguaje corriente que luego pasaban a formar 

parte de la "jerga" médica particular 7. 

El MÉDICO era considerado en la antigüedad una personalidad destacada: era 

un &juoupyóç, es decir, alguien que trabajaba para toda la comunidad 8. A la formación 

médica pertenecían el conocimiento de la naturaleza tanto como el de la adivinación. 

El médico no sólo salva a los hombres de las enfermedades y de la muerte, sino que 

también enseña cosas de mayor significado para llevar una vida civilizada 9. Y el 

agradecimiento de los hombres por los beneficios de la medicina se manifiesta por 

medio del culto a los médicos a través de Asclepio o a través de decretos de honor. 

Ahora bien, el AMOR y la COMPASIÓN HACIA LOS HOMBRES formaban parte de 

los rasgos esenciales del BUEN MÉDICO. Sólo los ta'tpot no hacían diferencias entre 

hombres libres y esclavos. Y así se manifiesta Prometeo, con una de las virtudes 

esenciales del SANADOR, el otietoç, la COMPASIÓN. Y la compasión que siente el Titán 

de manera genuina revierte sobre sí mismo: el cosmos entero se compadece de él 

(Estásimo 1). Sin embargo, esta COMPASIÓN resulta ineficaz, porque se manifiesta sólo 

en PALABRAS o a lo sumo en el COMPARTIR EL SUFRIMIENTO, como se verifica en el 

Éxodo con el hundimiento de las Ocenides; sólo Zeus tiene el poder de recurrir a la 

ACCIÓN. Esta impotencia será la característica fundamental de la imagen. El 

carácter despiadado de Zeus se prolonga en sus esbirros y enviados: Gratos, Bía y 

Hermes. Desde su punto de vista, Prometeo no es un MÉDICO, sino un CRIMINAL que 

debe ser castigado ('róv 2coJpyóv 5: MALHECHOR PÚBLICO) 10. Por lo tanto, en su 

esfuerzo por ayudar a los hombres, Prometeo se ha procurado a sí mismo 

SUFRIMIENTOS (267). La palabra ltóvoç ("rRABAJo') es frecuentemente utilizada en 

7 Cf. al  respecto DUMORTIER (1 935b: 11-114 
8  IÍXI 514-515; OdXVII 383-386. 
9 Cf.Hp. VM7. 
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contexto médico ("DOLOR"). De allí el importante lugar que el campo semántico del 

it9oç ocupa en la tragedia, como paradoja de la profesión médica del héroe: su 

padecimiento continuo de un dolor insoportable, no sólo fisico, sino también —y 

principalmente- psíquico y espiritual. 

La imagen central del subsistema aparece cuando el Titán se lamenta de que 

él ha podido ayudar a los hombres pero no puede ayudarse a sí mismo (469-471). De 

manera casi automática, el Coro proporciona un SÍMIL apropiado para la situación 

(472-475). El símil del Coro no tiene intención irónica, e induce al hijo de Japeto a 

narrar su más importante beneficio, la ciencia médica: por ello Esquilo construye a su 

alrededor todo un subsistema imaginativo para su tragedia. Aparecen entonces varios 

términos técnico-medicinales que son utilizados en sentido propio (478-483). Aquí se 

señala otra característica tradicional del Titán, su ASTUCIA (477). Según PETROUNIAS 11 1  

una de las características del tratamiento esquileo del mito prometeico es la puesta en 

segundo plano del motivo de la pfict; a favor del motivo de la MEDICINA. 

En efecto, para salvar a los hombres de la muerte (23 5-236), Prometeo debió 

enseñarles todas las artes (107-111, 247-254, 447-506). El tradicional ROBO DEL 

FUEGO es señalado al comienzo (7-9) por Gratos como el delito central del héroe, 

pero este motivo retrocede paulatinamente en el transcurso de la tragedia a favor de 

otro motivo, el de la CURACIÓN (109-111, 252, 612). Puede ser que en opinión de los 

dioses sea el ROBO DEL FUEGO lo más importante, pero segúi el propio Prometeo su 

beneficio esencial, su salvación decisiva de la humanidad, es la enseñanza de la 

MEDICINA, junto con sus asociadas, la adivinación y la filosofia natural 12 . 

Este carácter central de la imagen se refuerza, entre otras instancias, por las 

siguientes: 

1. De su madre,Temis-Gea, Prometeo conoce el secreto en el que ha depositado su 

esperanza de liberación (169-171, 519-525, 766, 873-876). Podemos asociar a este 

sobre este punto al comentar el SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL. 
' PETROUNTAS (1976: 101). 

12  Esta relacion e establece en I-Ip.  Aér. 1 y VM 20. C£ el parágrafo siguiente. 
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dato argumental la costumbre de los médicos de transmitir los secretos de su arte de 

padres a hijos 13 . 

La tcpSí, canto mágico o incantatio es considerada muy útil como medio de 

curación (Oá)Et, 172173) 14.  Esta fuerza curativa de la palabra o del discurso era 

proverbial en la cultura griega, y Océano utiliza esta idea en una metáfora para 

aconsejar moderación a Prometeo (377-378). 

Prometeo rechaza el consejo bienintencionado de Océano a través de un nuevo 

desarrollo de la misma imagen (379-380), cuyo aspecto médico se refuerza por medio 

de la elección de los lexemas a9cyac (APLACAR, ABLANDAR, 379), appty&o 

(HINCHAR, HENCHIR, 380) e ta%atvo (DESECAR, CONSUMIR, SUPRIMIR 380) se utilizan 

a menuda en contexto médico. Pero dado que Prometeo está él mismo enfermo de 

cólera, el icxtpóç, el tiempo exacto de la intervención quirúrgica no ha llegado para él. Ni 

Zeus ni el Titán se ablandan con ruegos (un eco aparece en 1008, también en una 

metáfora que utiliza el verbo j.t(xX8aaw). La esticomitía entre Prometeo y Océano 

comienza y termina con el verbo o4co: 374y 392, que sin duda Esquilo elige a causa 

de su significado secundario de PREsERvAi. LA SALUD. 

La enfermedad fisica y espiritual no pertenecía, para los griegos, a ámbitos 

separados (444). Prometeo, el MÉDICO ENFERMO, manifiesta que su ENFERMEDAD 

consiste en un intelecto atravesado por la ¿iw8a8ía, la OBSTINACIÓN, mal que, durante 

el tiempo de la tragedia, se presenta como INCURABLE. 

S. Una ccenfe  dd" característica de los mortales es la meditación sobre la muerte 

(248-250) y  la consiguiente angustia psíquica de ella derivada. Las CIEGAS ESPERANZAS 

es un remedio eficaz para esta enfermedad, que podría aniquilar a los hombres. De allí 

la réplica admirada del coro, que las considera un péy' d piijux (25 1) 15 . 

6. El consejo de Prometeo a los demás, es decir, que debe obrarse con sensatez, no 

encuentra en él ninguna aplicación (335-336). Pero esto se verifica en un crescendo 

dramático que culmina en el Episodio IV, en su escena con Hermes, y  en el Éxodo. 

13  Hp. Izisi. 
14 Cf. OíL XIX 455-458. 
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De hecho, hay momentos en los que el héroe se comporta como un modelo de 

insensatez, contradiciendo uno por uno los llamados de Hermes a la prudencia y el 

buen juicio (999-1000, 1012-1013), pero no necesita mucho para comprobar que esto 

es imposible (977-978). En ambas frases del diálogo estíquico, se alimentan 

recíprocamente el valor real y el figurado del lexema vóoç y sus cognados, vóux y 

vo&o. Por su parte. el verbo itapijyop» (1001) ha sido elegido, con gran probabilidad, 

a causa de su significado secundario medicinal de MITIGAR UNA INFLAMACIÓN 16 . 

Antes de su salida de escena, Hermes está convencido de que la vóoç de Prometeo 

es, centralmente, de naturaleza psíquico-esperitual, y es, además, incurable (1054-

1057), y utiliza para sefíalarlo el verbo icapait&o, DELIRAR. 

Pero los sufrimientos de Prometeo son también de naturaleza fisica: se trata de un 

TORMENTO de extrema crueldad (237-238). Los TORMENTOS constituyen una 

violación de las condiciones normales, armónicas, saludables del cuerpo, por tanto 

una vócYoç en sentido amplio. Sus dolores fisicos y los de Atlas son descriptos como 

.íii (148, 427), OPROBIO, MALTRATO, vocablo que tiene un sentido psíquico-

emotivo pero que aparece también como término médico. Paradójicamente &Xyoç, 

lexema que en sentido propio designa el sufrimiento corporal, el DOLOR, es utilizado 

para hacer referencia al sufrimiento psíquico: la meditación sobre sus actos, el 

escuchar que ha errado (197-1 98, 262). En el Episodio IV continúa la oscilación entre 

la referencia a lo fisico y lo espiritual (1014-1035, 1054-1057), y el sentido metafórico 

es el que cierra el subsistema al final de la tragedia (1068-1070). 

El sufrimiento del héroe del que habla Hermes (965, 971, 1027) se acrecentará 

ultriormente a través del tormento del águila (1021-1025). Heracles liberará a 

Prometeo de la enviada de Zeus, para lo cual se necesita un reemplazante (1027): el 

salvador será el centauro Quirón, MAESTRO DE MEDICINA Y MÉDICO, que ESTÁ 

INCURABLEMENTE ENFERMO, de modo que desea la muerte (1028-1029). De este 

modo, lo que era una imagen verbal (el SÍMIL central del subsistema, 472-475) se 

15 
 Con respecto al tratamiento del motivo de la esperanza, sus semejanzas y diferencias con la 

tradición hesiódica y de la poesía elegíaca, cf. SAiD (1985: 122-129) y GRIFFITH (1983: 133-134). 16  Hp. .Acut. 58. 
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convertiría, en el desarrollo de la P,vm, en rnstración escénica de la imagen: el 

MÉDICO ENFERMO del símil de la Corifeo se transforma en el personaje real de un 

MÉDICO ENFERMO. 

9. Pero en Pr no sólo Prometeo está enfermo: el género humano es fisica y 

psíquicamente débil. Pero la encarnación del sufrimiento de la humanidad es Ío, quien 

está FÍSICA Y ESPIRITUALMENTE ENFERMA y padece un sufrimiento que, a diferencia 

del del héroe, es un sufrimiento inmotivado, del que la joven es una víctima pasiva, 

que no tiene ningún orgullo obstinado de su propio sufrimiento. La doncella explica 

el desarrollo de su enfermedad (640-686) mientras Prometeo, como un buen médico 

al que el enfermo consulta, la aconseja y luego le predice el desarrollo de su mal (703-

741). Ambos pasajes se inician con metáforas médicas por parte del coro: 632 y  698-

69917. Algunos críticos como DUMORTIER procuran demostrar que Ío sufre de 

epilepsia, la ip vóoç de los escritos hipocráticos. Sin duda, su enfermedad es 

enviada por los dioses (596, 642, 682), o por Hera (592, 600, 704, 900); su causa es el 

amor egoísta de Zeus, quien es efectivamente responsable (736, 759). Por otra parte, 

permanecer mucho tiempo virgen no era una condición saludable para la medicina 

antigua (647648)18, La novillita es descripta como fuera de sentido (596-597, 589, 

681-682), y  el TÁBANO-AGUIJÓN que la atormenta (que anali2aremos más tarde), 

uiili2ado en sentido propio y figurado, la arrastra a la locura (567, 579, 598, 742, 

877)19. La cura vendrá, al fin y al cabo, del propio Zeus (848-851). La primera parte de 

la escena de Ío se cierra con una metáfora médica (685-686), y al final de toda la 

escena sobrerviene una irrupción de su enfermedad (877-884). Aunque muchas 

expresiones de Esquilo al respecto coinciden con las del corpus Hpocraticum, hay que 

recordar, como señalamos con anterioridad, que el pensamiento de Esquilo es todavía 

precientífico, por lo que Ío no es un caso médico desde el punto de vista técnico. Lo 

que sí subraya el tratamiento de la imagen en relación con la doncella argiva es la 

17 
 Trataremos más extensamente el tema de la vóaoç  de fo en el Capítulo 5. 

' 8 Hp. Vit. 1, 10-37. 
19 q(xi0ç (878) es glosado por el escoliasta como ncaa.tóç tos) 1p&ou. 
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técnica de yuxtaponer, fusionar, encadenar los sentidos propio y figurado, técnica 

muy semejante a la de la Ory que se percibe claramente en Pr. 

10. Zeus no representa ninguna excepción a la situación general insalubre del cosmos. 

El es un TIRANO (149-151, 186-187, 310, 324, 736), y  la TIRANÍA misma es una vóaoç 

para el estado (224225) 20.  El padre de los dioses está, además, enfermo de amor 2' 

(590-591, 649-651, 654). Su venganza es igualmente una vóaoç, la cólera (376), para la 

cual hay un REMEDIO (378). Y si Prometeo no revela su secreto, podrá sufrir ltóvouç 

peores que los del Titán (931). 

Para Prometeo, que es el preservador de la vida de género humano, la imagen 

del MÉDICO es muy apropiada. Pero su ciencia médica no es suficiente para salvarse a 

sí mismo, ni para curar a fo. Su eventual libertador vendrá desde afuera, como 

contracara y complemento de la novilla: varón, perseguido por Hera, destinado a 

viajar por el mundo en su rol civilizador, cargado de itóvot humanamente imposibles. 

Heracles es característicamente llamado ó Xopiaov (27), y Xop&» significa LIBERAR, 

pero también, con frecuencia, tiene la acepción médica de "CONVALECER" o, más 

concretamente, "ALIVIAR, CALMAR, AFLOJAR". Pero esta inversión del carácter 

negativo de todo el primer subsistema secundario sólo puede colegirse por la 

existencia de la profecía (187-192). En Pr toda la imaginería tiende a reflejar el pico de 

máxima desaxmonía22. 

3.2.2 El segundo subsistema secundario: la NATURALEZA y los ELEMENTOS 

El registro de las imágenes del segundo subsistema secundario es el siguiente: 

20  C£ al respecto las consideraciones del Capítulo 1. 
21  Recordemos que el poç no era, para ios antiguos, una condición "normal" para la vida del 
hombre. 
22  El registro de las imgenes del primer subsistema secundario incluye muchas otras instancias de 
la oposición ENFERMEDAD :~- SALUD. Apuntemos para terminar los siguientes segmentos: 1) la 
alusión al vocablo técnico ¿.icoç, remedio, en boca de Gratos (43); 2) la utilización para aludir a Tifón 
del término médico titotcvoç (E-ip. M. 47); 3) la calificación, por parte de Prometeo, de los signos 
del fuego como tpycx (498-499),"E5cpycioç significa, en sentido propio, "CATARATA, 
ENTURBIAMIENTO O MEMBRANA QUE VELA LOS OJOS"; 4) el tridente de Poseidón (924) y el tomado 
de 1045.4046 son calificados de vóaoç. 
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& &oç ctefp Ical 'r 	ir'tcpoi. iwot, 
ito'tatóv 're irrfl'xt, irov'rtüw 're K1J1&rcov 
&viptOpov yXata, ircq.tj'táp 're 'yíj, 
ioC. 'rói., rcavóir'tv iiov tXtoo ioXí' 
Oh divino éter, y soplos de ligeras alas, 

y fuentes de los ríos, y sonrisa innumerable 
de las olas marinas, y tierra, madre de todos, 
y disco del sol que todo lo ve, os invoco! (88-91) 

'r'íjç to? 	ic'oi TO5oç Uyova, 
ui nept náaáV e' 

øóv' 	ottn'rQ D8'6pLcrr1. ira'i&ç 
ita'rpóç' Keavo3, 
j ... descendientes de la muy fecunda Tetis, 
y del que en derredor de la tierra va girando 
con curso sin descanso, 
hijas del padre Océano, ... ! (136-1 39) 

It ydp jf %iró 'yíjv vpOei e' Aol) 
'roi VE1(pO67¡10Voç £t &itpcxv'tov 
Táp'rcxpov fjicv, 
Ojalá bajo tierra y al fondo del Hades 
que recibe a los muertos, al Tártaro infinito, 
me hubiera enviado (152-154) 

cOpa O' &yvóv irópov otováv, 
y el éter puro, sendero de las aves, (280) 

[..] iráç tc6lptilaocl, Xurdv 
itdwtáv 're eí3.ta ícett irc'rppc4ij 

ab'róK'rt'r' cLv'rpc, 'ti'v at8ilpolitzopa 
t0eiv bG a'icxv; 

¿Cómo te atreviste, 
Habiendo abandonado la corriente que lleva tu nombre 
Y la cavernas naturales de bóveda rocosa, 
A venir a la tierra, madre del hierro? (299-302) 

á1Y fj?0ev ainCo Zvóç &ypwwov paoç, 
Ka'tcxtí3ct'r1ç Kepalvóg i'irv&ov 016ya, 
pero le llegó el dardo insomne de Zeus, 
El rayo que desciende exhalando la llama, (358-359) 

1opaiç & v óicpaç Yjpcvoç 6poK'to1rci 
"H4ato'ro, vOcv tKpcx aovc(xt ito're 
ito'rap.o. lrDpóç &tir'rovreç &yptatç yvOoç 
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tíj K 	ipitoo IucXtaç Xeopoç yúaç 
Y sentado en las altas cumbres Hefesto forja 
el rojo hierro; desde allí irrumpirán un día 
ríos de fuego que devorarán con fauces salvajes 
los llanos campos labrados de Sicilia, de bellos frutos. (366-369) 

'cotóv& Ti~ tlavaláaFt y,6Xov 
9€ppoiç &iXt'coi 00.&n itupitvóoo ÇáXrç, 
ixtip ICEPaM5 ZrvÓç tvOpaio.tvoç. 
Tal cólera hará bullir Tifón 
con ardientes dardos de inabordable e inflamada tempestad, 
aunque carbonizado por el rayo de Zeus. (370-372) 

Xpóv y&p dii.tov cxtOpoç ijiatp& vtepoiç 
tc'cpaicM dc»vóç 
Pues el ave cuadrúpeda roza con sus alas 
el anchuroso camino del éter; (395-396) 

poá & itáv'nog KM&ot? 
itt'tvov, a'tv& j396ç, 

1Ectivó1 [6'] "A6oç io3pi& ptuXóç yç, 
itcxyat O' áyvoplbccov nercaptCov 
a'voocw áXYOç du'rpóv. 

Y rugen entrechocándose las olas marinas, 
y gimen las profundidades, 
y murmura sordamente el abismo sombrío de la tierra de Hades, 
y las fuentes de los ríos de límpidas corrientes 
gimen su lamentable dolor. (431-435) 

ipt <j.tc> OlÉgOV, fi X00Vt KctX1rov, t 
itov'ttoiç &SK&fl 66ç J3opctv, 
i.ti& 1t01  cjOoviç 
cbtct'rúv, (V(X. 

¡Enciéndeme con tu fuego, o sepúltame en tierra, 
o dame como pasto de los monstruos marinos, 
mas no me aborrezcas por mis plegarias, Señor! (582-584) 

et pLfi Oto itopwitóv u átóç io),eiv 
K8paOvóv, bç tv 	cy'tíxyot 'yvoç. 
si no quería que el rayo de Zeus, semejante al fuego, 
viniera a aniquilar nuestra estirpe toda. (667-668) 

bç &r' iepawoi3 KpetacYoV cip1yct 016yx ,  
í3pov'tíjç O' b1tEpI3dÚ.Xov'vcx i'cptcpóv ictúitov, 
O&axytav te 'yíjç ttvdic'tetpav vóaov, 
tpttxwat' ct%.uv 'vi'v Hoet&ívoç, aic&. 
el que encontrará una llama más poderosa que el rayo, 



y un más podroso estruendo que superará al trueno, 
y disipará la enfermedad marina que sacude la tierra, 
el tridente, cetro de Poseidón. (922-925) 

icpóç 'tcxi'tcx ut'ctOw 	cñOaXoí3cycx 
6 V1ÁIX:t& KcX. J3pov'ci.t(xn 

%Oovtoiç 1()1(ct'to) ItCtV'CX K(X. ixxpaaawr 
Entonces, sea lanzada la candente llama 
y turbe y trastorne todo 
con nieve de blancas alas y tronidos subterráneos: (992-994) 

itpóç tcí't' ic' bil0y OmCáGOCO xv 
itvpóç 4~G J3ó'tpoç, c9fp 3' 
pcOtCaOw fpolrtfi aiXw t' 
q'pton.' ávÉptCOV. Xeóya 6' Élc  

ab'raiç 'ptatç nVd5pta KpcX6cXtvoi, 
Kíta & itóvto 'tpci oOt 

yctv c&v obpavtov 
'pwi' 8tó6o»ç, s'tç t i?.aw6v 

Tp'tapov áp8i1v tijíet 6.taç 
'tobj.tóv &vctyit1ç ateppcxiç 6tvaç 
ixtv'wç 'ep± y' Ojt) Oavatdxyct. 
Entonces, sea lanzado sobre mí 
el rizo de fuego de dos filos, 
sea exaltado el éter con el trueno 
y con la tempestad de salvajes vientos, 
y que una ráfaga sacuda la tierra 
en las raíces mismas de sus cimientos, 
y la ola del ponto arrase 
con áspero ruido impetuoso 
las rutas cruzadas de ios astros celestes, 
y que arroje por el aire mi cuerpo, 
hacia el Tártaro sombrío, 
con los torbellinos inflexibles de la necesidad; (10434053) 

icctt t?v tp» KObK&C1. 1M9q 
%Odfl) cY&7zLytaL 
J3pota 6' f 	pati'tat 
3pov'tç, Xtiç 6' txxdcpLnoliat 
cY'rEpolcíjç Cánupot, cY'tp6I.tt3o & icóvw 

t?,tcyaoixyw cYitpt& 6' cwv 
7CVE16pta'cc irctvtov tç állilla 
a'tácyw wct1iv01)v o&uvtEvcx' 
uvpai'ca. 6' a9fp ióv'cq. 

Y de hecho, no ya de palabra, 
la tierra se agita. 
Y muge el eco subterráneo 
del trueno, y fulguran las incendiadas 
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espirales del rehmpago, y los torbellinos 
hacen girar el polvo; y saltan las ráfagas 
de los vientos todos, unas contra otras, 
declarando una lucha de soplos encontrados, 
y el éter se turba confundido con el mar. (1080-1088) 

17. d ir'cpóç kpLíjç c3aç, (5 tw'xv 
cxt9ip iowóv 4oç etXtYcYQ)v, 
kCYOPcç dç U8tM. tcao. 
Oh majestad sagrada de mi madre, 

oh éter que haces girar la luz que alumbra todo, 
me estáis contemplando: cumn sin justicia padezco! (1091-1093) 

El segundo subsistema secundario, cuyo contenido consiste en imágenes de la 

naturale y los ELEMENTOS, es una de las estructuras en las que más se siente la 

ausencia de las restantes piezas de la trilogía. Los críticos que han estudiado el motivo, 

principalmente HERTNGTON, se basan para sus afirmaciones en la comparación de lo 

que sucede con el motivo en la pieza conservada con su prolongación (antitética o 

complementaria) en las tragedias perdidas. De cualquier modo su propuesta, como la 

de tantos otros críticos, no permite transponer el plano de la mera hipótesis: 

HERINGTON afirma que Esquilo no podía ignorar el sentido dado a los elementos por 

algunos de los presocráticos, que eran sus contemporáneos. Por consiguiente, agua, 

tierra y éter juegan un rol primordial en la trilogía, dominando sucesivamente en las 

tres piezas con Océano, Gaia y Oaranós. Por sobre ellos y como elemento unificador, el 
,go2'. Previamente ADAMS 24  había concebido los cuatro elementos como cuatro 

fuerzas que dominaban la acción y determinaban la estructura general del drama, lo 

que se verificaba desde la primera invocación del /eommós (88-91), donde Prometeo 

apela al éter, el agua, la tierra y el sol-fuego. En efecto, es hijo de la Tierra, ha robado 

el fuego y en la pieza su apelación es comprendida por el agua en las personas de 

Océano y las Oceánides. En cuanto al éter, representa el campo de batalla cuyas 

armas son los oio)vot. 

La naturaleza y los elementos aparecen en el corpus formando en muchas 

instancias parte de una estructura claramente diferenciada y articulada por medio de 

23  HERINGTON (1961: 239-250) y (1963b: 180-197 y 236-246). 
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una gradatio. La naturaleza no es un paisaje, sino un dato significante. En segundo 

lugar, la naturaleza no se manifiesta como conjunto indiferenciado, sino que siempre 

es descripta analíticamente en sus elementos constituyentes. Los elementos forman en 

el cosmos parte de un todo armónico y jerirquico que sólo es distinguible por medio 

de una operación racional del hombre observador (filósofo). El poeta, por el 

contrario, visualiza el todo, y la pluralidad de la naturaleza (sus elementos) no hace 

sino señalarle la unidad que se oculta tras esa multiplicidad. La prueba de la unidad es 

el funcionamiento organizado del mundo, que el poeta remite al plan armonioso al 

que responden como causa primera (551). 

Ahora bien, como anticipamos en el punto anterior, en el estado de cosas 

planteado en la obra, la ARMONÍA, el ORDEN de toda la naturaleza, están quebrados. 

Ya habían sido vulnerados por la toma del poder por parte de Zeus, y el sistema de 

Zeus es nuevamente herido por la intervención de Prometeo. A lo largo de la tragedia 

puede seguirse una progresiva pérdida de la armonía, desde el equilibrio calmo (y 

aparente) de 88-91 hasta la conmoción final de 1080-1093. Esta situación general 

malsana y su aumento progresivo es directamente proporcional al aumento de la 

cx)Oa&a de Prometeo. 

Dentro del cosmos, naturaleza y elementos se encuentran presentes en su 

realidad material, sea por medio del artificio escénico, sea por medio del discurso que 

los manifiesta como entidades sensibles, principalmente pasibles de sensaciones 

visuales y auditivas. El mundo fisico es algo que se puede ver y ofr, y la mayoría de los 

segmentos imaginativos que lo tienen como centro hacen hincapié en este punto. 

Pero la naturaleza no sólo es vista y oída, sino que. además, ve y oye. Los elementos 

son invocados como testigos, para que vean el espectáculo del castigo de Prometeo y 

o(an su lamento. Este rasgo —la naturaleza como interlocutora del héroe- aparece en 

el kommós y se intensifica en el Estásimo 1, donde la naturaleza toda aparece casi como 

una entidad personal que, inmersa en la aW 1tOsta, acompaña a las Ocenides y a la 

raza humana en su lamento por la suerte del Titán. La cuestión alcanza su míxima 

24 ADA (1933: 97-103). 
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complejidad cuando los elementos se presentan en escena como manifestación de 

entidades divinas: Temis es la Tierra (209-210), las Ocemnides y Océano, el Agua. 

No obstante, a partir del Episodio III, en las largas resis en las que se describe 

geográficamente las regiones que Ío ha recorrido y recorrerá en su peregrinar, la 

naturaleza retorna su carácter habitual de escenario fisico donde las acciones y 

pensamientos, positivos o negativos, se encaman en los habitantes (humanos o no 

humanos, hostiles o amigables) de esas regiones. Por último, en el Episodio IV la 

animización de los elementos sólo se da como producto de la personificación 

metafórica (la "rebelión" de los vientos, por ejemplo: 1087). La naturaleza vuelve a 

comportarse como mero instrumento material de la entidad operativa situada en una 

jerarquía superior del cosmos: Zeus. Los elementos ya no tienen en sí mismos el 

motor de la acción: son receptores pasivos de la acción de otro: están subordinados a 

una voluntad ajena que los mueve. Sólo en los últimos versos, como si respondiera a 

una gran estructura en anillo, la naturaleza recupera el carácter sensible del kommós, al 

ser invocada como testigo del itc9oç del héroe (1091-1093). 

En la pieza, el desequilibrio de las fuerzas naturales es entendida como vóaoç, 

palabra que se utiliza con el sentido de ENFERMEDAD ESPECIALMENTE MÉDICA, pero 

que se refiere también a un MAL de carácter más general: un desorden que debe ser 

curado. Ahora bien: como ya señalamos, Prometeo tiene una estrecha relación con la 

naturaleza, conoce sus secretos y esto recuerda la conexión de la medicina con la 

adivinación y la filosofia de la naturaleza. El conocimiento de las estaciones, así como 

el de las salidas de los astros, que Prometeo ha enseñado a los hombres (453-458) es, 

según Hipócrates, necesario para la medicina. Con esto, puede afirmarse que 

Prometeo posee y regala a los hombres un sistema completo de técnicas para la 

conservación de la vida, e la cual la posición dominante la tiene la ciencia médica. 

Esto es así porque la tarea básica del médico era la conservación o el restablecimiento 

de la armonía de la naturaleza del hombre, que está en correspondencia con la 

naturaleza entera. Prometeo, el MM. MÉDICO, al incidir sobre los planes de Zeus, ha 

herido la armonía de la naturaleza. Por eso, como analizamos en el párrafo anterior, 



410 

cuando el cosmos se presenta como testigo compasivo del rtfx8oç del protagonista es 

porque éste se encuentra en desarmonía con su propia esencia: es un dios sufriente y 
limitado. Y cuando la naturaleza se describe en su accionar —iniciado por Zeus como 

agente último- éste consiste en la conflagración, la desarmonía y el choque de un 

elemento contra otro. 

Con todo, el desequilibrio permite vislumbrar la posibilidad de la armonía, que 

se ubica en el pasado (como reminiscencia) y en el futuro (como profecía). La 

armonía verdadera alcanza su culminación en el Estásimo II, con la narración 

reminiscente de las bodas de Prometeo y J-Iesíone (554-559), que simboli2an la 

hierogamia del agua y de la tierra instrumentaclora del fuego del cielo, y que se 

manifiesta en la armonía perfecta de la música y el canto, lo que remite a su vez a la 

armonía cósmica de las esferas 25 . 

Como ya señalamos, el concepto griego de SALUD se relaciona con una isonomía 
de poderes, y la ENFERMEDAD como una monarquía de un poder26. El PRIMER 
SUBSISTEMA PRINCIPAL tiende entonces a anticipar la futura armonía o isonomía 

de las fuerzas en conflicto: Prometeo, pero también Zeus, se curarán de sus excesos: 

Prometeo se avendrá a ceder su aOcx&a; Zeus depondrá su aliviará a Ío de su 

tortura, se curará de su enfermedad tiránica e inagurará una era de armonía universal, 

25  El SONIDO en todas sus manifestaciones, el RUIDO, la MÚsICA (como MELODÍA o como 
CANTO), la VOZ HUMANA en sus dintintas modulaciones y, por supuesto, el SILENCIO se hallan 
presentes en la obra como motivo. Esto es así porque, para los griegos, la música es una fuerza 
omnipresente que reviste formas diversas, pero que siempre se ubica en el plano de la mímesis: la 
música "representa" en el orden de la vida humana el acontecer que la trasciende. De allí su 
importancia religiosa y ritual y su poder mágico e incantatorio (única instancia en que la hemos 
mencionado, por su relación con la medicina. No podemos extendemos en su estudio en esta 
ocasión. Señalamos los pasajes de mayor interés para el análisis (115, 124-126, 172-1 73, 355, 367-
368, 431-432, 433, 574-575, 923, 993-994, 1048-1050, 1061-1062 y 1082-1083) y remitimos para 
ello a la bibliografia correspondiente. El tema de la música como reflejo de los estados de alma 
trágicos y como estructurador dramático ha sido estudiado básicamente por MOUTSOPOLOS 
(1959) y HALDANE (1965). En cuanto a su relación cion la filosofía presocrática, remitimos a las 
consideraciones del capítulo 1. 
26  Cf. THOMSON (1979 [1932]: 1 1); HUGHES FOWLEP. (1957: 183-184). 
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con iui i  como perfecta proporción. Pero al final de Pr todo es oscuridad: desajuste, 

lucha, desequilibrio. Todo el cosmos voa 7 . 

3.3 EL SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL COERCIÓN 

LIBERTAD 

3.3.1 Idea básica: COERCIÓN 

Kp&toç Bta 'C8, aIxv jiv tvcolfi Ai.óç 
%Et 'tXoç &r KOb&1) tpL~v w 

Gratos y Bía, para vosotros dos el mandato de Zeus 
Tiene cumplimiento efectivo, y nada os traba ya los pies; (12-13) 

tycb 3' dcolpL6ç iftpu aoy'yvfi Oeóv 
6ijcat &X 4xpa7yt itpóç 3&ipq. 
yo por mi parte no tengo coraje para atar por la fuerza 
a un dios de mi misma estirpe contra este precipicio tormentoso. (14-15) 

áp(xaag pLCxXioy, a'vyys, .tr&xp.j ct?.cv 
Golpea más, aprieta, no aflojes de ningún modo; (58) 

cpapsv i& 'y' dvi 6UcYEKMYtwÇ. 
Este brazo al menos está indisolublemente sujeto. (60) 

afjnvov 5a'cç kv Opayyí a' d»taacv. 
Indicame quién te amarró en este precipicio. (618) 

3.3.2 Elprimer subsistema secundario: YUGO YARNÉS 

K(XL 6 itpó&pa xg<íxta 3¿plc8aOat itctpa. 
También puede ver que las anillas están dispuestas. (54) 

icd 'tiv& ví3v itópicaaov a4xx2ç, 
Y este otro abróchalo ahora con firmeza, (61) 

á1Y á»Y icopaiç .taa x2.ta'cijpaç f3áXc. 
Vamos, rodéale los costados con cinchas. (71) 

27 
 Con respecto al tema de la enfermedad en el imaginario ateniense del siglo V y su relación con 

las ideas políticas, cf. HOPE & MARSHALL (2000: especialmente 24-51). 



Xcópet it'to, alctXii 8t itpioxov f3tç. 
Vete por debajo,y rodéale por fueerza las piernas con la argolla. (74) 

itopclv cw&yicxtç 'tocia8' tv¿Cci) ,Vptat cá laç 
Estoy uncido al yugo de esta necesidad. (108) 

b & 1iucótoç &Et 
9é..tEvoç ctyvaj.tit'cov vóov 
&t.tvaiat obpavtav 
yévvav, 
Él, en cambio, 
imponiendo siempre con rencor 
su inflexible pensamiento, 
doma al linaje celestial, (164-166) 

O1)KOOV ÉpotVE %pCÓ.LCVOÇ 8t8aá. 
7tpóÇ 1(Yt(X iccí.ov ictevuiç, 
No obstante, si me utilizas como maestro, 
no darás coces contra el aguijón, (322-323) 

6aiiin' áicaltavco8ácotç 
Tvcva Xitotç liert861toev, eEóv 

W 

a otro Titán sometido 
con estos ultrajes indisolubles, 
al dios Atlas, (426-428) 

Kg8Oo itp'toç kv Cu7clat icid&xXa 
c'i'yXatat 80 	ovtcx aá.yxctv [ ... ] 

Y yo, el primero, uncí en el yugo a las bestias salvajes, 
esclavas del collar y de la albarda, (..) (462-463) 

ptct 'c' frya-yov 4t?Tlvt01 
iititooç, ¿t7ct?4ta 'tíjç bnp-pnxotrcoii xIt8fiç. 
y enganché a los carros 
los caballos dóciles a las riendas, adorno de la rica ostentación. (465-466) 

tti.cx iJx 	aacw 
tóv& %&woiç bV ite'tptvotcw 
%EtI.taótvov; 
¿A quién diré que estoy viendo, 
a aquel, sacudido por las tormentas 
entre frenos de piedra? (561-562) 

rt iro'c .t', di Kpóine itai, 'ct ito'tc 'raia6' 
VéC1)cXÇ C&)pCÓV áptocpcc>3CFCCV kv 17fl..LOVciCW, 

¿Por qué un día, oh hijo de Cronos, 
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me unciste en el yugo de estas desdichas? ¿De qué falta soy culpable? (578-579) 

fiOov, kqpccç> 
1UKó'tO1XYt p1I8&Yt &xiiñaa. 

he llegado impetuosa, 
domada por los rencorosos designios de 1-lera. (600-601) 
á1Y 	vctyicc vw 
¿\tç xalivóç itpóç 3tcxv itpdaactv cct&. 
Pero el freno de Zeus 
lo obligaba a cumplir todo esto por la fuerza. (671-672) 

diacponMg 3' tych  
etç yíjv itpó 'yíjç ct()vqlat. 

Y yo, golpeada por el aguijón, 
soy arreada, de tierra en tierra, por un látigo divino. (681-682) 

'tyyfl ydp o'b&v ob& ptaloáaafl ?.rtcxiç 
4taiç 6aiti,v & a'rói.tiov d)ç veotZyy1ç 

miXoç ptáCTi lCay ipóç Ivtaç 
pues en nada te dejas conmover, ni te ablandas 
con mis súplicas, sino que, mordiendo el freno, 
como un potro recién sometido al yugo, te resistes y luchas contra las riendas. (1008-1010) 

3.3.3 El segundo subsistema secundada el ESCLAVO ENCADENADO 

"tóv& tp6ç 1t'cpwç 
blJJ1lXOKp'(pVOtÇ 'C&? Xcúpyóv b%tácYat 
c8aptawt'tvwv &cyj.tóv kv &ppitotç t3atç. 
amarrar a éste contra la montaña 
de elevados peñascos, a este agitador, 
con grillos indestructibles de cadenas de acero. (4-6) 

dicovrá a' ¿iov 6vaXfrtotç %aXi,tcxcyi. 
iipoaitaaacÓaco 'r48' avOpirq 1cycp, 
yo, obligado, a ti, abligado, con bronces indisolubles 
te clavaré contra esta roca apartada de los hombres, (19-20) 

o(icouv bnp-tgli t46E 8captá 1tEptf3cúíw, 
¿No te apresurarás a rodearlo de cadenas, ... ? (52) 

3cXciv vw L4tXcpav 'eyicpcttei a9v& 
xxa'cijpt Oe'ivE, nxxaadú,evc tpÓç it'tpatç. 

Luego de echárselas alrededor de las manos, golpea el martillo 
con fuerza poderosa, clávalo contra las rocas. (55-56) 
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á8apLavzívo-o viv aiivóç cxb8ct8i yvctøov 
GTVWV 8UXl11td acdÚ,co' ppcovo)ç. 

Ahora clávale con fuerza, atravesándole el pecho, 

la dura mandíbula de cuña de acero. (64-65) 

ppc tvwç vi3v Oeiic &x'róper»ç it&xç 
Ahora golpea con vigor los grillos lacerantes, (76) 

&rq cpóncp íja6' Élacultamafl 	vrç. 
en cuanto a cómo te desenredarás de este artificio. (87) 

'oó6' b vo 'rayóç icx1cpó)v 
tí3p' W lt.tot &ai.tóv &cufj. 

Tal ultrajante cadena ideó para mi 
el nuevo jefe de los bienaventurados. (96-97) 

bp&rc 6e31.tcMliv tc 6'aico'q.tov 086v, 
¡Vedme encadenado, dios desafortunado, ... ! (119) 

K't()liOl) 'ydp dtci 
%Xioç 6tjjcv 6v'cpov 
poóv, 133-134 
Pues el eco del golpe del acero 
penetró hasta el interior 
de mis cavernas, (133-134) 

p0iy', at&a0' dtq) 38tji 
tpoaitopita'tóç 'tfi& 4xpa7yoç 
cicoitaotç h' 1(P01Ç 

poopctv 	ov b%ílaÜ). 
¡observad, contemplad con qué cadena, 
incrustado en los altos peñascos 
de este precipicio, 
soportaré una guardia no envidiable! (141-143) 

&xicpÚcov c6v 6taç tat-
6060i1 1t'tpçc 0caoat-
v6pcvov 
ra'i' aLav'to&totat Mtatç 

al contemplar tu cuerpo 
agostándose 
contra esta roca, 
entre estos ultrajes atados con acero: (146-148) 

8&toiç &M.'cotç ¿yptwç ite)4aç, 
después de arrojarme salvajemente lazos indisolubles (155) 
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ij lifv t' blioC, iotircp icpcctcpciç 
v yl)o6atç c:xtKtCO.tVOo, 

%pEtav llet llaicápcúv ipfrcavi.ç, 
Ciertamente el amo de los bienaventurados 

aún tendrá necesidad de mí, aunque ultrajado 
en estos sólidos grillos que aprisionan mis miembros (167-169) 

o{)lto'E' t18Ú.ÓÇ 1t'taç 'c68' t7ch 
Kata,n1vÚøw, itpv dw Él &yptwv 
8ató3v %a)4afl 
ni yo, asustado de sus crueles amenazas, 
le señalaré esto jamás, hasta que no me suelte 
de estas salvajes cadenas (174-176) 

6apv't' ciccxtav'to&'toç 
Tvtctia ?taç ti8ói.txv, Ocóv 

AtXctvO', 
a otro Titán sometido 
con estis ultrajes indisolubles, 
al dios Atlas. (426-428) 

c13ittç Ekptt 'có5v& c ic 	iív tct  
9v'to pr&v JIE10v '%xYeW it6ç. 

Porque yo tengo la esperanza de que tú, ya liberado de estas cadenas, 
en nada serás menos poderoso que Zeus. (509-510) 

[ ... ] Ó3& 6&td yydvw' 
entonces huiré de estas cadenas; (513) 

ydp ac(wv k7cb  
tO)Ç &Ctij 1((X. &XXÇ 1C1fl)yylX». 

Pues si lo resguardo, 
yo podré escapar de estas cadenas e indignas aflicciones. (524-525) 

ob 6frta, IEM1v 	6v tic 6 itó XO8tç. 
No en verdad, excepto yo mismo, si es que llegara a ser liberado de estas cadenas. (770) 

irp'tv áv aXaaOfi SFagá Xav-pta. 
hasta que se aflojen estas brutales cadenas. (991) 

?3act jtc 8cat.uí3v 'vv6c 
que me libre de estas cadenas: (1006) 

3.3.4 El tercer subsísrema secundario: la COMPETENCIA ATLÉTJC4 
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Sp%9r19' dtcnç dtxgtoctatv 
&aicvatótevoç 'tóv t1)ptE'tíj 
XPÓVOt' 9Xcü, 

¡Observad en medio de qué agravios, 
desgarrado, lucharé un tiempo 
de infinitos años! (93-95) 

ivj to'ce l.tó%Ocov 
xp 	pwx'ta 'tóiv3' ti?xi; 
¿Por dónde deberá asomarse un día 
la mcta de estos tormentos? (99-100) 

ná ito'cc 'tó5v8e t6vwv 
pY cy 	gtci. icXccw'' 

¿cuando está determinado que, 
arribado a puerto, veas la rnt 
de tus trabajos? (183-184) 

o 	'tw delo-o çpçç cyot tpOKCtt8vov; 
¿Y no está preestablecido para ti la meta de la prueba? (257) 

&XXd vúna p tty 
I.tEO&I.1€V, 9Xoi 8,  ixw Ciet twd. 
Pero dejemos esto 

de lado, y procura alguna liberación de tu prueba. (261 -262) 

fp(0) 6OX1%fiÇ cápU K8E)OO1) 

8tc41&\jJá4.LEvoç itpóç t, Hpojni9ci, 
Llego a ti, Prometeo, luego de haber alcanzado 
la meta de una larga jornada, (284-285) 

lcay ví3v wiç tcpjn&ç 6póç 
Hp9e ctiyrcóç itpóç f3tctv yWvctat; 

y ahora, aborrecida por Hera, 
se ejercita por la fuerza en carreras desnesuradas? (591-592) 

KaV itpóç 'yc 'toi3'toç 'tpx 'cíjç tllfiç icXóv'qç 
&iov, ttç taCon 'tfi 'taXxurdpw póvoç. 

Y además señlame la meta de mi andar errante, 
cuál será ese tiempo para la desdichada. (622-623) 

at 't',' Iv&.ctov 1pcx, 'oç .toç Xóyouç 
80 .40  I3tX', dç ów 	ttOflç b6oi. 

Y tú, semilla de Ínaco, por en tu ánimo mis palabras, 
para conocer así la meta de tu jornada. (705-706) 
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l)uiV 6' o46, ban 'CÉPI1 PLOI rtpoittvov 
J.Ló%Owv, rtpü 6w Zç 11tafl wpvvt601. 
Pero ahora no está dispuesta meta alguna de mis desdichas, 
hasta que Zeus caiga de la tiranía. (755-756) 

'tó itv topctaç fi 6c 'ctpt' iaiocv. 
Ella ya ha escuchado la meta total de su viaje. (823) 

byAov iv ov 'tóv itXcia'tov 	ctiíJo Xóycov, 
tpóç oicó 6' c'iu 'tp.ta cdiv t?,avrj.L&twv. 

Dejaré de lado la mayor parte de la relación, 
e iré a la mcta misma de sus vagabundeos. (827-828) 

v'teíOEv dt'cpfaca 'tt1i.' itcxpai'ttav 
aeueov jjcç itpóç .t'yow ióXitov' Pç, 

&4f cO a?i.j.i.1t?,ctyK'touyt tjtd 6pó.totç 
Desde allí mismo, aguijoneada, llegate al camino 
de lii ribera del mar, hasta el gran golfo de Rea, 
desde donde vienes rendida por carreras una y otra vez errantes. (836-838) 

'toiov itaXatc'tiiy vív 	paax'tcxt 
bt' abcóç cxiytq3, &ocpa dta'tov 'tpaç 
Él mismo se prepara ahora contra sí 
un rival semejante, un prodigio invencible; (920-921) 

'toto'068 I1ó00o 'tppa jn 'ti. rtpoa6áicx, 
En nada aguardes la meta de tal suplicio, (1026) 

3.3.5 El cuarto subsistema secundario: INMOVILIDAD, PRISIÓN, ANCLAJE 

Oi)6' 6pOg 
b)xyo6pavtav iuv, 
'i.a6v8tpov, q,'tó cJxo'tó5v 
&?cói 'yvoç tE1to&tvov; 
¿Acaso no observaste 
el abatimiento sin fuerza, 
semejante a un sueño, por el que la ciega raza 
de los hombres tiene trabados los pies? (547-550) 

iccd pi& &aç 
'tó aóv, rtc'tpata 6' cyitXii c 
y sepultará tu cuerpo 
y el abrazo de la roca te retendrá. (1018-1019) 
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3.3.6 El quinto subsistema secundario: CAZA YPICADURA -MORDEDURA 

3.3.6.1 Caza 

Ct8%Q).LCV ó)Ç Kd)?.OUYtV &tití' 

Marchemos, porque ya tiene enredados los miembros. (81) 

ó' 	'rdw 'cdXawcxv 
'épo)v itcpdi; 1vXyci, 

sino que a mí, desgraciada, 
me da caza surgiendo de entre los muertos, (571-572) 

fijolugt 9pco 	oi Onpaatuovç 
Ytol)Ç, 
llegarán a la caza de bodas 
imposibles de cazar; (858-859) 

ú' o3v .twiaO' áycb tpoXyw, 
in18 irpóç áClIG 9npaOciyct 
ttiiYOe «iv, 

Recordad entonces lo que os he predicho, 
y cuando la Ate os dé caza, 
no reprochéis a la suerte, (1 071-1073) 

xobx ttoctovill ab3i ?.aOpatcoç 
€t &irpa'rov 6ti'to0v tiç 

L1rXc%&cEcYO' bir' tvotcçç. 
y no de improviso ni en secreto, 
seréis atrapadas por vuestra necedad 
en la red impenetrable de Ate. (1 077-1079) 

3.3.6.2 1ica4uia 

Oi)KOW 4LOt8 %pd).Lcvoç &&XcYKctXq 
IC¿V'CP(X K&OV tKCevetÇ, 

No obstante, si me utilizas como maestro, 
no extenderás el miembro contra el aguijón {espuela], (322-323) 

%ptCt 'CtÇ ceO pte 'tdv tc9.Xawcxv o'ictoo; 
¿Qué aguJjn me pica nuevamente a mí, desgraciada? (566) 
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dtacpilidccp & &tpxx'ct &t?atav 
ltapdKOltOv Ó& 'ttpciç; 

¿Y sí atormentas a est desdichada de espíritu enloquecido 
con el terror de la picadura del tábano? (580-581) 

iiiç 6' ob ic?i3cn rfig dicrto&vfrcou ióøç E ... ] 
Y ¿cómo no oír a la doncella enfurecida porel aguijón, ... (589) 

Oeóao'tóv t vóaov cbvópaaaç, óc 
j.tapatvt pc %pto1cz iwtpott 4ovc(X?oiew; 

y nombraste la enfermedad enviada por el dios, 
la que me consume al rozarme con furiosas punzadas? (596-597) 

ficw, 1pa'rç 6', Ó)ç bp&t', bixy'tó,.tc 
xoitt xPta0E7ta> 

y llevando cuernos, como veis, y picada 
ppr el tábano de agudo aguijón, (674-675) 

RctcrttyL OEtçc yíjv itpó yflç 	vojiat. 
Y yo, golpeada por el aguijón, 
son arreada, de tierra en tierra, por un látigo divino. (681-682) 

	

S. ob6' ó& 	eaa iat 8úa0tcrCa 

	

it1jia'ta 	a[ca &tux]'c'  ág- 
l1KF-t .  icéi.rtpc1 ijJúcw 1IJV%Óa) 13J.LdV. 

ni que tales sufrimientos, calamidades, horrores, 
terribles de ver y de tolerar, 
helarían mi alma con su aguijón de doble filo. (690-693) 

v39v 	dtac 	tv ita paKctav 
KEv80v flcxç itpóç péyav Kó).icov' Péaç, 
Desde allí mismo, aguijoneada, llegaste al camino 
de la ribera del mar, hasta el gran golfo de Rea, (836-837) 

'oitó j.i'  cxl3 G4xSice10ç ict 4pcvoitXr7eiç 
Pt(xvi(xt Odújtooa', olaCP0-0 8' áp8tG 
ptci p' áRUPOG,  

Otra vez me inflaman por dentro la convulsión y la locura 
que perturban mi mente, y me punza el dardo 
de un aguijón no forjado por el fuego. (878-880) 

3.3.6.3 ~edura  
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c&taln'WOD viv avóç ai)Oct&Ii yváoov 
c'tpvwv &ctitd 	cu' ppwvwç. 
Ahora clávale con fuerza, atravesándole el pecho, 
la dura mandíbula de cuña de acero. (64-65) 

1to'tcxpo. itopóç 8$1t'coi.nEç &.yptcxç yvdcøotç 
'tfiç a?titpitoo utoç Xeopoç y(xxç 
ríos de fuego que devorarán con fauces salvajes 
los llanos campos labrados de Sicilia, de bellos frutos. (368-369) 

ai)vvoíoc & &twtoJ! 1cap, 
bpd 	aiYr6V ó33c iupoeo(4Lcvov. 
sino que remuerdo con inquietud mi coraz6n 
al yerme a mí mismo de tal modo ultrajado. (437-438) 

iaytx yvtøoç. 
8p6evoç 	 ,lat, 

[donde] está la áspera mandíbula del mar, Salmideso, 
hostil a los navegantes, (726-727) 

b'r6.tooç ydp Zrv6ç pxyiç ici3vaç 
ypí3iaç 	803-804 
cuídate de los perros mudos de Zeus, 
de afilados dientes, los grifos, (803-804) 

3.3.7 El sexto subsisrema secundario: FUERZA-VIOLENCIA 

3.3.7.1 Serie 1: la necesidad 

itdw'oç 8' ávórYK1 'tc8t g0t tóXpav ac9iv' 
Pero me es completamente forzoso lograr el coraje de éstos: (16) 

6p&' 'rt' wyici, Iifl&v yiaeu' yav. 
Me es forzoso hacerlo, no me presiones en demasía. (72) 

'tó 'tujç  cV&yKç taC &81ipvov cOvoç. 
[sabiendo] que la fuerza de la necesidad es inexpugnable. (105) 

[ ... } ¿wctyiatç 'iaia6' v vyjtct tcUcxç 
desdichado, estoy uncido al yugo de esta necesidad. (108) 

'có 'cc yctp p.c. 8oicó3, luyyEvÉç oi3'ccoç 
bccwayiccVct, 

Pues no sólo el parentesco, creo, así 
me obliga, (289-290) 
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'tin 6' 6:l)&yKllç 	Oeveo'cpa tcxKp(. 
pues el arte es mucho más débil que la necesidad. (514) 

&XX' 1t11V&y1(cXC mv 
Aóç cú..w6ç 2tpóç f3tav tpdcaetv 'tá6e. 

Pero el freno de Zeus 
lo obligaba a cumplir todo esto por la fuerza. (671-672) 

3.3.7.1 Serie 2: la dureza-crueldad-tiranía 

cbç 6:1) 6t8aeuj 'tfv Aióç 'topervvt3a 
cY'tp'yew, 
para que aprenda a amar la tiranía 
de Zeus, (10-11) 

Kp&toç Btcx 'ce, a4áv pv tvroM ¿t6g 
aoç 6 

Gratos y Bía, para vosotros dos el mandato de Zeus 
tiene cumplimiento efectivo, (12-13) 

-y 3' &to?4L6ç 	'yycvi Ocóv 
6íjcat píq 4áp(xyyt 2tpóç 8aetppq). 
yo por mi parte no me atrevo a atar por la fuerza 
a un dios de mi misma estirpe contra este precipicio tormentoso. (14-15) 

ebwptctcw ycp nacpóq ?6yooç frxp). 
pues es grave descuidar las palabras de nuestro padre. (17) 
cxte. & 'toí icapóv'toç 6:8ri&v KcxKoi 
'rpÚci cy'• 
y sin cesar te agobiará el peso abrumador 
del mal presente: (26-27) 

bpOo'c3iv, 6:i»cvoç, ob 1(ctjnt'ccov yów 
o)oç 6' b6Dptoç icñ 'yóooç &voc?uiç 

itóç ycp 61)tapcxt'ti'to 4pvç 
6:itcxç & 'tpaç 	ttç 6w vov ipa't. 

en pie, insomne, sin doblar la rodilla; 
y lanzarás muchos lamentos y gemidos inútiles; 
pues el corazón de Zeus es inconmovible: 
y duro es todo aquel que gobierna desde hace poco. (32-35) 

1ca%Ofj icMv Oeoict lcotpav8iv. 
Toda suerte es grave, excepto ser soberano de los dioses. (49) 

6ç obitt'tt1r'tflç ye 'rciv ipVow apÓç. 
porque es severo el que evalúa tu trabajo. (77) 



8. at liotAOoticílou, 'c'v 6' uv at8a8tcv 
bp'yij 't8 tpairfrta pt 'ittitXic 	tot. 

Ablándate tú, pero no me reprendas 
la obstnación y aspereza de mi temperamento. (79-80) 

9.'ttç ó6c 't?iucdp&oç 
Oeáv, bup 'td6' bttcxpíj; 

¿Quién entre los dioses es tan duro de corazón 
que se alegre cn esto? (160-161) 

b 6' tntx6,Ccoç & 
8evoç áyvapticcov vóov 
Él en cambio, imponiendo siempre 
con rencor su inflexible pensamiento, (164) - 

f nalápLq tW. 

't&L) 3o(Y(t1QYtO1.) Ufi ¶LÇ cpv. 
o, por algún medio, 
alguien le arrebate su domiio inconquistable. (166) 

tv Opacyç 'te icat lttKpaiç 
&Úataw ob3v btl%oc?4ç, 
Tú eres altivo, a tu vez, y en nada cedes 
ante amargas aflicciones, (178-180) 

álcíxTica. ,yáp fioea iat icxp 
itapctoeov tXa Kpóvov ltaiç. 

Pues el hijo de Cronos 
tiene inexorable carácter, e inflexible corazón. (184-185) 
di6' &ct 'tp(Xç iat ltap' tauzcó  
'có 6ticuov ÉXCOV ZeÓç 
Sé que Zeus es duro, y que decide por sí mismo 
lo que es justo; (...) 186-187 

n6ipó4pwv 'co' icdti ité'tpaç etpyci.avoç 
'ctç, HpopOcí3, cyojcytv 01) Dvctcycú,c 

Bn verdad tiene corazón de hierro y está hecho de piedra, 
Prometeo, quien no se compadece 
de tus males. (242-244) 

et 6' c36e 'cpaeiç Kat 'ce&ryypvot,ç Xóyoiç 
Dt1JJCtÇ, 

Y si así profieres palabras duras y 
mordaces, (311-312) 
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bpcív &ti. 

'tpaç tóvapoç o13' i1tc0ovoç ipc'cci. 
al ver que gobierna 
un monarca duro y no sujeto a dar cuenta de sus actos. (323-324) 

[ ... ] i'ctpx, 6áiov tpaç, 
a'royipcxvov itpóç I3tav etpotevov, 

t Tu4xíva Ooi3pov. 
me compadezco, monstruo terrible, 
de cien cabezas, sometido por la fuerza, 
al impetuoso Tifón. (352-354) 

dç 'v ¿tóç 'tipavvt8' icitpcov 3tç 
como para devastar con su fuerza la tiranía de Zeus. (357) 

lói, 'ttç kv ICOapc0 yc itaXOctai,1 icap 
ict LL apycítno GtÓv 'tvatv f3tç. 

Si es que uno aplaca el corazón en el momento preciso, 
y no consume por la fuerza un ánimo henchido. (379-380) 

Óç cv 	oov c8tvoç icper.'tcxtóv 
obpctvtóv tE itóov 

vtirtotç b1t0cYt8VctCCt. t 
quien sin cesar gime sordamente 
bajo la poderosa fuerza que lo excede 
y la bóveda celeste sobre sus espaldas. (428-430) 

p' 4tiv 8oK8i 
b 'EóiV O&i3v tÓpavvoç Ég 'rd itdtvO' btóç 
tatoç 8ivat; 

¿No os parece 
que el tirano de los dioses es para todo 
igualmente violento? (735-737) 

viiv & o4iv l'rt tpf.ta ptot ipoicetp,cvov 
pó%Owv, iipv c5cv Zeç 	'tiipavvt601. 
Pero ahora no está dispuesta meta alguna de mis desdichas 
hasta que Zeus caiga de la tiranía. (755-756) 

bpç & ótt 
ZEç 'COiÇ 'toto(totç Ob%. .w.)9aidctat. 
mira 
que Zeus no se ablanda cn los que son como tú. (951-952) 

yvópxet 'ydp ov 'rd3v8á .t' ctc ict 4pdaca 
itpÓç o3 %pecíw vw ireiv 'c'opovvt&ç. 
pues nada de todo esto me doblegará como para que diga 
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por obra de quién deberá caer de la tiranía. (995-996) 

3.3.8 Idea básica: UBERTAD 

Ú8epoç 'ytp ot1'ctç 'ea'tt tMv Atóç. 
Pues libre no es ninguno, excepto Zeus. (50) 

aÚøiiv 8' titt&Xoç bXcp ivepwic. 
Y me precipité, descalza, en este carro alado. (135) 

ávav 8' e'oOepoa'toj.tciç. 
sino que liberas tu boca en exceso, (180) 

iiadqnv í3po'totç 
'tó ti' 8tappaOv'tcç tç "At6o'o RoXciv. 
liberé a los mortales 
de descender destrozados al Hades. (235-236) 

cude'cat 'ye icoi&x.tjj xcx?4 Kal(ó)v. 
Me atormenta y de ningún modo mé libera de mis males. (256) 

állá 'txí3'ta pv 
ieO&p,ev, ¿Oo'u 6' UkUaty frtei 'cw& 

Pero dejemos esto 
de lado, y procura alguna liberación de tu prueba. (261-262) 

abXCÓ 'yctp, abXC5, tiv8e &ipet&v bliol 
&íx&v At', Óa'te 'tiv& a' iá,í3aat tóvwv. 
Pues me enorgullezco, me enorgullezco de que Zeus me concederá 
este don, de modo de liberarte de estas penas. (338-339) 

&12.' tlaaCe  ax'o'cóv kKno3cbv ov 
Pero no, quédate quieto y mantén tus pies fuera del asunto. (344) 
atycóç abic tyCo a64tap' ¿5'tq 
'tijç vív n apotaTIG ltljtovfiç &xyó. 
yo mismo no poseo ningún recurso 
por el cual me libere del dolor ahora presente. (470-471) 

e{e?.ittç u. 'tóiv& a' tx 6eaj.t&v tu 
20v'tcx J.L131v Ileiov 'a'(.aetv Atáç. 
Porque yo tengo la esperanza de que tú, ya liberado de estas cadenas, 
en nada serás menos poderoso que Zeus. (509-510) 
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&' OblC bV '%Et 
ppui' tpt<x»OCtv 'tfi' &IC6 aOl) itt'tpç, 

óiuwç ité6ot aiciiaax 'cáv itctv'cwv icóvv 

En cambio, ¿por qué 
no me he arrojado ya mismo desde esta acerba piedra, 
de modo que, al estrellarme en el suelo, me liberara 
de todas mis penas? (747-750) 

xti ydp flv áv itr.tdc'cwv 	a'yí 
Pues esa sería la liberación de mis penurias. (754) 

'ttç o(3v b Mxcov taúv ov'coç Atóç; 
¿Y quién es el que te liberará contra el deseo de Zeus? (771) 

itó?ç iaç; fi 'póç ltaiç a' áMUájet Ka1cív; 773 
¿Cómo dijiste? ¿Acaso un hijo mío te librará de tus males? 

bloí3 ytp, 1 lióvo)v 'tó Xoud aot 
4páao ac4nv6ç, f 'tóv 	aovt' 
Elige entonces; te referiré claramente 
o el resto de tus faenas o quién me liberará. (780-781) 

iccA 'tfi& iv $yo)vc tv ?ouv ú4vqv, 
tot & 'tóv M)aolncr 

y proclámale a ella el resto de sus vagabundeos, 
y a mí, el que te liberará. (784-785) 

aiop6ç ya jn'jv tK 'tfia& aett Opcxç 
tóotat 1(XEtv6ç, Óç ióvwv t ic ixíiv6' bpLt 

En verdad, un hombre osado nacerá de esta simiente, 
célebre por sus flechas, quien me liberará 
de estos pesares. (871-873) 

3.3.9 Primer subsistema secundario: VUELO 

Ua0p6v bactç tit&rwv Élcú itó&x 
ct iixxpawc'iv voDOct8iv rc 'cot lcctKóç 

itpaaov'taç 
Es fácil para el que tiene el pie libre de males 
aconsejar y advertir 
al que lo pasa mal. (263-265) 

Kcd viw ccpd 
lto& icpccutvóau'tov eov tpotito3a' 

425 



atOpa 0' &.yvóv itópov duovc, 
Y ahora, 
dejando con ágil pie el rápido asiento, 
y el éter puro, sendero de las aves, (278-280) 

3. tÓv irtpycoidj 'cóv6' o'twvóv 
yvotl1 cY'tOttWi? &tEp j)9ÚVQ0Vr 

conduciendo esta ave de rápidas alas, 
con mi voluntad, sin frenos. (286-287) 

3.3.10 Segundo subsistema secundario: COMPASIÓN-BLANDURA 

Ó)ç &v 8t8ayojj 'r1v átóç wpcwvt&x 
c'tpycw, t vOpditoo & cz6c0at ipóitoo. 
para que aprenda a amar la tiranía de Zeus 
y deje de lado su afición a los hombres. (10-11) 

&?' ÉpLnocç [btoi], 
LaaKoywÓILoM.' 

'tci. ito0', &vav 'roc&tfl 	te&fr 
pero un día, sin embargo, 
blanda será su voluntad, 
cuando asi sea quebrantado; (187-189) 

cfv & 'tpawov 'topaç bpyv 
ç c(p9fL6V kptot KO. 4t?.6'tT'tcx 

anetuv wtcÚ&irct itoø' fija. 

y después de abatir su cólera implacable, 
vendrá entonces impaciente, a mí, impaciente, 
a concretar pacto y amistad. (190-192) 

báv 'tç v Ka1p4i 'yc 	iap 
ica 	piyó3v'ta 0tÓv 'vatvfl píq. 

Si es que uno aplaca el corazón en el momento preciso, 
y no consume por la fuerza un ánimo henchido. (379-380) 

'txvri & WÓ.yKÇ Oevepa pLalcpCú. 
pues el arte es mucho más débil que la necesidad. (514) 

p.tav & irat&ov 	O?& 'tó 
K'E8ival aÚvcovov, ó' ánaptpluvmcrgcat 
yvdtiit'• 
Pero a una de las hijas la abisandará el deseo, 
para que no mate a su esposo, y debilitará 
su determinación: (865-867) 
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3.3.11 Tercer subsistema secundario: VAGABUNDEO 

1 	111t'ov óicot 

	

yíj t 110yapá 	tvr.tat. 
Señálame a qué lugar 
de la tierra la desdichada ha llegado errante. (564-565) 

t?xvi 
'ie vflc'tiV ?xvó 'tcv tapcctcw i!&.tpov. 
y, hambrienta, 
me hace andar errante por la arena de la playa. (572-573) 

itoi t' 'oai 	xyicot it?tvat; 
¿Hacia dónde me conducen estos vagabundeos que se alejan errantes? (576) 

á3i1v pe itoMiÚavot t?dwat 

Demasiado me ha ejercitado 
este errar sin rumbo, (585-586) 

Ka. viv 'toç MEEp.t1K&Ç p61o'oç 
Hpç aCUY11Tó1 itpóç [tav yvdctat; 

y ahora, aborrecida por llera, 
se ejercita por la ftierza en carreras desnesuradas? (591-592) 

i(xt itpóç y€ 'ro'Ú'totç cpa 'tíjç bpLfig 7tvi1ç 
&iov, 'ttç tacat tfi '  c<xloctlrd)PCO póvoç. 

Y además señálame la tneta de mi andar errante, 
cuál será ese tiempo para la desdichada. (622-623) 

óXov pLO oOv tóv nlEíaTov 	etijco ?óyov, 
itpóç aitó 3,  cijn 'ttpua cóv it?avrj.t&cov. 
Dejaré de lado la mayor parte de la relación, 
e iré a la meta misma de sus vagabundeos. (827-828) 

v'tci3OEv dta'cp1iaaa 'tv tpcttcw 
icXeoOov ijaç itpóç ptyav ió?itov t  Pcç, 

, oO iaXtiX i'totat xenPLáCI1 Spó.totc 
Desde allí mismo, aguijoneada, llegate al camino 
de la ribera del mar, hasta el gran golfo de Rea, 
desde donde vienes rendida por carreras una y otra vez errantes. (836-838) 
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El subsistema de imaginería que representa la idea básica de COERCIÓN es 

el más evidente de la obra, y  el que ha dado más lugar al estudio crític0 28, dada su 

relación con la trama y con los acontecimientos escénicos 29. Su relación con el sistema 

hipersemémico y el universo conceptual será el núcleo de nuestro ANÁLIsIs 

SEMÁNTICO de la pieza, por lo cual comentaremos aquí la presentación de algunos de 

Sus constituyentes. 

En toda la obra reina una enorme tensión que deriva de la inmovilidad del 

héroe. Todo la acción se concentra en una situación inmutable y en la contemplación 

de un castigo infinito. En el escenario, PRorvwT10 está completamente INMÓVIL. En 

un intenso contraste visual, los RESTANTES PERSONAJES, por el contrario, se 

caracterizan por un INTENSO MOVIMIENTO. La mayoría de las figuras divinas se 

mueven rápidamente con ALAS o con MEDIOS DE TRANSPORTE ALADOS. Esta tensión 

escénica encuentra su correspondencia en el plano poético-signficante por medio de 

este SEGUNDO SUBSISTEIVL4 PR1NCIPAL, dentro del cual el portador central de 

la tensión y,  por tanto, de la carga semántica global, es el primer subsistema 

secundario, y dentro de él, la imagen central del subsistema, el SÍMIL DEL POTRO 

RECIÉN ENJAEZADO (1008-1010) 0. Esta serie imaginativa se presenta como tal desde 

el comienzo de la pieza, pero su sentido se va construyendo con, la recurrencia a lo 

largo de toda la obra. Esta inmovilidad constrictiva simboliza, en primer término, la 

rebeldía y la xbOc&a del héroe, en segundo término, la tragedia de la condición 

humana y, por último, el estado de cosas propio de las viejas estructuras políticas y 

ético-religiosas previas a la lVeltanschauung de la Atenas democrática. Sobre ello 

también volveremos en nuestro ANÁLISIS SEMÁNTICO. 

28 
 Remitimos a DUMORTIER (1 935a: 5 6-70), con extensa lista de fuentes y autoridades antiguas, 

análisis del vocabulario y bibliografia de los siglos XIX y principios del XX; a HUGHES FOWLER 
(1957) para una primera interpretación global de su importancia estructural y a PETROUNIAS 
(1976: 108-114 y 367-369, con amplio aparato erudito. 
29  La relación entre los elementos de este subsistema y el procedimiento de mostración escénica 
de la imagen se estudiará en el capítulo 5. 
° Las imágenes centrales de los dos prmeros subsistemas principales son símiles. Volveremos sobre 

este punto en el ANÁLISIS ESTILÍSTICO. 
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Lo primero que ven los espectadores es la acción de atar al preso al peñasco. El 

castigo de Prometeo recuerda una especie de crucifixión, el &itotitccvta}tóç, que 

estaba reservado para enemigos públicos tales como los piratas. En esta ejecución, el 

penado era atado a un madero y, a causa de la inmovilidad, moría de una muerte lenta 

y dolorosa31. El criminal era castigado con este tormento (o por medio de un simple 

ahorcamiento) y era abandonado es un sitio alejado, donde se lo entregaba a las fieras 

y aves de presa. Sin duda Prometeo, puesto que es inmortal, no morirá (753, 933), a 

pesar de la cuña (64) que le atraviesa el pecho. Pero esta realidad no hace más que 

ahondar su sufrimiento, fisico y espiritual. 

La acción de ENCADENAR a Prometeo es acompañada por la mención de una 

serie de implementos relacionados con el YUGO y el ARNÉS del CABALLO. El 

fundamento visual de los subsistemas secundarios primero y segundo puede 

apreciarse, desde adentro del texto dramático, por el efecto que causa en Ío la 

contemplación del protagonista (561-562). Los elementos que hacen alusión a la 

sujeción de los animales domésticos son las it&xi. (6), GRILLE1ES, que eran utilizados 

tanto por hombres como por caballos 32. En cuanto a la mención de Hefesto en 32 

con respecto a que ya no podrá DOBLAR LA RODilLA, hay que tener en cuenta, por 

una parte, que en el siglo Y la expresión equivalía a "descansar". Pero hombres y 

caballos deben ccdobI las rodillas" para dormir, y esto es precisamente lo que luego 

deseará el pájaro cuadrúpedo de Océano (395-396), y lo que Prometeo verá con la 

impotencia de la inmovilidad. 

Todo el vocabulario utilizado por el poeta tiene el objetivo de hacer que el 

espectador organice la imagen mental de un POTRO SUJETO, a pesar de que lo que se 

está mostrando en escena es el remedo de un &itotuj.utavtaj.tóç 33. Las CADENAS o 

ATADURAS (aj.t& 52, 176, 770, 991, 1006) son un término de amplio uso y se 

relaciona con el significado especial de CINCHA34, que en realidad aparecen con su 

31  Sobre este suplicio, véase el anJisis de CANTARELLA (1996 [1991]: 31-35) y ALLEN (2000: 200-
201). 
3211 XIII 34-37. 
13 Este mecanismo es analizado exhasutivamente en el Capítulo 5. 
34 X.An3, 5,10. 
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lexema específico, 	atflpeç en 71, para significar las BANDAS que corren 

alrededor del CABALLO y son sujetas al YUGO, y con posterioridad aparecen los 

FRENOS, x0extVot,  (562, 672). Las ESPOSAS son iix7ta (54). En 61 aparece el verbo 

EOplt&i), ABROCHAR o AJUSTAR, y el sustantivo M~1 es utilizado con respecto al 

caballo en el sentido de correas para ki cabça con arreos. Cratos utiliza en 74 el verbo 

i(tpKóco, y 1ptKoç Ktploç es un ANLLü del YUGO con el cual se sujetan los caballos a 

una clavija al extremo delantero del pértigo del carro. Finalmente, Prometeo utiliza el 

verbo central del subsistema: vyj.txt (108). Teniendo en cuenta todo lo anterior, 

podemos afirmar, de acuerdo con PETROUNIAS y en contra de las aserciones de 

DUMORTIER, que Prometeo no es simplemente un animal ya domesticado que se 

ofrece pacíficamente al yugo, sino un POTRO RECIÉN SOMETIDO AL ARNÉS. La 

profundidad e intimidad de la imagen es el contraste entre la representación mental 

del potro que se resiste en vano con la visión del héroe exteriormente inmóvil. 

La rebeldía de Prometeo se extiende a través de toda la obra. La humillación lo 

agobia, pero su abecx8ía lo conduce a la bpptg. El potro se encabrita, es decir, no es 

capaz de contenerse, aunque reconoce las consecuencias de su comportamiento (103-

107), y provoca, al mismo tiempo que la idea de orgullo y jactancia, como señalamos 

en Se, sentimientos de compasión, simpatía y amor en el espectador/lector 35, dado 

que Zeus es quien dirige sus las riendas. Tal vez el hecho de que el potro, a pesar de 

toda su recalcitrancia, finalmente es domado, lleva a ese espectador a concluir que 

también Prometeo será al fin doblegado. 

Uno de ios segmentos más significativos del subsistema es la afirmación de 

Océano en 323, donde se hace alusión al proverbio 7tpóç ivrpov loexríl£tv, "cocear 

contra el aguijón" como metáfora de una oposición necia e inútil, y proviene de la 

acción desesperada del animal incitado con el aguijón o ivtpov (BAsTÓN DE PÚAS que 

se utilizaba para azuzar a los caballos o bueyes) que salta contra éste. Por el contrario, 

su cabalgadura no necesita violencia para cumplir su labor: sólo la persuasión de la 

Se tiene too la impresión de ternura y encanto, y aparece como illsistrans de muchachos y 
jovencitas (Coef 794-796 Orestes. 
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voluntad de su amo (287). Para Prometeo, uno de cuyos beneficios a la humanidad es 

el uncir a los animales (462-466), en particular al caballo, no existe ironía más amarga 

que experimentar el yugo como castigo y el sometimiento al proceso de 

domesticación correspondiente, lo que, como hemos visto en el czA, obedece a la ley 

del contraasso. 

En el caso de Ío, además de visualizar a Prometeo como animal sometido al 

yugo (562), también se aplica la imagen a sí misma (578), en este caso en su carácter 

de animal bovino (588, 674, 743). Pero ella es la encamación dramática de la imagen 

de la PICADURA, que se convertirá luego en MORDEDURA36  para anticipar el motivo 

del águila que aparecerá en PrL y que se desarrolla en los segmentos del quinto 

subsistema secundario; 

En el poio de la LIBERTAD se destacan el motivo del VUELO37  y la mención 

de las Oceánides como ¿7r8t7oç 38, DESCALZAS, en 135, que destaca la mencionada 

idea básica de LIBERTAD, de la que gozan los que pertenecen al reino de Océano, 

opuesta .a la COACCIÓN que sufren las víctimas de Zeus. El cosmos se encuentra 

polarizado entre PRISIÓN y LIBERTAD, entre COSNTREÑIMIENTO y MOVIMIENTO. 

3.4 EL TERCER SUBSISTEMA PRfNCIPAL OSCURIDAD : ~- LUZ 

Con el objeto de no extender en demasía nuestra presentación del material, 

restringiremos al mínimo el despliegue del TERCER SUBSISTEMA PPJNCIPAL, 

dado que por otra parte es, dentro de Pr, el que ofrece menor níimero de ilustrantia. 

Remitimos a una bibliografia específica para su estudio detallado 39. 

3.4.1 El primer subsistema secundario: CEGUERA-IGNORANCIA ~ VISIÓN-

CONOCIMIENTO 

" Con respecto al tema, véase POLLARD (1948: 125-126). 
31  Cf. al respecto POLLARD (1948: 121-124). 
31  Cf el tratamiento que a la imagen da THOMSON (1935: 38). 
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La serie imaginativa que opone los constituyentes OSCURIDAD-CEGUE1 

IGNORANCIA :A LUZ-VISIÓN-CONOCIMIENTO y su oposición ideológica derivada, 

itáøoç :A jOoç, se despliega en los siguientes pasajes: 21-22, 24-25, 51, 53-54, 69-70, 

85-86 1  92-95 51  101-1023  104-10551  115
31 117-120, 140-141, 144, 146, 183-184, 186, 215, 

231-233 51  238, 241, 244-246, 248 1  250, 259-260, 265, 273, 2885  293, 298-299, 302, 304, 

30751 309, 323, 328, 352, 356, 358-359, 374, 377, 382, 427, 437-438, 441, 447, 451, 456-
4573  460-461, 487, 49951  504, 540-541, 547-550, 553-554, 561, 567-569 51  586, 607, 609, 

612, 624, 645, 654, 659, 668, 674, 668-669, 678-679, 690-693, 695, 697, 706, 758, 776, 

795-797, 800, 802, 804, 817, 824, 842-843 51  876, 882, 895-896, 898-899 3  903-904, 906, 

909-910, 915, 926-927, 951, 957, 958-959, 986-987, 997-998, 1014, 1018-1019, 1028-

1029, 1040, 1068, 1074, 10765, 1092-1093. 

3.4.2 El segundo subsistema secundario: OCULTAMIENTOFUEGO, ARTES, 

ASTUCIA. ENSEÑANZA 

Las series imaginativas que oponen los motivos del OCULTAMIENTO-

HUNDIMWNTO-SECRETO al del FUEGO- s/tXvat-REcuRso/coNsEJo/AsTrjcJA 

con su derivación en el par ENSEÑANZA/APRENDIZAJE se despliega en los siguientes 

pasajes: 7, 10-11, 18, 22, 28, 45-47, 59, 61-62, 87, 96-97 5. 107-1089  110-111, 165, 172-

173, 206-207 51  254, 308, 322, 328, 335-336 3  356 5  358-360, 366-367, 371, 373-374 51  3821  
391 51 457-458, 459-461, 467-470, 474-475, 477, 481-482, 497-498, 503, 505-506, 514, 

521-5241  596-597, 610, 634, 649-650, 69851 878-880 51  91751 944, 981-982, 989, 1011, 

1019, 1043-1045, 1082, 1084 

En cuanto al MOTIVO DE LA VISIÓN, apuntemos brevemente que el estudio de 

sus instancias permite establecer un patrón según el cual hay una relación directa entre 

VISIÓN y SUFRIMIENTO. Además de su aparición en la mención de las ciegas 

ROSEMEYER (1955: 225-260); TARRANT (1960: 181-187); BERNARDETE (1964: 128-133); 
FINEBERG (1975: 189-195); PETROUNIAS (1976: 114-123); LENz (1980: 23-56); TARKOw (1986: 
87-99); LARMOUR (1992: 28-37). 
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esperanzas (250), también aparece en un grupo de pasajes relacionados con la historia 

de fo, y en algunas afirmaciones del Coro. La VISIÓN constituiría entonces un don 

con cualificación negativa, lo que se confirma por la serie de imágenes relacionadas 

con la percepción del propio espectáculo constituido por el protagonista, para quien 

la visión constituye un oprobio y una obsesión. 

No obstante, la VISIÓN consitituye una forma muy importante de experiencia, 

relacionada directamente con el SABER y el CONOCIMIENTO, con marcas positivas o 

negativas según el contexto y conectadas con la idea del 7t&OEt J.uOoç. Por otra parte, la 

prominencia de la imagen de la VISIÓN es una plasmación del objetivo visual del 

teatro y de la significación visual de la presentación dramática; es por ello que la 

experiencia de la MOSTRACIÓN incide directamente en la comprensión integral 

(emotiva y racional) por parte del espectador. En este sentido, Pr sería la primera obra 

griega conservada que con toda consciencia dirige su atención y utiliza la experiencia 

teatral en sí misma. 

El eje sobre el cual se edifica el sistema de imaginería de Pr es la oposición 

binaria ARMONÍA qÉ DESARMONÍA.. Esta oposición, es decir, el problema que 

ella resume, es el tema de la obra. Los distintos subsistemas de imaginería cumplen la. 

función de poner en el plano de superficie, por medio de un lenguaje poético 

fuertemente connotado, el tema del quiebre de la armonía del orden del mundo, sus 

causas y consecuencias, y de dejar traslucir la posible recuperación de esa armonía por 

medio de una evolución del universo tnigico, que sin duda se desarrollaba en las obras 

siguientes de la trilogía. 

Las causas de la desarmonía provienen de una intromisión en el plan que la 

divinidad tiene dispuesto para el orden del mundo (228-233). La intromisión es la 

&taptCa de Prometeo, quien, aunque movido por su i.2ctv9poitCa, ha contrariado los 

designios de Zeus, incomprensibles en principio por la crueldad que implican en una 
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lectura emotiva y subjetiva, pero encaminados hacia un tiXoç que el autor asocia con 

una idea implícita, la 3Cic1 40 . 

El género humano, raza biforme, camina a tientas, cegado por la esperanza 

(248-251), por la cárcel sin límites del mundo. Un don de origen divino —no producto 

de la evolución-, el intelecto, le ha permitido el desarrollo del raciocinio, el 

pensamiento discursivo, la creación técnica (442-506). Estas cualidades simulan un 

dinamismo existencial (personal y colectivo) representado en la idea de progreso el 

cual, no obstante, es aparente. El hombre y su representante escénica, Ío, inmersos en 

la desarmonía de los órdenes del mundo, al igual que su mentor, Prometeo, se 

encuentran trabados (548-550), sumidos en el estancamiento. Este estancamiento es 

consecuencia de la i5j3ptç y su producto, la &tr, que los transforma a ambos en 

animales encarcelados que luchan desesperadamente contra sus cadenas, (reales para 

Prometeo, virtuales para fo) sin lograr comprender el sentido ni el porqué del castigo 

que se les inflige. 

El síntoma de la desarmonía, que se manifiesta en todos los órdenes de la 

realidad, es la vóaoç, la ENFERMEDAD que aqueja al hombre y  al cosmos. En el 

hombre, la vóo'oç se expresa como náøoç, un irá90ç41  que se concibe como 

inmotivado e injusto, y que tampoco se comprende en su toç. En el orden no 

humano, el cosmos, la vóoç se manifiesta en la DISCORDANCIA DE LA MÚSICA - 

símbolo por excelencia de equilibrio y armonía-, el sonido, el canto y  el ruido42, por 

una parte, y, por otra parte, en la conmoción de los ELEMENTOS de la NATURALEZA 

(luego de un equilibrio aparente al comienzo de la pieza, pero ya traspasados por el 

° La 81K1 está ausente como lexema significante en el corpus de la obra (sus apariciones -9, 30, 
614; t 6Cicuov 187, 04tKa 1093- no reciben una marca connotativa muy relevante), pero 
puede reponerse analizando la vacancia semémica existente en el campo semántico al que 
pertenece, es decir, la oposición vÓp.oç/O4uç.Retomaremos el tema en el capítulo 9. 
41  Cf. 92 y  1093, paradigmáticos de la amplia extensión que adquiere este campo semántico a lo 
largo del desarrollo dramático. 
42 

 Esta discordancia se manifiesta sémicamente, en casi todos los segmentos del campo, a través de 
rasgos subcategoriales negativos, denotativos o connotativos. Todas las marcas negativas se aplican 
al campo afectivo. 
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iráOoç). El punto de encuentro entre el itáOoç del hombre y el 7táOoç del orden 

cósmico es Prometeo. 

Las consecuencias de la desarmonía se manifiestan en la desencialización que sufre 

el hombre en su naturaleza y en la imposibilidad de comprender el sentido de su ser y 

de su sufrimiento. Esta desencialización se manifesta en la oI?jetualif<ación del sujeto 

hum2no, que se realiza por medio de la mirada divina, que convierte al hombre en "lo 

mirado" (903-904). Esa nueva entidad queda transformada en un ser +animado - 

racional, es decir, +aiiimal. La consciencia de sentirse un animal acorralado, un ser 

limitado en su potencia intelectiva, y de que ese espectáculo llena todo el espacio del 

universo trágico es motivo para el hombre de vergüenza y ultraje, un 7tá9oç inso-

portable, al cual se suma la humillación de estar a expensas del poder (incomprensible 

en sus designios) que lo ha colocado en esa situación. 

De este modo, el motivo de la VISIÓN -cuya consecuencia es para el griego el 

conocimiento- queda marcado con rasgos negativos: como objeto de ésta el hombre 

pierde su condición de sujeto y, cu2ndo se comporta como sujeto y "ve", sólo alcanza 

un saber exterior y contingente, que no puede ser utilizado para cambiar la realidad ni 

comprenderla. Esta visión exterior está simbolizada en lapisión de Prometeo. 

El hombre desencializado, "espectáculo deshonroso para Zeus" (241), se encuentra 

TRABADO. Esta "traba" se da por medio del motivo de los PIES TRABADOs, dentro del 

más amplio de la COERCIÓN. Los pies trabados simbolizan la imposibilidad de 

"caminar". Esta imposibilidad se da en sentido propio para Prometeo, en sentido 

figurado en el caso de Ío y simbólicamente para todos los hombres. En efecto, puesto 

que está atado, Prometeo no puede moverse. Pero el avanzar gdior) no se da 

simplemente como hecho fisico. Para Prometeo su imposibilidad de avanzar es 

exterior e interior, ya que a la traba de sus pies se suma la traba de su espíritu, que 

retrocede en su potencia a medida que la obra se despliega. Confiado en su p.c9oç 

previsor exterior, el Titán se sume en la øc&ct y se aleja cada vez más de la 

comprensión de su 7tá0oç. 
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También los pies de Ío -quien corre aguijoneada por el tábano- se encuentran 

"trabados", en este caso por medio de un oxímoron semántico. Su carrera errante por 

el mundo no es más que un despla2amiento aparente en una cárcel sin limites. La 

traba de fo remite simbólicamente a la condición general de la especie: el hombre 

avanza, como los fantasmas de los sueños, corriendo siempre en el mismo lugar. El 

hombre no "avanza hacia adelante" (progredior), puesto que, en el estado de cosas de 

esta primera pieza de trilogía, es incapaz de un progreso que vaya más allá de la 

habilidad material y técnica43. Las ttxvca desarrolladas a partir del don de Prometeo 

conducen al mejoramiento material y social, a la "civilización", sólo en algunos 

aspectos, que no incluyen, de ningún modo, el conocimiento de sí. A este 

conocimiento se llega por el camino del itcí9oç, por la experiencia existencial del 

sufrimiento iluminador (Ag 177). 

Finalmente, el instrumento por el cual la divinidad pone al "hombre" 

(Prometeo) en el sendero del autoconocimiento y  la aceptación de su lugar en el 

orden del cosmos es la &váyia, la "fuerza constrictiva". La temática o estructura 

semémica de la COERCIÓN que sufre el sujeto humano, imaginizada a lo largo de este 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCiPAL por la imagen de la necesidad y su relación 

con el plano hipersemémico se estudiacin en el ANÁusIs SEMÁNTICO. 

3.5 EL SISTEMA DE IMAGINERÍA EN LA PROMETÍA 

Una lectura atenta de los fragmentos de la Prom que han llegado hasta 

nosotros permite detectar la existencia de una serie de pasajes en los que se verfica 

la presencia de segmentos imaginativos en sentido amplio (constituyentes de 

campos semánticos marcados) o de figuras (imágenes en sentido estricto). 

Reproducimos a continuación exclusivamente los fragmentos que presentan 

imágenes, y cerraremos nuestro análisis con un breve comentario al respecto. 

Cf. al respecto nuestro ANÁLISIs SEMÉMIc0, desplegado en el Capítulo 6. 



tititwv 5VtW 'c' beia Kal 'tapcov yvoç 
&'ç (sc. ego) w'tt8oia iccxt itóvwt' 	ic'topo 
los machos de caballos y asnos, la raza de los toros 
tú los diste a manera de esclavos y sustitutos de los trabajos. (189a R) 

1popcv 
'toç coç ¿tOXoiç toa&, Hpoiii9eí, 

'r it90ç 'tó8' tnowóptgvot  
Hemos venido 
a contemplar estos tus sufriniientos, Prometeo, 
y el sufrimiento (este) de tu cadena. (190 R) 

otvuóite66v t' puOpç <tgpóv 
eíux 9(x)taç 

%cú.1(oKpaovóv 'ce icap" ieaiicj 
Xtiivcw itaino'cp64ov AWtótwv, 
'iv' b itai.rcóic'taç " H)oç oet 	5 
%pcí'r' &Odva'tov iácx'cóv O' "uritwv 
9epaiç t8acoç 

xXa1co5 ltpo%oaiç dwaitaÚet 
Y a la sacra corriente de fondo rojo 
del mar eritreo y, 
al lado del Océano, a la laguna que brilla como el cobre, 
que da sustento a los etíopes, 
donde sin cesar el sol que todo lo contempla 	5 
su inmortal cuerpo y el cansancio de sus caballos 
alivia con las cilidas corrientes 
de su agua blanda (192 R) 

Ti/anam subo/es, socia nostri sanguinis, 
generata Cae/o, aspicite re4gatum asperis 
vinctumque saxii, navem tít hortisono freto 
ncc/empaven/es timidi adnectunt navitae. 
Saturnius me sic infixit luppiter, 	 5 
lovisque numen Mulciberi adscizit manus. 
Hos ii/e cuneosfabrica crude/i insereus 
Petnspit artus; qua miser sollertia 
Transverberatus cas/ram boc Furianím mcc/o. 
1am ter/jo me quoquefunesto die 	 10 
Tristi advolatu adunds laceraus unguibus 
locis satel/es pasta diianiatfetv. 
Tam iecore opimo farta et satiata adfatim 
C/angoremfundit vastuni et sublime avolans 
Pinnata cauda nostrum aduiat san,guinem. 	15 
Cum vero adesum infiatu renovatmst iecur, 
Tum tursum taetrvs avida se adpastus refert. 
Sic hanc custodem maesti crudatus a/o, 
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Hemos utilizado la edición de RADT (1985). 



Quae meperenni vftwmfoedat miseria. 
Namque, tít videtis, itinclis constrictus lovis 	20 
Arcere nequeo diram volucrem apectore. 
Sic me pse viduus pestes exbio anxias, 
Amore mortid terminum anquirens mali. 
Sed lonse  a leto numine a.peior lovis, 
Atque haec vetusta saeclisgiomerata hortidis 	25 
Luc4fica clades nostro infixa est corpori, 
E quo liquatae solis ardore excidunt 
Guttae, quae saxa adsidue instil/ant Caucasi. 
Raza de los Titanes, aliada de mi sangre, 
Por Urano engendrada, vedme atado y sujeto 
A ásperas rocas, cual la nave en el mar rugiente 
Anclan por temor a la noche los marinos los marinos asustados. 
Me ha clavado así Zeus, el hijo de Cronos, 
Pero la orden de Zeus buscó las manos de Hefesto. 
Este, con artificio cruel, clavándome estas cuñas, 
Mis miembros traspasó; por esa habiklidad atravesado 
Habito en este fuerte de las Erinias. 	 5 
Cada tercero, horrible día 
Con triste vuelo destrozándome con sus garras curvadas, 
El servidor de Zeus me desgarra en su feroz voracidad. 
De mi graso hígado harta y saciada en abundancia, 
Lanza un vasto graznido y, remontándose a lo alto, 	 10 
Con su cola de plumas se limpia de mi sangre. 
Y cuando el devorado hígado es renovado con el soplo del viento, 
De nuevo vuelve ávida a su negro banquete. 
Así alimento a este guardián de mi triste suplicio, 
El que vivo me ultraja con miseria eterna. 	 15 
Pues, como veis, sujeto por ataduras de Zeus 
No puedo apartar de mi pecho a esa ave carnicera. 
Así, sin recibir ayuda de mí mismo, 
Padezco un angustioso azote, con deseo de muerte, 
Buscando la meta de mi mal; 	 20 
Mas lejos de la muerte soy arrojado por voluntad de Zeus, 
Y esta ya antigua, crecida por centurias de horror, 
Esta miseria dolorosa clavada está en mi cuerpo, 
Del cual, líquidas por el ardor del sol, caen gotas 
Que descienden, de continuo, de las rocas del Cáucaso. (193 R) 

5. &9iav Ipne tYv&. 1coft tp tatct pv 
j3opEct8(tç fijaG itpóç tvoç, "u" EbX(xJ3oi3 
í3p6pov Kcxtaytov1xx, iii ' apitái 
V%Et.tpq) 1t4L(1)tYt aUa'Vp14JaÇ ó.4wO) 

Sigue derecho ese camino: primero llegarás 
a los vientos del Norte; ten allí gran cuidado 
del bramido del huracán, no sea que te arrebate 
con su sopio invernal, capturándote de pronto en su vórtice. (195 R) 
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áXI> 'i ct1c1ç pw'tfipEç EwoI1ot ici39cxt 
los bien gobernados escitas, que consumen queso de yegua (198 R) 

fç & AryÚwv &ç d'ttpf3iytov apc'tóv 
vO' ob lláy,%, aá4' o'i&x, iccxt 00í5póç irp dv 
1JJfl lrMcp(o'ccY,l. 'ydp ac ixt. í3a11 &uruiv 
tv ,ua«,£JO, .2a0cxt 6' ottv' U 'yataç Xtøov 
gctç, icet itç %ópóç tau .t&OaK6ç. 	5 
't&iv 6' qnavoí3v'tct a' dtitEpc'i iux'rip, 
ve411v 6' i»coativ vt& yoyyÚXcxv icpwv 
liltóaKtov Oiaci. Xo6v ,. oiç itcvta at 
Pállow 8t6) x6twç At'yw a'tpa'tóv 
Llegarás así a la hueste sin temor de los ligures, 
en donde, bien lo sé, aunque valiente, no vas a echar de menos la batalla: 
pues está dispuesto que allí te falten las flechas, 

y no podrás tomar del suelo piedra alguna, pues todo aquel lugar es blanda tierra. 
Mas, viéndote en apuros, el padre [Zeus] te tendrá piedad, 	 5 
Y elevando una nube con nevada de redondas piedras, 
Dará sombra a la tierra: disparando con ellas 
Fácilmente harás retroceder a la hueste ligur. (199 R) 

Fr. 189a R: Sin duda el fragmento, atribuido a. PrL por la mayoría de las 

autoridades45, responde al relato de la domesticación de los animales salvajes del 

discurso de los dones de Pr 462-466. La mención de los in7cot, vot y tcpot 

remite, por tanto, a la imagen del YUGO y del ARNÉs del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRI1\TC1PAL. 

Fr. 190 R: En este breve pasaje encontramos la referencia a dos importantes 

lexernas del SEGUNDO 5 UBSIS TEMA PRINCIPAL el &apóç (CADENA-

ATADURA) y los &9ot, PRUEBAS ATLÉTICAS que metaforizan los sufrimientos del 

héroe. El 7rt9o9 remite a uno de los motivos relevantes del PPJZ.VIER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL, ENFERMEDAD 9É SALUD, y  el participio 

1toiióJievot remite al campo semntico de la VISIÓN, que estructura el TERCER 

SUBSIS TEMA PRINCIPAL. 

Fr. 192: En este fragmento, que sin duda integraba una resis que abordaba los 

viajes de Heracles, encontramos, por un lado, la mención de ó itav'rówvaç uH?oç, 

que remite al motivo de la VISIÓN y, específicamente, a la mirada de la divinidad; 

41 RADT (1985: 304). 
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en segundo lugar, una gradatio interrumpida de los ELEMENTOS de la naturaleza 

(soL-FUEGo y AGUA) y, por último, la referencia al "cansancio de los caballos", 

iaj.txtóv 9' ttav, lo que alude, nuevamente, a la domesticación de los animales y 

por consiguiente, de manera indirecta, al YUGO y al ARNÉS. 

4) Fr. 193: Este extenso fragmento, que conservamos en la traducción latina presente 

en las Tusculanas de Cicerón, es considerada una versión bastante ajustada del 

original46. Listamos a continuación los sintagmas o lexemas que remiten al sistema 

de imaginería de Pr, acompañada en algunos segmentos de la traducción al griego 

de Scalígero 47, traducción que, tomada con las debidas precauciones, puede darnos 

la pauta de la similitud con el texto esquileo. 

1 aspicite (2): óp&'tc: imagen de la VISIÓN; 

1 religatum a.peiis / vinctumque (2-3): Epoa aú.eu.tvov 'rpóitov ox&.pouç: imagen de la 

COERCIÓN; 

navem ¿it honisono freto / noctem paventes timidi adnectunt navitae (3-4): 6 vbietx 

tiatotvot vx)tat itpoaopiíoixtv v 'rptKiç: imagen de la NAVEGACIÓN; 

7 infixit (5): 	tsxcy: COERCIÓN; 

1 hos II/e cuneos fabrica cnideli inserens / permpit amis / transverberatus (7-9): 6ç 'r1v8' 

&páx; agilvós O& yv&Oov &pop' tpéf3?oav, ¿ táaç 'rexv1 J.toc'rt 7te7tcxp11voç 
1' tristi advolatu (11) 6 t'rrvóç: imágenes de la COERCIÓN, el ARTE, el VUELO y el 

SUFRIMIENTO; 

V' aduncis lacerans unguibus (11) yajupatç a7tap&cxov: imagen de la COERCIÓN; 

1 pastu dilaniatfim (12) poa'ttai.ct yvxOotç 6tapct imagen de la MORDEDURA; 

1 c/angoremfundit vastum (14) c4iEP86v iciÓyóç: imagen del SONIDO NO ARMONIOSO; 

1 13-15: imagen pictórica. 

/ 16-17: imagen pictórica. 

/ maesti cruciatus (18) ?xv&yiaç ¿z2.ystvfç: imagen del SUFRIMIENTO; 

1 meperenni vivumfoedat miseria (19) atavct jLE atidet icxicj: imagen del SUFRIMIENTO; 

y' ut vid4is (20) d)ç ópt: imagen de la VISIÓN; 

GRIFFITH (1983: 293). 
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1' vinclis constrictus lovis (20): itpóç itóç atcpvv: imagen de la COERCIÓN; 

s" diram voluc,m (21): ittivóç: imagen del vuEw; 

( pestes excipio anxias (22): xflpaç cxJv: imagen del SUFRIMIENTO; 

y" terminum anquirens mali (23): ixio' p.atc(x»v 'rápj.ux: imagen de la COMPETENCIA 

ATLÉTICA; 

y" atque haec vetusta saeclis glomerata hor,idis / luctifica clades nostro infixa est coipoti (25-26): 

imagen de la COERCIÓN y del SUFRE\4IENTO; 

v solis ardore: tou tupt (27): imagen de los ELEMENTOS. 

Fr. 195 R. Además del fraseo del fragmento, tan similar a los "consejos de viaje" 

de Prometeo a Ío, ténganse en cuenta el adjetivo &ua&pép, que apunta a la 

TEMPESTAD con que termina Pr. XECWX y sus cognados aparecen en la obra en 15, 

454, 563, 643,746, 838 y  1015. 

Fr. 198 R: nueva alusión a la domesticación de los animales: 	iiç. 

Fr. 199 R: En este fragmento se verifica la inversión semántica de la figura de 

Zeus, que acordando con la profecía de Prometeo (187-192), ABLANDA su espfritu. 

Aquí, la BLANDURA del suelo anticipa la PIEDAD del dios supremo, que es, además, 

nombrado como PADRE por Prometeo. 

No nos quedan dudas acerca de la homogeineidad poético-significante y la 

coherencia del diseño estructural entre el sistema de imaginería de Pr y  los segmentos 

presentes en los fragmentos del cP. 

RADT (1985: 313). 
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4. COMPARACIÓN ENTRE EL CORPUSAESCHyL.EUMy EL CORPUS 

PROMETHEICLTM CONCLUSIÓN DEL ANÁLISIS ESTRUCTURAL 

La primera observación que surge del cotejo de la descripción de los sistemas 

de imágenes de tz.4 y  cP es que existe una coherencia y similitud estructural y de 

contenido que no deja iugar a dudas u objeciones de relevancia. La semejanza 

general de los siete sistemas de imaginería es indiscutible. Esto confirma que la 

propuesta del método comparativo en su aspecto cualitativo y sistemático es sin 

duda fundamental e indesechable para obtener conclusiones seguras acerca de la 

autoría de Pr. 

Presentaremos a continuación los resultados de la comparación de los 

sistemas en su aspecto estructural y en su aspecto temático, es decir, en su 

configuración formal y en el contenido de los motivos de sus imágenes. 

En el aspecto estructural es evidente la existencia de una oposición semántica 

básica que se expresa en términos abstractos, alrededor o a partir de la cual se generan 

una serie de subsistemas que se han denominado princ1pa1es, los que constituyen las 

metáforas funcionales de cada una de las piezas. Dichos subsistemas principales, 

que consisten a su vez en una oposición semántica que se expresa en términos 

pertendentes a un eje sémico abstracto/concreto, generan por su parte uno o varios 

subsistemas secundarios que se expresan por medio de series opuestas constituidas por 

términos mqyoritariamente concretos, los que se unen entre sí a través de relaciones de 

sinonimia/ semisinonimia, agente/padente o causa/consecuencia. 

Las oposiciones semánticas que se ubican en los extremos de los ejes 

bipolares son el rasgo estructural más evidente de los sistemas. Este rasgo no 

resulta llamativo, puesto que la concepción de la realidad como un juego de 

opuestos dialécticamente relacionados es típica de la mente griega y específica de la 

filosofia presocrática, contemporánea del autor. Esta manera de aprehender el 
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mundo se plasma naturalmente en la estructura de la obra poética, y  la 

retomaremos en el ANÁLIsIs SEMÁNTICO. 

Dentro de los subsistemasptinci,ales, los motivos generadores son determinantes 

para el análisis del plano hipersemémico y, por consiguiente, del universo conceptual 

esquileo. A partir de ellos puede establecerse la ecuación imagen = tema, estructura 

significante = estructura significativa. Estos motivos generadores, también 

expresados en oposiciones, son la condensación de dos o más campos semánticos 

marcados que aparecen en el cotpus de manera extensiva y que suelen estar 

compuestos por elementos utilizados en sentido propio, aunque esto último no es 

obligatorio. Los motivos pueden también formalizarse exclusiva o 

preponderantemente en imágenes en sentido estricto, es decir, figuras. Los 

illustrantia de esas figuras pueden o no ser simulteos en su aparición segmental 

con los illustranda correspondientes, pero esta correspondencia es siempre 

detectable en el texto global. 

Por otra parte, y como rasgo típicamente esquileo, verificamos que un 

determinado ilkistrans puede ir aplic.ndose a diferentes illustranda a lo largo del 

corpus, de acuerdo con las necesidades del desarrollo dramático. Este rasgo 

contribuye a la impresión general que brindan los sistemas de ambigiiedad semántica, 

ambigüedad que siempre se salva cuando el entramado profundo se hace explícito 

para el espectador/ lector, generalmente al final de las piezas. 

Los constituyentes semémicos que se han descripto como "illustrans" o 

"illustrandum" pueden, por último, ser utilizados en sentido propio en un contexto y 

en sentido figurado en otro, es decir, la ambigüedad semántica se acentúa. El hecho 

de que illustrans e illustrandum no sean fijos sino móviles y puedan intercambiar sus 

valencias refuerza la idea de entramado y  estructura. 

También se establecen relaciones entre los subsistemas principales y/o 

secundarios. Estas relaciones pueden darse entre elementos aislados o entre 

conjuntos considerados en sí como unidades. Los tipos de relación se repiten 

(oposición semántica, semisinonimia, agente/paciente, causa/consecuencia) o 
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puede darse el caso de que un subsistema íntegro funcione como illustra/2s de otro 

subsistema que actúa como illustrandum. También pueden aparecer relaciones de 

oposición entre las series constituyentes de subsistemas secundarios. Todas estas 

características se hallan tanto en el cA como en el cP, y aparecen en los respectivos 

sistemas de manera por completo semejante. 

Tanto en el muestreo cuanto en el control se detectan imágenes no funcionales, es 

decir, imágenes no relacionadas estructuralmente con el sistema principal, pero que 

el poeta utili2a como ornatus o como refuerp estilístico de las imágenes funcionales. 

En cuanto a la proporción cuantitativa de los subsistemas, podemos afirmar 

que los subsistemas que absorben la mayor cantidad de imágenes del sistema son 

los que resultan centrales para el análisis del piano hipersemémico. La 

preponderancia numérica refuerza la importancia cualitativa, a semejanza de lo que 

sucede en Pr. 

Hasta aquí las conclusiones conciernen a las relaciones estructurales entre los 

sistemas de imágenes. ¿Qué sucede con el contenido de los sistemas, es decir, con la 

condición semántica de la imaginería presente en las tragedias? 

Acerca de los rasgos sémicos o subcategoriales que se infieren de la estructura 

componencial de los constituyentes, sobre lo que volveremos en el Capítulo 9, 

podemos afirmar, tanto en cuanto al cA como al cP, que las imágenes en sentido 

estricto presentan rasgos semánticos ubicables en el orden de lo matetial-concreto y, 

dentro de éstos, se desdtacan los rasgos subcategoriales que apuntan a lo animado y 
animal. Por el contrario, en las imágenes que consisten en la aparición textual de 

campos semánticos marcados, observamos una preponderancia de rasgos que 

apuntan a lo abstracto, pdquico-eipiritualy a lo divino o sup radivino. 

Debemos ahora verificar cuJes son los contenidos semémicos de los lexemas 

que constituyen los sistemas y subsistemas de imágenes. Esto es lo que la estilística 

denomina las fuentes productoras de im4genes, centros a partir de los cuales el autor 

extrae sus analogías, es decir, los illustrantia. Los siguientes son illustrantia que se 
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repiten en más de una tragedia, pertenecientes, pertenecientes al sistema de la pieza o 

friera de sistema (no están estructurados desde el punto de vista semántico, lo que 

realizaremos en el Capítulo 9): 

Y' LUZ! OSCUPJDA1) 

Y' FUEGO 

Y' YUGO/ARI\TÉS, CABALLO Y ELEMENTOS DERIVADOS 

Y' L/ÍTIGO/AZOTE/FLAGEL() 

Y' PRISIÓN Y ELEMENTOS DERIVADOS/ESCLAVO1TORTUR4 

Y' DÍA/NOCHE 

Y' VARÓN/MUJER 

Y' ANCLAJE/NAVEGACIÓN 

Y' PILOTO! TORMENTA! TIMÓN 

Y' BARCO/PUERTO 

Y' LÁTIGO/AGUIJÓN/TÁBANO 

Y' VER/SABER/CONOCER/PENSAR 

Y' CAZ4/ TRAMPA/RED (NECESIDAD) 

Y' VIEJO/NUEVO 

'7 MÚSICA/ VOZ/SONIDO/RUIDO 

Y' LAZO/RED! URDIR/TRAMAR 

Y' DOLOR INMOTIVADO/DOLOR ILUMINADOR 

Y' AGRICULTURA/FERTILIDAD 

Y' OROIPJQUEZA 

Y' PIE/PATADA/SALTO 

Y' CAÍDA/PESO 

Y' CARRERA/META 

Y' COMPETENCIA ATLÉTICA/LUCHA EN PALESTRA 

Y' VUELO/PAIAROS 

Y' TIERRA MADRE 

Y' PASTOR/REBAÑO 
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VI VISTA/oíDo 

VI ESPADA/ESCUDO 

VI LANZA/ARCO/FLECHA 

" MATRÍMONIO/PJTUA 

VI SACRIFICIO 

VI PERRO/PERRA 

VI LEONA/LEÓN 

VI LOBO 

VI CUERVO 

VI ARAÑA 

VI OVEJA/GANADO MENOR 

VI ÁGUILA - BUITRE - HALCÓN 

VI 

 

PALOMAS  

VI CABALLO - POTRO 

VI SERPIENTE - VÍBORA - DRAGÓN 

TORO- VACA-BUEY-NOVJLL4 

De los 92 illustrantia que constituyen este corpus, ésta es la proporción en que se 

encuentran en las tragedias individuales: 

Pe---------- 21 illustrantia (23%) 

Se ---------- - 23 illustrantia (25%) 

Su---------- 33 illustrantia (3 6%) 

Or---------- 78 illustrantia (84%) 

Pr--- -------- 46 illustrantia (50%) 

Teniendo en cuenta que en el caso de la Or hemos considerado el corpus de 

tres tragedias de manera global (lo que disminuiría su porcentaje relativo si se lo 

consignara de manera individual), Prometeo Encadenado es, de entre el resto de las 

piezas conservadas, la que presenta mayor cantidad de illustrantia del repertorio 

común. 
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El punto central que se deriva del análisis efectuado es la constatación de que 

existe, tanto en la obra del autor que no presenta problemas de atribución cuanto 

en el cuestionado Pr, una serie de ilustrantia que conforman lo que podríamos 

denominar un REPERTORIO DE MOTWOS constante, que es fruto de una 

predilección estético-afectiva. Esta predilección estético-afectiva es el material 

concreto por medio del cual se "visualizan" y construyen los grandes temas de la 

producción esquilea (los sistemas semémicos), que se corresponden con los tópicos 

de su pensamiento (el sistema hipersemémico). 

Los distintos illustrantia no ocupan la misma posición jerárquica en todos los 

sistemas. El poeta acude a su repertorio y organiza en cada ocasión una estructura 

diferente, cuya distintividad no consiste en el cambio de los elementos del sistema 

sino en la variación de su posición relativa, jerarquía y modos de conexión que 

entre ellos se establece (oposición semántica, eje bipolar, causa/consecuencia, 

semisinonirnia). 

Lo que en un SISTEMA es el núcleo de un subsistema principal de fundamental 

relevancia temática (por ejemplo, en Pr, YUGO, ARNÉS Y DERWADOS) puede tener una 

importancia idéntica en otra obra (como Pe), puede pasar a ser en otro sistema 

semémico el núcleo de un subsistema secundario (como en la Or) y en otra ser 

apenas una metáfora ornamental que funciona como refuerzo estilístico (por 

ejemplo, en Se). 

Un ejemplo del cambio de relación que puede operarse entre los illustrantia es 

la metáfora del VUELO. En Pr pertenece al sçgundo subsistema principal, 

COERCIÓN s~— LIBERTAD, con valor sémico positivo. En Su, por el contrario, 

el VUELO es constituyente del subsistema secundario del ANIMAL PERSEGUIDO, y 

presenta una ambivalencia sémica: aparentemente positivo para el sujeto al cual se 

aplica (pájaros = Danaides), pero negativo en relación con el plano hipersemémico 

o ideológico, dado que el VUELO/HUIDA es símbolo de la ipiç de la mujer que 

rechaza el matrimonio. Por otra parte, no está en relación de oposición con su 



elemento correspondiente en el polo opuesto de la bimembración (persecución), 

sino en relación de causa/consecuencia. 

Sería redundante enunciar todos los cambios de posición en las distintas 

estructuras y sus modos de articulación jerárquica y semántica. 

ESTA CONDICIÓN DE REPERTORIO CON DIFERENTES ORGANIZACIONS INTERNAS 

QUE PARA EL AUTOR POSEEN LOS ILLUSTRANTIA ES UNO DE LOS FACTORES QUE 

PUEDEN CON VERTIRSE EN PRUEBA DE LA AUTENTICIDAD DE PR. 

Como veremos en el Capítulo 6, una similar organización a la de los illustrantia 

utilizados en la imaginería presentan los illustrantia, es decir, los sememas que 

conforman los temas y motivos de las piezas y son objeto de la metaforización. 
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CAPÍTULO 5-ANÁLISIS FUNCIONAL 

En este capítulo se encara el estudio de las imágenes en su dimensión fundo naZ es decir, como 
elementos cuya ubicación relativa, extensión y rasgos cualitativos influye en la conformación de una 
estructura particular. Se trata aquí de la estructura dramática, y de comprobar cómo influye la imagen 
en algunos aspectos del hecho teatral: el desarrollo agencial y la constitución de la curva de tensión dramática, la mediatiación de la expeiienda dramática pelación al espectador/lector), el plano expresivo 
(la creación de atmósferas) y la "mostradón" escénica (la aparición en la escena de diversos realia 
presentes en el discurso imaginativo). El anlisis funcional prueba la estrecha semejanza de la 
relación entre imaginería y hecho teatral entre el cP y el cA, sobre todo la entre cP y Or. 

1. LA FUNCIÓN DRAMÁTICA DE LA IMAGINERÍA EN EL CORPUS 
AESCFflEUM 

En el capítulo 2 habíamos señalado que, dentro de las que definirnos como 

funciones estructurales de la imagen, la función principal de la imaginería presente en 

una obra teatral era la de unificar y resaltar distintas partes a través de los llamados 

"motivos recurrentes", y habíamos hecho una serie de consideraciones en cuanto a las 

posibilidades reales de "captación" de este mecanismo por parte del espectador. 

Podemos añadir ahora que, dada la pertenencia mayoritaria de los espectadores a lo 

que hoy en día se conoce como cultural oral, a pesar del uso creciente de la escritura en 

todos los ámbitos de la vida pública, y dado el entrenamiento de siglos en la 

utilización de la memoria a-uditiva es muy probable que la captación de los "motivos 

recurrentes" fuera mucho más probable que lo que un espectador/lector moderno 

pueda siquiera concebir 1 . 

También remarcamos en el capítulo 2 que, como parte de la estructura 

dramática, los sistemas de imaginería acompañan de distintas maneras el progreso de 

la acción, es decir, en el desarrollo agencial. Este tipo de estudio de las imágenes del 

1 
 En lo que toca al vasto tema de la oralidad y la escritura, cf., entre otros,  LÉv1-Sritiwss (1964) 
[1962], HAVELOCK (1994) [1963], LLOYD (1987) [1966], GOODY (1985) [1977], ONG.(1987) 
[I9821,.HAVELOCK (1986), GONZÁLEZ GARcÍA (1991) y WIsE (1998), con amplia biliogratla actualizada. 
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cA es uno de los favoritos de los especialistas: de hecho, gran parte de los trabajos 

sobre la imaginería en las obras del poeta se centran en la relación entre imagen y 

estructura dramárica. Consideramos redundante repetir en esta ocasión, como si fuese 

propio, un análisis lo suficientemente presente en la bibliografia sobre el tema. Por lo 

tanto, nos centraremos en la presentación de 1) la relación que se da entre imaginería 

y TENSIÓN DRAMÁTICA, es decir, la aparición de lenguaje figurado en los momentos 

cruciales de la obra, como contrapunto lingüísitico de los hechos que aparecen en 

escena; 2) la utilización de la imaginería para la 
CREACIÓN DE UNA AIMÓSFERA 

IMPRESIVO-EXPRESrVA, es decir, por una parte, la apelación a la emoción del 

lector/espectador para acrecentar su aunráøcia con el o los protagonistas y, por otra, 

la de servir de vehículo para la transmisión de la interioridad y la motivación de esos 

personajes y 3) la "mostración" escénica, esto es, la aparición en la escena de diversos 
n'alia presentes en el discurso imaginativo. Este último punto es central para nuestro 

objetivo de demostrar la homogeneidad existente entre el cP y el tA. 

Incluso un programa tan acotado como el señalado en el párrafo anterior 

insumiría una extensión considerable, como hemos comprobado en las etapas 

iniciales de nuestro trabajo 2. Por consiguiente, nos concentraremos, en el caso de cada 

tragedia en particular, en aquellos puntos que consideramos rnás importantes para la 

meta trazada. 

2. ANÁLISIS FUNCIONAL DE PB PSA S 

Para establecer la rel&ción eriiJina ería y tçrisi&aáca debemos 

considerar brevemente el tipo de acciones (externas e internas) que se desarrollan 

en la pieza. 

La ACCIÓN EXTERNA de Pe se limita a la entrada de los personajes que, en su 

diálgo con el Coro, relatan los acontecimientos que suceden fuera de la escena. De 

hecho, no se verifica en la pieza ninguna peripecia, sino una mostración de las 

2  Cittspo (1990) y CIusPo (1992). 
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consecuencias de la if3pts de Jerjes en un marco de exaltada emotividad. La 

verdadera peripecia ha tenido lugar en el espacio y en el tiempo extraescénicos. Los 

Jefes de Coro 3  son varios, por tanto la ACCIÓN INTERNA es una curva que debe 

medirse en todos ellos, quienes ocupan la escena sucesivamente. No hay, 

dramáticamente hablando, un personaje que pueda considerarse protagonista, 

aunque sí hay un héroe trágico: Jerjes 4. 

Con el trasfondo de estas particularidades de la acción, la elevación de la curva 

de tensión dramática, es decir, los puntos culminantes de esa acción, se 

corresponden más bien con la obtención de respuestas a preguntas e inquietudes 

desplegadas en los pasajes previos a la elevación de la curva, con lo que pueden 

ubicarse en la entrada de los personajes que vienen desde fuera del reino persa 

(Mensajero, Jerjes), precedidos por una expectativa in crescendo. Ambas apariciones 
se ven coronadas por una explosión patética del Coro. 

Atosa es, en palabras de MICHELINI, el "tejido conectivo de la pieza" 5, pero sus 

acciones no tienden a provocar tensión dramática, sino a colaborar en la atmósfera 

de inquietud in crescendo previa a los picos de máxima tensión. En cuanto a la 

sombra de Darío, su función esencial es colaborar en la decodificación del 

mensaje de la pieza, no en alimentar la tensión más que de manera "espectacular" 

en el momento de su aparición. La atención del espectador se centra en la etiología 

que sus palabras proporcionan para la acción, ms que en sus acciones mismas que 

son, por otra parte, muy escuetas: aparecer y desaparecer de la escena. 

Podríamos decir que la tensión dramática se corresponde con la estructura 

dialógica cuyo pico es la obtención de una informacion, y se libera en las resis 

posteriores a cada punto culminante. 

¿Qué sucede con la frecuencia imaginativa en relación con la tensión dramática 

del desarrollo agencial de Pe? Si tenemos en cuenta las imágenes propiamente 

dichas, es decir, las que contienen illustrantia, comprobamos qué son abundantes y 

Tomamos este concepto de R. ADRADOS  

4 MICi-JJLINJ (1982. 128-129). 	
(1983: 122 611), dada su claridad. 

5 M1cJ-1rLINJ (1982: 128). 
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crecientes en el Párodos, homogéneas y en cantidad media en los episodios y bajas 

en los Estásimos, sobre todo en el treno inserto en el Episodio II como epirrema 

(629-680), en el Estásimo II y en el leornnzós final. Cuando decimos homogéneas nos 

referimos a que tanto en el Episodio 1 cuanto en el Episodio II su modo de 

aparición en el texto es semejante: a largos segmentos sin incidencia de lenguaje 

figurado le siguen pasajes de acumulación de varias imágenes, que forman 

"racimos" imaginativos. 

En realidad, si se compara la incidencia de esta manifestación de la imagen en Pe 
y en el resto del ¿4, se puede concluir rápidamente que Pe presenta el porcentaje 

más bajo. En efecto, el "peso" connotativo de la pieza radica en la profusión de 

macroestructuras descriptivas y narrativas enmerativas. Por otra parte, la marca 

estilística original de la tragedia se basa en las figuras de orden, las repeticiones y las 

acumulaciones sintácticas y semánticas, lo cual, por otra parte, se relaciona con el 

campo semántico de la cantidad, fundamental para el sistema semémico de la obra. 

Este motivo de la cantidad se despliega ampliamente en el Párodos, procedimiento 

habitual en Esquilo, y se difumina en el resto de la tragedia. 

Pero los momentos de máxima tensión dramática no están acompañados por 

gran cantidad de imágenes: éstas se "arraciman" en los pasajes de crescendo de la 

tensión (la inquietud y el temor en aumento de los ancianos del Coro en el Párodos, 

el relato del sueño alegórico de Atosa en el Episodio 1), la descarga de la tensión en 

las resis narrativas (sobre todo en el Episodio 1, en la resis del Mensajero y su relato 

desgarrador de la derrota de Salamina y la penosa desbandada del ejército persa) y 

la necesaria explicación de la causa de la piç de Jerjes en boca de la Sombra de 

Darío en el Episodio II. 

Por tanto, podemos afirmar que los momentos de concentración de imágenes 

funcionales en el desarrollo agencial corresponden más bien a la segunda variable 

que nos propusimos medir, es decir, 

pLCSJY. 
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En efecto, la mayoría de los racimos imaginativos acompañan los pasajes en los 

que lo que se intenta es, por una parte, reproducir en el espectador los sentimientos 

(sobre todo los relacionados con el terror, la piedad y  el pathos) de los personajes 

sobre la escena y,  en segundo término, dar lugar a una comprensión, entre intuitiva 

y reflexiva, de las causas de la desgracia persa, lo que se produce en las resis de 

Darío del Episodio II. 

Cuando la tensión dramática vuelve a subir, por última vez, en el /eommós 

final, el procedimiento que utiliza el poeta es el de poner en acto la última variable 

que deseábamos venir, el procedimiento  de  mostración ..  e l.irngen. La 

MOSTRACIÓN DE LA IMAGEN es un mecanismo de traslación de la imagen verbal, 

pronunciada por los personajes o por el coro, hacia la representación escénica de los 

elementos que conforman dicha im2gen. Consiste en la utilización en "sentido 

metafórico" de una imagen determinada, un illustrans, que acaba por aparecer en 

escena, ante la vista de los espectadores, como objeto concreto o como objeto real 

mencionado en sentido propio, un objeto vital para los acontecimientos, pero referido 

a través del discurso de los personajes. 

Esta mutación del illustmns en illustrandjjm (o el pasaje del sentido figurado al 

sentido propio) es un procedimiento de alto efecto dramático, ya que permite que el 

espectador tenga ante los ojos el mecanismo típicamente lingüístico que consiste, en 

primer instancia, en borrar los límites que separan al ilustrans del illustrandum y,  en 

consecuencia, fusionar los constituyentes semánticos de ambos términos. En el 

espectador se produce, entonces, un efecto de "doble visión": 4gnficante (illustrans, 

metáfora) y 4gnficado (illustrandum, objeto real) se presentan conjuntamente y  producen 

una única impresión subjetiva. 

En 910-1077, Jerjes asume la tarea de cóncretar la mostración de la imagen en el 

punto culminante de la pieza y en medio de una explosión patética: los ANDRAJOS que 

cubren su cuerpo funcionan, más que como il&strans, como símbolo visible del 

desastre del poder político j  bélico del imperio persa, de su riqueaj ptvsperidad, y de la 
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fihicidad individual de sus habitantes, imágenes desplegadas en el plano textual a lo 

largo de todo el desarrollo anterior. 

La mención de la serie imaginativa de ios vestidos, siempre costosos y lujosos, 

cumple la función, a lo largo de la pieza, de contribuir a la creación, en la mente del 

espectador/lector, de una atmósfera y  una representación imaginaria de lo que es el 

"lujo oriental" 6. Además, los trajes de los coreutas debían de corresponderse con lo 

que los espectadores imaginaban como habitual en los nobles de alto rango, los 

1TLaT& 1TLCYT6)1' de la corte. Los trajes pueden haber sido espléndidos, lo que en sí 

mismo podría considerarse, de alg(m modo, como una mostración permanente, a lo 

largo de la obra del motivo de la RIQUEZA. A esto puede sumarse otra mostración del 

motivo: la vestidura de la reina y  el ornato de la carroza con la que entraba en escena 

(150), probablemente seguida de varios sirvientes 7, que para los espectadores 

atenienses debía de dar a entender no sólo el boato sino el orgullo de su situación. Su 

segunda aparición, a pie y sin rico atavío (598), como suplicante ante los poderes del 

mundo subterráneo, sin duda implicaría precisamente lo contrario. En cuanto a la 

vestidura de la Sombra de Darío, probablemente era lujosa, pero más bien tendía a 

resaltar su rango y dignidad (658-664). 

En contraste con todo esto, los harapos de Jerjes, a los que se suma su orden a los 

Fieles de desgarrar cada uno sus propios vestidos, lo que probablemente realizaban en 

1061, hacían que la audiencia fuera testigo, en un acto simbólico, del momento 

mismo en que la FORTUNA se convertía en DESASTRE. Un rey todopoderoso expresa 

su pena y humillación, pero también el castigo divino 8  por la magnitud de su 

ií3pig. De este modo, se torna evidente la razónde la preocupación, tanto de Atosa 

como e Darío, por el aspecto y el traje que vestirá Darío en su entrada en escena (833-

83 611 846-850), y  alerta al espectador en cuanto a su importancia simbólica. Un traje 

limpio y nuevo podría representar que Jeijes aún posee la capacidad de imponer 

6 Ti 	(1980: 267). 
7 TAPLIN (1977: 79-80). 
8  Krrro (1966: 104-106). 



455 

orden y disciplina a pesar de la derrota. Cuando el rey muestra en escena sus harapos, 

esto es signo de que el desastre es total. 

La mostración escénica de la imaginería no alcanza en Pe un desarrollo orWinico, 

dado que sólo afecta a una serie metafórica en particular y concentra todo su efecto 

en una sola escena. Sin embargo, es un anticipo de lo que será un rasgo estructural en 

la Orestía y en la P,vmetia la representación visual concreta de las ideas organizadoras 

de sus tragedias, y la consiguiente integración de estructura, dicción, tema y 

espectáculo. 

3. ANÁLISIS FUNCIONAL DE SIETE CONTRA TEBAS 

El DESARROLLO AGENCIAL de Se es bastante similar al que señalamos para Pe. 

En efecto, la ACCIÓN EXTERNA está determinada por aquello que los personajes 

realizan de acuerdo con las noticias que reciben de los acontecimientos que ocurren 

fuera de la escena. De hecho, el centro de la pieza está ocupado por la larga 

descripción hecha por el Explorador de los jefes argivos que se apostarán frente a 

las puertas de la ciudad. Por tanto, la acción externa está casi restringida a las 

entradas y  salidas de los personajes. 

Más matizada es la ACCIÓN INTERNA, que se centra en las reacciones emotivas y 

las determinaciones existenciales del Coro y del Jefe de Coro, Etéocles. Etéocles es 

protagonista y héroe trágico, y el despliegue y contraste de su personalidad con la 

de las mujeres tebanas ocupa la primera parte de la pieza. En la segunda parte este 

contraste se atenúa, y  el agón pasa de lo externo a lo interno ante la necesidad de 

hacer una elección trágica que determinará su destino y el de su estirpe. 

La TENSIÓN DRAMÁTICA acompaña la acción interna de Etéocles. No obstante, 

no depende exclusivamente del protagonista. Los puntos culminantes se ubican en 

el crescendo del Párodos, donde las mujeres tebanas cantan una exaltada plegaria a las 

divinidades tutelares; en el fuerte choque del Episodio 1, donde la tensión es 

producto de la oposición de psicologías y concepciones del mundo (femenino y 



456 

masculino); en el Episodio II, ante la decisión trágica del héroe de enfrentarse con 

su hermano en un combate homicida; en el treno que supuestamente cantan 

Antígona e Ismene ante los cadáveres de Etéocles y  Polinices  y  en el supuesto agón 

final de Antígona con el Heraldo 9 . 

El movimiento dramático está más diversificado en la primera parte de la obra. 

Esto responde, por un lado, a la importancia agencial del Coro (que desaparece 

luego del Episodio II) y, por otro, a la variedad de matices emotivos de ios 

personajes. Luego de la i€pti€ta de 653, las dos acciones principales (la partida de 

Etéocles a enfrentar su destino (Episodio II, 719) y  la noticia de la salvación de la 

ciudad y del doble fratricidio (Episodio III, 795-796; 807-812), y  si descartamos el 

final otorgado por la tradición, lo que implicaría la apertura de una nueva línea 

actancial que quedaría sin desarrollar al final de una trilogía 10, sólo nos queda la 

doble lamentación femenina del Coro (Estásimo III, 822-960) y  de las hermanas 

Antígona e Ismene (961-1004), lo que no implica un verdadero movimiento 

dramático. 

En cuanto a la relación que se establece entre desarrollo agencial y estructuras 

compositivas, los picos de máxima tensión coinciden con el diálogo (estíquico o 

epirremáflco) (203-263, Episodio 1; 677-719, Episodio II; 803-812, Episodio III) y 

con la plegaria incluida en el Párodos (108-180), que, al igual que lo que 

señalaremos para el kommós de Pr, es un diálogo en sentido amplio con la divinidad. 

La frecuencia imaginativa es homogénea en los episodios entre sí y en ios 

•estásimos entre sí. En efecto, dejando de lado el Episodio IV (pide mfra), los 

episodios presentan una frecuencia de imágenes semejante. Esta frecuencia es más 

alta que en Pe, y por cierto mucho más cercana a la de Pr. 

En Se 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 en 

el Episodio II, que sólo se elevan en el epirrema y diálogo estíquico del final, 

Estamos a favor de la atétesis del final de la pieza, lo que discutiremos más adelante. 
10 
 Esta es una de las objeciones que la crítica ha presentado tradicionalmnete en contra de la 

autenticidad del final de Se. Vide mfra. 
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coincidiendo con la eleccion trágica de Etéocles. La curva correspondiente a las 

imágenes no presenta altos y bajos pronunciados, aunque son más abundantes en la 

primera parte de la pieza (Prólogo, Párodos, Episodio 4 y  al acercarse el final de la 

descripción de los héroes y sus escudos (584ss, Episodio II). Los Estásimos II y III 

presentan un promedio levemente más bajo que el P.rodos y  el Estásimo 1, pero 

las cifras son homogéneas entre sí. Esta homogeneidad, como veremos, se corta 

abruptamente a partir de 1005, en el Episodio IV. 

Ahora bien, la concentración de imágenes funcionales en la primera parte de la 

pieza (Prólogo, Párodos, Episodio 1) responde, al igual que en Pe, a un 

procedimiento que ya podemos considerar como propio de la técnica esquilea: una 

presentación global de la estructura poético-significante en el primer cuarto de sus 

tragedias, a la que sigue una diseminación de los elementos de esa estructura en el 

resto de cada una de las piezas. Dentro de esta larga segunda sección, las 

concentraciones que habíamos llamado racimos ima<ginativos coinciden, otra vez, no 

sólo con (como la breve escena que sigue a la peripéteia 

hasta el final del episodio II, 653-719), sino también con kçxaçjóndja 

En Se son varios los pasajes en los que lo que el autor pretende provocar la 

aujiiuOEta del espectador y que este efecto se logra por medio de las imágenes: las 

imágenes pictóricas visuales y auditivas del Párodos, que ilustran el terror del coro 

femenino ante la amenza de los sitiadores, imaginizados como una amenaza masiva, 

indiscriniinada, confusa. Al fragor de la violencia que proviene del afuera, de la 

realidad extraescénica, se une el sonido de las súplicas de las mujeres en su plegaria 

a los dioses tutelares. Por tanto, en el Párodos, la sobreabundancia de imágenes de 

expresión de la subjetividad apunta a la creación de una atmósfera de identificación 

(terror), de los espectadores con los personajes sobre la escena. El segundo pasaje 

donde se percibe la intención del poeta de crear aW7tr8cta es el siguiente pasaje 

lírico, el Estásimo L Aquí las mujeres tebanas utilizan la imaginería para pintar las 

consecuencias de la derrota sobre sus víctimas: la ciudad misma, los soldados 
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vencidos y, sobre todo, los del todo inocentes: mujeres y niños. La emotividad 

continúa, pero más contenida. Por tanto, la creación de atmósfera apunta en este 

caso a impresionar al espectador, más que a resaltar la expresión de la afectividad 

del Coro. La función impresiva resulta clara: se pretende crear en la audiencia un 

sentimiento de piedad por esas víctimas en particular, pero también posibilitar la 

reflexión más general, más universal, en cuanto a las consecuencias nefastas de toda 

guerra. 

El último pasaje en que podemos detectar la utilización de la imaginería para la 

creación de atmósfera es el Estásimo II. Este estásinio es la estructura compositiva 

que sirve de vehículo para reemplazar en el primer plano el campo semántico de la 

tó?ç, con su imaginería corresponduiente, por el campo semántico del voç-otioç, 

con su imaginería propia, sobre todo la que tiene que ver con la maldición, la 

asignación por suerte, la tierra nutricia convertida en tierra funeraria y la conversión 

del illustrandum de la imagen de la nave del estado: la tormenta ya no es la amenaza 

argiva, sino el yvoç de Edipo. A partir de la ireptnéteta hay una nueva atmósfera en 

la tragedia: el velo de la apariencia se ha corrido y  ahora no es un rey defensor de su 

pueblo el que ha salido de la escena para entablar un combate singular: es un 

fratricida maldito, hijo del incesto, con un deseo sacrílego que lo arrastra a la 

perdición, y  con él, a toda Tebas. La imaginería parlicipa, entoces, en la creación de 

una nueva atmósfera: duelo, maldición, una muerte que debía ser gloriosa y se ha 

convertido en matanza. 

En lo que se refiere al procedimiento de rnt çión del imaen, afirmamos 

que no se presenta en esta pieza. No hay rastros en su desarrollo de la aparición en 

la escena de ningún objeto real (ni hay una referencia a su presencia imaginaria en el 

discurso de los personajes) que se haya presentado previamente como illustrcrns de 

alguna imagen. Dado que el mecanismo de mostración es más habitual aun en el 

tramo final de las tragedias, y puesto que consideramos que el final conservado de 

la pieza es inauténtico, debemos establecer: a) que en el estado en que nos ha 

llegado, Se no conserva rastros del mecanismo de mostración de la imagen: b) que 
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debemos dejar abierto un interrogante con respecto a si el final auténticamente 

esquileo incluía el mecanismo de mostración y c) que incluso el final inauténtico 

(1005-1077) desconoce el procedimiento. En principio, debernos apuntar que la 

existencia en sí del dispositivo de mostración no es una variable sine qua non para 

medir la autoría esquilea. En cambio, con mayor sobriedad, afirmamos que es 

bastante habitual y que, como veremos, puede extenderse a través de toda una 

pieza o presentarse de manera aislada, corno mención breve. 

4. ANÁLISIS FUNCIONAL DE SUPLJCAI\JTES 

Como ya señalamos en el capítulo anterior, a pesar de la existencia de algunas 

fallas en la técnica teatral (como la inexplicable mudez de Dánao ante la llegada del 

rey Pelasgo en el Episodio 4, la obra presenta una notable matización de los 

movimientos de la acción (externa e interna) con respecto a los puntos de máxima 

tensión dramática, lo que da como resultado una dinámica interna que no se refleja 

en la mera secuencia de peripecias escénicas. 

La ACCIÓN EXTERNA, que gira nuevamente en torno de la entrada de los 

personajes en escena (Dánao, Pelasgo, Egipcios, Heraldo, Criadas), se acelera en el 

Episodio III con la llegada de los perseguidores de las Danaides, llegada que 

provoca un desarrollo rápido y dinámico de las actancias. 

Con respecto a la ACCIÓN INTERNA, debe señalarse que la misma se concentra 

tanto en Pelasgo cuanto en las Danaides mismas, que se erigen, a pesar de su 

condición de Coro, en auténticas protagonistas. Sin embargo, el problema de la 

elección trágica propiamente dicha se presenta explícitamente en la persona de 

Pelasgo, lo cual provoca un doble conflicto dentro de la pieza: el rechazo excesivo 

de una divinidad (Afrodita) y  la falta de equilibrio y adecuación de las doncellas con 

respecto a lo que se espera de ellas por su posición en el universo socio-político y 

religioso de Esquilo, por un lado, y  el dilema de la elección entre dos males donde 
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embargo, esta primera aparición de las Danaides no implica cambios internos en 

dllás mismas, sino la presentación de un estado de cosas donde se percibe una línea 

constante y creciente de ansiedad y expectación. La tensión se dispara 

principalmente hacia el receptor, que a pocos versos de comenzar la obra se ve 

llevado a confrontarse anímicamente con el estado de alma de las fugitivas. Se trata, 

por lo tanto, del aspecto impresivo de la creación de atmósfera. A esta creación 

contribuye nuevamente la imaginería en la escena del dilema del rey Pelasgo; en este 

caso, la imaginería es el medio privilegiado de expresión de la angustia del 

soberano, enfrentado a elegir entre dos males, como si el poeta hubiese querido 

presentar en negativo y por anticipado, ci dilema de Agamenón. La dificultad 

inmensa que implica la toma de decisión es expresada por la imagen marina. Una 

vez que la decisión ha sido tomada (480) la tensión se libera y el estado de ánimo 

del rey se equilibra11 ; a partir de ese momento, ya no utiliza lenguaje figurado en el 

resto de la escena, excepto la mención de algunos constituyentes de campos 

conceptuales, pero en sentido propio. Por íiltimo, la escena del Episodio IV (825-

910) en que las Danaides se enfrentan con la agresión verbal, que amenza tornarse 

violencia fisica, del Heraldo de los Egipcios, es un punto culminante de acción 

interna, tensión dramáticá y atmósfera impresivo-expresiva. La desesperación, que 

casi roza la histeria, de las doncellas se expresa centralmente a través de las 

imágenes, la mayoría de ellas tendientes a metaforizar por medio de una serie de 

illustrantia animales al macho que amenaza la virginidad de las Danaides. 

El mecanismo de aparece en Su. Como hemos 

señalado en el capítulo anterior, uno de los illustrantia de la metáfora marina, el 

BARCO, simboliza en el plano temático, es decir, tiene como illustrandum, el FALO 

como amenaza violenta contra la virginidad que las Danaides desean preservar. De 

allí que, cuando al comienzo del breve Episodio 11112  el rey Dánao, en su papel de 

vigía y ubicado en el punto de avanzada u observación señalado como lt&yoç en 

11  C£ al respecto TARK0w (1970) [19761, 1-13. 
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se conjugan en extraña armonía la voluntad humana y el designio divino, por el 

otro. 

Esta existencia de doble conflicto y doble protagonista se manifiesta en la 

curva de ACCIÓN INTERNA por el hecho de que sus picos corresponden: el primero 

a Pelasgo, (Episodio 1, 407-477) el segundo a las Danaides (Episodio III, 734-763 y 

Estásimo III, 776-824) y  el tercero alternativamente a Danaides (Episodio IV, 825-

908) - Pelasgo (911-965) - Danaides (1052-1073). 

Los altos y bajos de la TENSIÓN DRAMÁTICA corresponden a los movimientos 

anímicos previos a la decisión trágica de Pelasgo en el Episodio I. Luego de la 

presentación genealógica de las doncellas, que justifica su pedido de asilo 

"político", lo que por su carácter descriptivo implica un remanso de la tensión, se 

pone en escena el dilema trágico del rey ante la amenaza de suicidio de las jóvenes. 

La decisión de Pelasgo ¡ibera la tensión y,  luego del Estásimo 1, comienza una 

nueva curva ascendente que no se detiene hasta la nueva intervención del rey, 

promediando. el Episodio IV. El final de la tragedia es la oportunidad que el 

dramaturgo elige para plantear explícitamente el problema de la 3pt9 de las 

Danaides, y de este modo preparar al espectador para el desarrollo argumental de la 

segunda pieza de la trilogía, lo que genera un nuevo ascenso de la tensión, aunque 

sin el pico que implica la confrontación entre Pelasgo y el Heraldo. 

Nuevamente se observa una gian homogeneidad en la frecuencra imaginativa a 

lo largo del desarrollo dramático, excepto en el Episodio 1, que presenta un bajo 

promedio de imágenes. Es probable que el descenso del lenguaje connotado se 

deba a los desajustes que aquejan al pasaje desde el punto de vista dramático. En la 

segunda parte del episodio, a partir de la resis que se inicia en 407, la sucesión de las 

actancias ofrece una construcción más unitaria, y entonces la frecuencia imaginativa 

crece: la mayor parte de las imágenes funcionales del episodio se concentran en esta 

segunda parte. 

En lo que se refiere a la creación de una 	 ptçiya, la 

entrada del coro en el Párodos implica un crescendo constante de la emotividad. Sin 
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189, describe en imágenes pictóricas de gran intensidad dramática la llegada del 

barco insignia de los egipcios, las doncellas interpretan que la persecución, que 

conocen bien, ha llegado a su cumplimiento, a pesar de sus plegarias, y que su 

violación es inminente. 

Dánao presenta una descripción gráfica de cómo la escuadra egipcia aparece 

gradualmente ante la vista. La técnica descriptiva es similar a la que el mismo 

anciano pone en acto en 180-183, cuando con otra imagen pictórica visual describe 

la llegada del rey Pelasgo con su séquito. La multiplicación de indicaciones del 

proceso sensible (tó cneoicíç óp, 713; emtov 714; o5 t€ Xav8xvct, 714; 1tpouat, 

719), que se prolonga en la personificación del barco mismo en 716-718, otorga a la 

escena un carácter sumamente vívido, casi de descripción cinematográfica, en la 

que cada sintagma implica una aproximación más cercana y nítida: NAVE INSIGNIA 

(tó iú.otov 714), VELAMEN (atotoí tE ?.aipouç 715), DEFENSAS LATERALES 

(ltapapi)aEtç 715), PROA (itp4p(x 716), OJOS PINTADOS (ót(Xtv 716), y  la alusión a 

que hay un TIMÓN (owoç 717) que desde atrás del barco dirige su DERROTERO 

(68óv 716) a la cual la proa OBEDECE CON DEMASIADA DOCILIDAD (yav ix6Sç, 

718). Luego de esta avanzada del falo mismo, aparecen los hombres, cuya 

decripción apunta a la descripción de "ellos" como "el otro": MIEMBROS 

NEGRUZCOS (t&ayijtouç 'yuiott 719-720) que se destacan más aun entre sus 

vestiduras blancas (?ui&v i ttov720). Por úlrimo, la aparición del RESTO 

DE LAS NAVES (t&2x it2ox 721), las TROPAS (itaa O' tj1tuoupi(X 721), la 

aproximación a la costa de la NAVE CAPITANA (at iyyep.ó)v 722) y  la única imagen 

auditiva: ya es audible el RUIDO DE LOS REMOS (itayipóto)ç péac'r(xt 723). Las 

oraciones son breves, lo que expresa apuro, impaciencia, excitación, de acuerdo con 

las indicaciones del contenido. 

A pesar del llamado a la calma y a la confianza en la divinidad por parte de su 

padre (724733), el resultado de la mostración es una violenta reacción emocional 

' Acordamos con JOHANSEN (1980: III 70) y VÜRTHEIM (1967 [1928]: 150 y 201) en considerar 
lo versos 710-775 un episodio independiente, a pesar de los argumentos de TAPLIN (1977: 206-
211). 
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por parte de las doncellas, expresada por medio de un dialogo epirremático (734-

759) que se acrecienta en el Estásimo III y llega a su culminación en el Episodio 

IV. Enfrentadas con la amenza de la fuerza bruta, están inermes y llenas de un 

terror salvaje, que se acrecienta con la salida de Dnao en busca de ayuda (775), 

ampliamente criticada por los comentaristas 13 . 

Que el barco es el illustrans de la agresión fálica se hace evidente por la manera 

en que las Danaides retoman la imagen en el epirrema: por medio del adjetivo 

i&pyov (741), lo que implica una agresividad furiosa y, según los comentaristas, 

lujuriosa. Se concentran en lo oscuro de la piel de los egipcios (sin tener en cuenta 

su propia tez), el signo más visible de su "otredad"(cxyíj.ic pcxt5 745), a lo 

que se suman el azuloscuro de las proas de ojos pintados (i avdt&xç vflcxç 743-

744) y  los cuervos (iópcxiç 751). Debe agregarse a esto la mención del 86pu 

(opuit(xyç, 743) ilustrans que se desliza, como hemos señalado en el capítulo 

anterior, por diversos illustranda. En este caso, la mostración verbal de la imagen 

apunta a que esta MADERA BIEN AJUSTADA, COMPACTA, puede leerse como FALO 

ERECTO. 

Finalmente, el barco y sus maniobras de anclaje en un puerto no seguro y 

durante la noche (764-772) es un pasaje en general mal comprendido por los 

críticos, que lo califican de irrelevante 14. En realidad, esta imagen náutica opera 

como prolepsis mostrativa de lo que ocurrirá durante la noche de bodas de 

Egipcios y  Danaides. La oscuridad de la noche, la que está cayendo en el momento 

preciso del final de la tragedia, (Ç vÚKt', 1tocY'tet%ovtoç tiXto, 769), es la 

anticipación de la que caerá luego del matrimonio no deseado entre primos. Incluso 

si el anclaje ya se ha llevado a cabo (v ayipout(Xtç 766), es decir, aun si el acto 

sexual se ha consumado, si la tierra carece de puerto (?xXip.cvov Oóva, 768), esto es, 

si la recepción del órgano masculino es rechazada, el desembarco no puede ser feliz 

(o' ("Xv iaaç crtpatoii ia? 771-772), es decir, no habrá fecundación ni se 

cumplirá la ley de Afrodita, ya que el resultado del parto de la noche será, 

TAPUN (1977: 211-215) yJOHANSEN-Wurr1 (1980: 11170y 122-123). 
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precisamente, un dolor de parto ((piXet d&va íet&v v (769-770), incluso para el 

piloto avezado (iu3Epvp aox 770): los novios serán asesinados. La inclusión en 

la imagen extendida de esta breve metáfora del parto es la que justifica la 

interpretación propuesta, es decir, la ecuación entre BARCO QUE LLEGA A UN MAL 

PUERTO (illustrans) y ACTO SEXUAL (illustrandum) que, por ser decodificado -o 

efectivamente realizado- como violación, conduce a la muerte del agresor. 

La última mostración de la trilogía se realizaba probablemente al final de la 

tercera tragedia, Danaides (buscar abreviatura). El Fr. 4411, que pone en la superficie 

del texto la explicitación de la imagen de la FERTILIDAD, en boca de Afrodita en 

persona, es el punto de convergencia de todo el mecanismo de mostración 

diseminado en Su y, probablemente, en Egpcios. Afrodita es el illustrans mismo de la 

imagen. No hay mostración más fuerte que ésta. 

5. ANÁLISIS FUNCIONAL DE LA ORESTÍA 

En el caso de Or, la única trilogía griega conservada, tenemos la oportunidad de 

seguir el desarrollo de algunos mecanismos estructurales a lo largo de las tres 

piezas. Uno de ellos es el mecanismo estructural-funcional de la mostración de la 

imagen, que en las otras piezas del c4 estudiamos en cada tragedia en particular. En 

el caso de Su, como acabamos de afirmar, era posible sugerir la prolongación y 

culminación del mecanismo en la que se considera la última pieza de la trilogía, 

Danaides. 

En consecuencia, a continuación procederemos a analizar las dos primeras 

variables del análisis funcional, la tensión dramática y  la creación de atmósfera, de 

manera individual en Ag, Ch y Bu. En el caso del mecanismo de mostración, lo 

analizaremos globalmente con posterioridad, en referencia a toda la trilogía. 

14  Cf. JOIIANSEN-WIIIYILE (1980: III 114). 
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5.1 Análisis funcional de Agamenón 

El desarrollo agencial de A&  presenta una simetría casi absoluta de las tres 

subvariables que hemos estado estudiando. La ACCIÓN EXTERNA (entradas y salidas 

de los personajes y hechos efectivamente ocurridos dentro y detrás del escenario) 

es acompañada en sus altos y bajos por la presencia de una acción psíquica (ACCIÓN 

INTERNA) proporcional en los protagonistas y en el Coro. La simultaneidad del 

crecimiento de ambas acciones produce los picos de TENSIÓN DRAMÁTICA. Esta 

tensión, luego de una primera cima en el Párodos (en el cual los acontecimientos 

narrados se hacen presentes "escénicamente" ante el espectador/lector como tal 

vez en ninguna otra tragedia griega), desciende en el Episodio 1 y  vuelve a ascender 

de manera uniforme hasta el final de la pieza, que concluye en un punto de máxima 

tensión. Esta simetría de las tres subvariables, en la cual se veriflca una armonía 

perfecta de acción, tensión, dicción y pensamiento, es lo que hace de Ag una de las 

cumbres poéticas de la literatura occidental. 

La FRECUENCIA DE IMÁGENES es bastante homogénea en sus proporciones 

relativas con respecto a las estructuras compositivas y en relación con el desarrollo 

agencial: acompaña los altos y bajos de ACCIÓN EXTERNA, ACCIÓN INTERNA y 

TENSIÓN DRAMÁTICA hasta el Episodio IV. A partir de éste y  casi hasta el final de la 

pieza se detecta un mecanismo presente en Pe y que reencontraremos en Pr, esto es, 

un descenso del niimero de imágenes en favor de otros procedimientos estilísticos 

más acordes con el carácter de las acciones que se presentan en escena: la 

precipitación de los hechos y  la agitación de los parlamentos de protagonistas y 

Corifeo hacen descender el nivel de presentación simbólica y privilegian la 

utilización de mecanismos retóricos y  figuras de posición. Al igual que en Pr, la 

utilización de la imaginería se retorna nuevamente al final de la pieza, en el que 

coinciden la máxima tensión y  la floración plena del "lenguaje figurado". 

En Ag la imaginería contribuye de manera central a la creación de una 

atmósfera impresivo-expresiva. El primer momento significativo es el final del 
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Prólogo (36-39), con la pronunciación de la imagen del buey que está asentado (con 

todo su peso) sobre la lengua del Vigía. La carencia de ltappiata anticipa otros 

silencios ominosos, como el del final del Pírodos, en que los ancianos del Coro se 

niegan a poner en palabras el momento del degüello de Ifigenia (248-249) y  el de la 

propia doncella cuando se la amordaza para que no maldiga a su TÉVO9 (235-237). 

La imaginería se manifestará desde el Prólogo al servicio de la creación de un clima 

siniestro y agorero. De inmediato, las imágenes de rapifia y destrucción de los seres 

indefensos (50-54, 72-76, 111-120, 134-138, 140-143, 206-21 1) llegan a su clímax en 

el relato del sacrificio de Ifigenia (228-247), ella misma metaforizada como 

animalito inerme (MKav %qLatp(xç 232) ante el cuchillo que, más que el de un 

ministro del sacrificio (8u'tp 'yva9ct Ouy(ctpóç, 224; aatov Oirtpew, 240), 

apunta a impresionar a la audiencia como cuchillo de carnicero. 

Un segundo momento en que la imaginería actúa en el auditorio para 

componer un clima de agustia y expectación son las palabras finales de 

Clitemnestra en el Episodio II (600-614). En este caso, la atmósfera se crea por 

contraste, por medio del procedimiento que luego será habitual en Sófocles: la 

IRONÍA TRÁGICA. En efecto, la serie de imágenes encadenadas que pronuncia la 

reina antes de volver a palacio para preparar el recibimiento de Agamenón, 

imágenes todas que apuntan a caracterizar con valencias semánticamente positivas 

el papel salvador y  protector del esposo y la fidelidad de la esposa, deben leerse en 

clave opuesta: el rey será incapaz de salvarse a sí mismo, la reina infiel será su 

ejecutora. El auditorio es preparado por esta imaginería siniestra para lo que va a 

suceder; el Corifeo, por el contrario, sólo logra aumentar su inquietud y su angustia: 

él sabe que ninguno de los illustrantia utilizados por la Tindárea corresponde a los 

illustranda que ella intenta dar a entender, sino a sus contrarios; sin embargo, el 

anciano aún no sabe cómo se van a desarrollar los acontecimientos. El pasaje que 

corresponde a los versos 895-905 del Episodio III es, en realidad, una amp4)catio y 

una variatio del anteriormente mencionado, pronunciado esta vez ante Agamenón 
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en persona, lo que acentúa, por medio de la ironía, la creación de una sensación de 

desastre inminente. 

El cuarto momento que podemos señalar en el que la imaginería es utilizada 

para ejercer una impresión afectiva sobre el espectador/lector es la del exemp/um 

alegórico del Estásimo III, esto es, la fábula que asimila a Helena a un cachorrito de 

león que se vuelve contra su amo protector (717-736). En primer lugar, la 

utilización de la imaginería animal acentúa, por contraste, la comparación entre las 

figuras de la inocente Ifigenia (cabrita), la victimizada Troya (liebre preñada) y la 

culpable Helena; en un segundo plano de la imagen, la mención del animal 

poderoso y sanguinario por excelencia apunta en realidad a Clitemnestra, en una 

prolepsis de la serie de animales mostruosos y/o de carga semántica negativa con 

los que se la asimilará apenas antes -junto con Egisto- (1223-1225, 1228, 1232-

1236 51  1258-1260) y después del asesinato del rey (1472-1473, 1516, 1671). La 

atmósfera ominosa continúa creciendo. El último pasaje correspondiente a 

Clitemnestra antes de su crimen es el célebre encadenamiento de imágenes que 

cierra el Episodio III (958-974), que opera nuevamente alterando las valencias 

positivas y negativas de los illu.rtrantia a través de la ironía trágica. Una última 

imagen -otra una víctima animal, esta vez las ovejas- actúa como coda de esta serie 

de racimos de imaginería que contribuyen a crear una atmósfera aciaga (Episodio 

IV, 1056-1057). 

Desde el punto de vista opuesto, el de la víctima, se desarrollará la imaginería 

de Casandra en su kommós, (1090-1149) donde la mezcla del degüello de 

Agamenón, el de los hijos de Tiestes y  el de la propia profetisa produce una 

impresión de horror inminente, incomprensible para el Coro, comprensible para el 

auditorio, que entra en aWltc5cOEta  con la princesa troyana. 

Una vez producida la muerte del rey (1343-1345) y  la confesión triunfante de 

la reina (1372-1398), nada queda por sugerir de manera impresiva: todos los 

elementos para interpretar las acciones escénicas ya han sido suministradas, y la 

obra se cierra en un paroxismo de tensión y  suspenso. 
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5.2 Análisis funcional de Coéforas 

En Ch puede apreciarse una mayor heterogeneidad entre las tres subvariables 

que califican el desarrollo agencial: la ACCIÓN EXTERNA (los hechos escénicos), la 

ACCIÓN INTERNA (pisocológica) y  la TENSIÓN DRAMKr[CA que de ella resulta. Esto 

es notorio a pesar de que en líneas generales las tres se acompañan en sus altos y 

sus bajos. La ACCIÓN EXTERNA, luego del remanso del kommós en el Episodio 1, se 

acelera uniformemente hasta el final de la obra, por causas evidentes originadas en 

las peripecias de la. trama. No obstante, la frecuencia imaginativa es baja en los 

episodios (si se los compara con los de A), y sólo aumenta al final de la pieza. 

Es evidente que en este caso la frecuencia de imágenes se ha desprendido en 

parte de las curvas de ACCIÓN y TENSIÓN internas, y responde más bien a la parte 

de tensión que deriva del sucederse concreto de los hechos. Varias razones pueden 

apuntarse como explicación de este fenómeno. En primer lugar, el sistema 

imaginativo de la pieza no es independiente: proviene de y continúa la 

estructuración de A& y la elaboración de un discurso simbólico que provoque 

impacto en el espectador/lector ya se ha realizado. En Ch las imágenes están más 

aisladas de su contexto: son, por tanto, de sencilla decodificación. La elaboración 

estilística del discurso en los episodios se concentra en los recursos retóricos y las 

figuras de posición; sólo los estásimos (y por supuesto el párodos) presentan un 

tejido más complejo de elementos significantes. 

En segundo lugar, por formar parte de una trilogía, la pieza central concentra 

la mayor cantidad de actancias en escena. La sucesión creciente de actancias cada vez 

más "patéticas" es fundamental para el logro de los objetivos dramáticos. Sólo en 

los versos finales de la pieza -y  ante la tensión resultante del enloquecimiento del 

protagonista- vuelve a primer plano la estructura significante, pero lo hace 

principalmente por medio de la marcación de los campos semánticos. 

Con respecto a la 	 fera en el Episodio 1, luego del Ieommós, 

se suceden dos escenas en las que la utilización de la imaginería propende a su 

utilización como recurso dramático, expresiva en la primera instancia, impresiva en 



469 

la segunda. En efecto, en la invocación final de los hermanos ante la tumba del 

padre (489-507) se suceden una serie de imágenes que apuntan a expresar el estado 

de alta tensión emotiva de Orestes y Electra. En primer lugar se retoman imágenes 

utilizadas en Ag para servir de illustrantia de la muerte del rey (RED, CAZA, TRAMPA), 

lo que retrotrae al espectador/lector al clima afectivo que antecede y sucede al 

crimen. En segundo lugar, se incorporan dos imágenes centrales de Ch, que pintan 

a los hermanos como víctimas (PICHoNEs, 501) pero a la vez como salvadores 

(CoRcHos, 506-507). En esta iMtini imagen se añade un componente impresivo, ya 

que, por tratarse de un símil, incluye una invitación a la reflexión del receptor de la 

figura. 

La segunda imagen es puramente impresiva: se trata del relato del sueño 

profético de Clitemnestra (527-534) y  su posterior interpretación por parte de 

Orestes (540-550). Tanto uno como la otra cumplen la función, por un lado, de 

pintar el estado de alma de la reina en los instantes previos a su asesinato, mostrarla 

desesperada y consciente de su culpabilidad. Por otro lado, se logra afectar al 

espectador con una atmósfera impresiva de expectación y suspenso, que funciona 

como anticipación de que lo que se espera está por suceder. La acentuación de la 

idea de con:rapasso, del 8páaavtcx itaOtv de 313, es remarcada inmediatamente antes 

del Episodio II -en el que Orestes, obedeciendo las órdenes y amenzas de Apolo, 

cometerá matricidio- en la sección final del Estásimo 1 5  639-652. Esto se prolonga 

casi de inmediato en las dos imágenes encadenadas pronunciadas por Orestes al 

comienzo del Episodio II, la de la LUZ y la de la NAVERGACIÓN (660-662). 

El último ejemplo de imaginería utilizado para la• creación de climas 

escénicos es, en el breve Estásimo III, las breves imágenes encadenadas de la LUZ y 

de la caída de las ATADURAS DE LA ESCLAVITUD (961-962). A pesar de que 

superficialmente la imagen apunta a transmitir al espectador la atmósfera de júbilo 

que llena la casa de los Atridas, en realidad se trata de una apariencias La paulatina 

caída de Orestes en un estado de enajenación mental por obra de las Erinias será 

puesto en palabras pocos versos después, y  también por medio de imágenes, esta 
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vez, la del CABALLO DE CARRERA QUE SE DESPISTA (1021-1024). La mostración de 

la imagen, que es constante en esta última parte de la pieza, contribuye a 

transformar, en breve lapso, un falso júbilo en un nuevo dolor. 

5.3 Análisis funcional de Ewnénides 

En esta pieza el desarrollo agencial y sus peripecias explica en gran medida la 

manera de presentación de las imágenes. En oposición a lo que sucede en Ch, la 

ACCIÓN EXIERNA es abundante y acelerada en la primera parte de la pieza, con 

múltiples entradas y salidas de los personajes, favorecidas por ios cambios de 

escena (templo de Apolo en Delfos, templo de Atenea en Atenas, Areópago) y de 

tiempo (por lo menos un año 15- transcurre entre las actancias en Delfos y las que 

tienen lugar en Atenas), mientras que en el extenso Episodio III (el juicio del 

Areópago) la acción es prácticamente nula. 

Por el contrario, la ACCIÓN INTERNA, que sigue el movimiento "psíquicot' de 

las Erinias, presenta un patetismo creciente hasta que se resuelve en regocijo por el 

triunfo de rictocó en boca de Atenea. A esta acción se suma el devenir anímico de 

los protagonistas, principalmente la Sombra de Clitemnestra y  Orestes. La TENSIÓN 

DRAMÁTICA de la pieza acompaña, por una parte, la aparición, amenazas y 

persecuciones de las Erinias, a las que se suma su descubrimiento por parte de la 

Pitia y el surgimiento de la sombra de Clitemnestra y, por otra parte, dos pequeñas 

cimas en el Episodio III: el anuncio del resultado de la votación y  la oq3o?il de las 

ERINIAS en EUMÉNIDBS. 

En la tragedia final de la trilogía sucede algo semejante a lo que ocurre en Ch: 

el porcentaje de segmentos de imaginería es notablemente desparejo si se comparan 

Estásimos y Episodios: en las escenas dialogadas el promedio de imágenes 

desciende en forma notoria. Esta heterogeneidad es más acentuada puesto que en 

15 TAPUN (1977: 377-3 83) propone un lapso de "meses"; SOMMERSTEIN (1996: 69-70) sin dar 
razones, propone un lapso de entre pocos días y pocos meses..Para el tema de los lapsos 
temporales en la trilogía, cf. DUCHEMIN (1967: 208-2 1 1), y  sobre la problemática general 
ROMILLY (1968: 150ss.). 
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esta tragedia, en la que las Erinias son verdaderas protagonistas, los Estásimos 1 y  II 

estSn aun más imbuidos de lenguaje simbólico. 

Debe añadirse, además, que la carga de connotación está depositada en la 

primera parte de la tragedia: allí la concetración imaginativa acompaña los altos y 

bajos de la TENSIÓN DRAMÁTICA Y. en menor medida, los de la ACCIÓN EXTERNA. 

En la segunda parte todas las subvariables descienden marcadamente: el poeta 

utiliza los recursos dramáticos y textuales casi con exclusividad al servicio del 

mensaje que quiere transmitir: el piano hipersemémico predomina sobre el 

semémico, y esto provoca lógicamente la disminución de los elementos 

signiflcantes.En lo que toca a la fer, las imágenes no son 

utilizadas con este fin más que en dos pasajes: el í5pvN 6áttoç del Estásimo 1 (304-

396) y  el epirrema que expresa las bendiciones de Atenea y de las Euménides en el 

Estásimo III (916-1020). 

El clima creado por las imágenes en el Estásimo 1 (OsCuRIDAD, CAZA, 

SACRIFICIO, ESCLAVITUD, VAMPIRISMO, PISADA) es por completo impresivo: apunta 

a provocar en el espectador el mismo sentimiento de terror que debe de inundar a 

Orestes en medio de la danza ritual de las Erinias. Lo opuesto sucede en el caso del 

Estásimo III. Las imágenes de LUZ, y FERTILIDAD de los ámbitos vegetal, animal y 

humano crean un dima de júbilo que es subrayado por el mecanismo de 

flQ gÇ. 

5.4 El mecanismo de mostración de la imagen en la Orestía 

En Or el mecanismo de 	 alcanza su concreción más 

ajustada y funcional a través de la magistral utilización que hace Esquilo de las 

imágenes de la CAZA y de la LUZ/OSCURIDAD, imágenes que atraviesan por completo 

las tres piezas de la trilogía. La imagen de la LUZ/OSCURIDAD es, quizá, el símbolo 

escénico más potente del teatro ateniense. En cuanto a la imagen de la CAZA en sus 

dos elementos principales, la RED y la PERSECUCIÓN, tiene gran importancia en la 

estructura significativa global de Or. 
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Dentro de la imagen general de la CAZA, la serie imaginativa que se concentra 

alrededor del illustrans RED se desarrolla a lo largo de todo Ag. El lexema RED 

(&ituov) es sólo el primero de sus illustrantia. Aparece al comienzo del Estásimo 1 

(358), luego en la resis central de Clitemnestra en el Episodio III (868) y  por i1timo 

en boca de Casandra en el kommós del Episodio IV (1115). El Corifeo refiere el 

semema a Casandra por medio del lexema &ypEa, RED DE CAZA o TRAMPA (1048), y 

Clitemnestra utiliza el semisinónimo &picíx'tatcz, MALLA DE RED (1375). Pero la 

primera mostración de la serie se produce cuando el espectador comprende que la 

RED no es más que un illustrans del illustrandum ALFOrvIERA PURPÚREA, que aparece es 

escena en el agón y posterior esticomitía de Agamenón y Clitemnestra en el Episodio 

III por medio de una serie de illustrantia de distinto orden: 7tuxaia (909), 

7top(pupóatpo)toç tópoç (910), €tjux (921), itoud?x (923, 926, 936), 7toólJ1p'rpov (926), 

¿xoupyfl (946) y  (xpíi (949). Luego de esta primera mostración escénica del illustrandum 

transformado en objeto real, dicho illustrandum ALFOMBRA/TAPICES se convierte en 

iilustrans implícito de un nuevo ilustrandum, TÚNICA/MANTO: ünXot (1126), ctx 

(1383), la TÚNICA que aprisiona a Agamenón en el baño. El desarrollo dramático llega 

a su punto culminante cuando Clitemnestra exhibe los cadáveres de Agamenón y de 

Casandra, y  lo hace con el cuerpo del rey envuelto en la TÚNICA que lo ha aprisionado 

como una RED. Con sutil ironía, la reina nombra la RED específicamente como RED 

DE PECES, upt(3atpov tXO(o)v  (1382), dado que, al caer en la bañera, Agamenón se 

ha convertido en un gran pez capturado en una redada, como los atunes de Persas. 

Ante esta segunda mostración de la imagen el mecanismo de simbolización se hace 

evidente para el espectador: el ilustrandum TÚNICA/MANTO se ha convertido en 

ilustrans de un último y definitivo illustrandum: MORTAJA. El último illustrans que 

aparece en Ag, correspondiente al mismo illustrandum, es iS(paaJL(x TELA DE 

ARAÑA (1492 y  1516). 

En la siguientes piezas de la trilogía la RED se va deslizando a través de una 

serie de semisinónimos -también ilustrantia- pertenecientes a su mismo campo 

semántico. La RED será tqt437.ia'rpov (492) y  tictuov (506) en Ch, para culminar en 
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la última mostración de esta serie imaginativa: la de los VESTIDOS/MORTAJA que porta 

Pilades fuera de palacio luego del asesinato de Clitemnestra y Egisto y que son 

metaforizados como &vtcx (981), &aióç (981), i0at (982), &ypu.ux (998), 

it08v8,utoç Kaixxa1f1vota (998), &pico; (1000) yiit7.ot (1000). TELA DE ARAÑA (en Ch 

y Bu). 

Dentro de la imagen de la CAZA, el segundo elemento que participa en el 

mecanismo de mostración es la serie imaginativa que metafori2a el momento de la 

PERSECUCIÓN de la PRESA. El motivo se presenta en el Párodos de Ag por medio de 

la imagen de las ÁGUILAS y  la LIEBRE PREÑADA (114-120, 134-138), y  reaparece por 

medio de significantes más representativos, como ic(wv, PERRA (1093), Ebpt9, DE 

BUEN OLFATO (1093) y iictc'6o, BUSCAR (1094), referida a Casandra. En Ch es 

utili2ada al principio, como ilustrans de Electra y Orestes en su condición de víctimas 

huérfanas del águila, aún demasiado DÉBILES PARA SALIR DE CAZA (247-251). La 

mostración de la imagen se insinúa en el final de la pieza, en primer término con la 

amenaza de Clitemnestra en los momentos previos a su asesinato, cuando advierte a 

Orestes sobre la presencia inminente de las Erinias, PERRAS RENCOROSAS, 70tot 

ic(vç (924), y  luego del matricidio, con la referencia de Orestes a esas mismas 'yicotot 

iivç (1054), como illustrans de un ilustrandum que el público no ve, pero que el 

personaje percibe como objeto real en la escena (1061). Pero esta serie imaginativa 

alcanza su máximo desarrollo en Bt donde la mostración llega a la concreción al 

comieazo de la obra. En el Prólogo, alas Erinias se disponen a perseguir a Orestes en 

escena, como PERRAS DE PRESA tras un CERVATILLO, v[3póç (111) que ha saltado de 

la RED, pic(xtawc (112). De inmediato, gimen su "grito de guerra": "atrápalo!", 

?.a (130). Ante la incitacion de la Sombra de Clitemnestra, &&Etç Ofip(x, PERSIGUES 

A LA FIERA" (131), "COMO UNA PERRA" &ltEp lci)o)V (131-132); tou, j.u&pxwc &utépotç 

&byp.atv, 'SIGUE, AGÓTALO CON NUEVAS PERSECUCIONES" (139); 11 ápK-bcúv 

ltlttO)KEV, O'íEt(xt &' ó Oíp, íSIM9 KpaT.T9Ct(Y'  ¿ ypczv 61ecx "HA SALTADO DE ENTRE 

LAS REDES, Y SE VA LA FIERA. DOMINADA POR EL SUEÑO, PERDIÓ LA PRESA" (147- 

148), se lanzan tras Orestes, en una "caza" escénica que debe de haber sido un 
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espectáculo sobrecogedor. Las menciones continúan en 231, "CAZARÉ AL HOMBRE 

COMO UNA JAURÍA", t6v8c (pta i iv11yau. La mostración vuelve a efectuarse en 

246-247: ctpcnicvctcávov y&p ç ic(x»v wf3póv / itpóç atjta ia 	a?o'yj.tóv 
5 aatoji€v. "PUES COMO A UN CERVATILLO HERIDO, SEGUIMOS EL RASTRO POR LA 

SANGRE Y LA GOTA". Sin embargo, el pico máximo de la mostración de la imagen de 

la PERSECUCIÓN se produce en el Estásimo 1, el ij.tvoç 8kopitN 309-396, en que al son 

del canto mágico que pretende atar a Orestes en alma y cuerpo, las Erinias van 

haciendo su danza alrededor de Orestes en círculos concéntricos, cada vez más 

estrechos, en un movimiento envolvente que muestra en forma dramátka el acecho a 

la presa indefensa. 

La segunda imagen que es sometida al mecanismo de mostración es la de la 

LUZ/OSCURIDAD, en sus valencias positiva y negativa. Esta imagen ha sido estudiada 

de manera suficiente 16. Apuntemos que la luz, representada por el illustrans 

ANTORCHAS, aparece en 4g como objeto real referido por los personajes ya desde el 

Prólogo, en boca del Vigía (21-23) y  es el centro de la resis de la posta de hogueras en 

el Episodio 1 (281-314). En Ch está representado por la luz del amanecer que 

acompaña la muerte de Clitemnestra y Egisto (961). Por Mtimo, ya en Ru, la 

conciliación armónica entre divinidades olímpicas y ctónicas es saludada en Atenas 

por una procesión de antorchas (1005, 1022, 1025-1028, 1029, 1041-1042, 1044) cuya 

connotación es proporcionalmente inversa a la posta de hogueras de Ag. Esta escena 

iluminada a pleno al final de la trilogía corona el mecanismo de mostración, que 

alcanza aquí su máximo poder de simbolización. 

16  GOHEEN (1955: 113-126); TARRANT (1960: 181-187); LEBECK (1963), PERADOTrO (1964: 
388-393); HUGHES FOWLER (1967: 64-65); LEBECK (1971); RUSSO (1974), PETROuNLAs (1976: 
244-254); GANTz (1977: 28-38); TRAcY (1986: 257-260);JAR}aI0 (1997: 184-199). 
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6. LA FUNCIÓN DRAMÁTICA DE LA IMAGINERÍA EN EL CORPUS 

PROMBTHEICUM 

Por su condición misma de fragmentos, es imposible considerar los que 

corresponden a la Prom en el análisis de este capítulo en lo que toca a su función en 

el desarrollo agencial y a la creación de atmósfera, dada la necesidad de interpretar 

la parte a la luz del todo. Por lo tanto, nuestro análisis del cP se limitará a Pr en el 

tratamiento de estas dos variables, y sólo consideraremos la trilogía, y  de manera 

puramente cnjetural, en nuestro abordaje de la mostración de la imaginería. 

La ACCIÓN EXTERNA de la tragedia ha sido reputada habitualmente por la crítica 

como inexistente. Se limita, en esencia, a la entrada y  salida de los distintos 

personajes y,  en el plano de las actancias, a dos picos ubicados al comienzo y al 

final: el encadenamiento del Titán (Prólogo) y su hundimiento, junto con las 

Oceánides, en las profundidades del Tártaro, en el marco de la conmoción cósmica 

(Episodio IV). 

Con respecto a la ACCIÓN INTERNA, el alza del grado de actividad emotiva 

coincide con el establecimiento de la relación dialógica entre Prometeo y sus 

distintos interlocutores: Oceánides (Párodos), Océano (Episodio 1), Ío (Episodio 

III), 1-Termes (Episodio IV). El proceso del diálogo provoca un impacto en el plano 

psicológico que se traduce en los altos y bajos de la expresión de pasión y 

sentimientos, acompañados por una influencia en el plano volitivo que implica el 

cambio o el mantenimiento de las determinaciones tomadas en la realidad anterior 

extraescénica. 

La frecuencia de imágenes se corresponde con la ACCIÓN INTERNA y también 

con la TENSIÓN DRAMÁTICA. Sus puntos culminantes son la conclusión del proceso 

de encadenamiento (Prólogo, 82-85), la reacción ante la evidencia sensorial de seres 

alados, que incluye la creación de suspenso por la amenaza de la aparición del 

águila, que sólo se concretará en PrL (Kommós, 115-127), la aparición de Océano 

(Episodio 1, 295297), el rechazo de Océano y retirada de escena (Episodio 1, 374- 
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396), el motivo del secreto y la consiguiente creación de suspenso (Episodio II, 

520-525), la aparición y monodia de Ío (Episodio III, 560-588), la esticomitía previa 

a la segunda resis de Prometeo, en que se devela el secreto (Episodio III, 757-774), 

el ataque de fo y su salida violenta de escena (Episodio III (Episodio III, 877-886), 

la aparición de Hermes (Episodio IV, 941-952), la amenaza de Hermes (Episodio 

IV, 1014-1029) y  el hundimiento de Prometeo y  las Oceánides (Episodio IV, 1063-

1093). La frecuencia de imágenes acompaña casi punto por punto el parámetro, 

salvo en el Episodio IV, en que la precipitación de los acontecimientos, la agitación 

de los parlamentos y la cualidad de la relación Hermes-Prometeo (que pierde 

prácticamente la condición de diálogo por la incomunicación esencial de los 

hablantes) hace bajar el nivel de representación simbólica. Esta se recupera en la 

culminación de la pieza, con la macroestructura descriptiva que responde, como 

contracanto, al ¡eom,,tós. 

El número de imágenes es bajo en las resis, sobre todo en los segmentos 

narrativos. En ellas las imágenes se ubican, como hemos señalado en el caso del tz4, 

en "racimos imaginativos" y desaparecen en largos segmentos en los cuales es 

preponderante la aparición de los elementos correspondientes a los campos 

semánticos marcados, es decir, a puros ilustranda. En suma, podemos concluir que 

la frecuencia de imágenes responde, en rasgos generales, a la relación que se 

establece entre éstas, la tensión dramática y  el itOoç. 

En cuanto a la utilización de la imaginería para la 	 la alta 

tensión emocional (que puede o no coincidir con la TENSIÓN DRAMÁTICA) y la 

frecuencia imaginativa tienen un paralelo casi perfecto: el itOoç del ¡commós (88-127) 

contribuye grandemente a crear una atmósfera de "expresión de la subjetividad" y a 

provocar impresivamente la identificación y  la piedad del espectador/lector. Un 

objetivo paralelo se logra ante la contemplación de la danza y  la audición de la 

monodia de fo en el Episodio III (560-608), y  lo mismo sucede ante la a'uj.utfzOEux 

del cosmos y del solidario Coro de Oceánides en el final (1063-1093). En los tres 

pasajes la incidencia de los segmentos imaginativos es muy significativa. 
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En cuanto a la 	 la relación entre la imagen verbal, 

pronunciada por los personajes, y la representación real de los elementos que la 

constituyen es en Pr un mecanismo complejo. En efecto, no sólo se realiza en escena 

el pasaje de ilustrans a illustrandum, sino que también se pone en juego, en pasajes más 

o menos extensos, un dispositivo que, por ejemplo, en la Or se realizaba a lo largo de 

pocos verrsos: los personajes pueden verbalizar un i/Itístrans cuyo illustrandum aparece 

simultáneamente en escena. En ambos casos, los personajes funcionan como 

"soportes" del proceso metafórico, e incluso son ellos mismos parte de la imagen. 

Analizaremos a continuación los dos mecanismos de mostración de la imaginería. 

A) ILLUSTRANS transformado en ILLUSTRANDUM 

La primera imagen que se desliza al sentido propio y aparece en escena 

corresponde al SEGUNDO SUBSISTEMA PRJNCIPAh la ESPUELA/AGUIJÓN. En 

el Episodio 1, el aguijón es anticipado por Océano como illustrans de una metáfora in 

absentia de illustrandum. Al aconsejar a Prometeo que deponga su cx1OcL8t'ct, su 

obstinación autocomplaciente, le dice: 

OiSKOUV tO1.7E %p(i6Voç &K() 

7tPÇ icvrpa K2)2OV K'rsvsç, 
No obstante, si me utilizas como maestro, 
no extenderás tus miembros contra el aguijón, (322-323) 

Es decir, "no darás coces contra la espuela". El iv'rpov contra el que se arroja 

Prometeo es el illustrans simbólico de un illustrandwn que alude al poder de Zeus, que 

se manifiesta como un objeto duiv,penetrante,filoso y  todopoderoso: el rqyo. La advertencia 

de Océano es una anticipación de lo que sucederá al finalizar el Episodio IV, cuando 

la ira del dios desencadene la tempestad y  la acción de su rayo destruya la roca a la que 

Prometeo se encuentra amarrado, precipitándolo en el abismo del Tártaro. 

Sin embargo, este iávcpov, aguf/ón, que el espectador ha percibido como 

imagen, se corporiza en el Episodio III ante la aparición de Ío. En efecto, el lexema 

aparece reiteradamente como objeto real referido sin metaforización, es decir, se ha 
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convertido en illustrandum, y hace alusión al TÁBANO que atormenta a la doncella 

transformada en novilla. Es dable suponer que los movimientos escénicos del 

personaje representaban, ante el espectador, sus esfuerzos para eludir la picadura del 

tábano. El illusfrandum es mencionado siete veces a lo largo de la escena, por medio de 

los lexemas iv'rpov, ota'rpoç y L()oYqJ, cuyos sememas actúan como semisinónimos con 

el significado alternativo de tábano, aguj/ón, puntada y picadura. Los lexemas presentan 

un carácter real y concreto (566, 580-581, 589, 597-598, 673-675, 681-682, 878-880). 

El AGUIJÓN hace alusión al poder de Zeus a través de una serie de lexemas que 

apuntan a semas de "agudo", "filoso" y "penetrante". Pero es evidente también que, 

en el contexto de la persecución amorosa de la que ha sido objeto Ío por parte de 

Zeus, el objeto real "aguijón" alude como illustrans de segundo grado a la potencia 

sexual masculina imaginizada como agresiva e imposible de evitar, es decir, al FALO. 

Así como en el Episodio 1 el viejo Océano (que se ha sometido al poder de Zeus) no 

necesita de frenos ni látigos para impulsar su cabalgadura (284-287), Ío, que actúa 

estructuralmente como su opuesto, es sometida por lafuera por el dios a través de un 

objeto referente con el que el espectador ya se ha familiarizado como imagen, y que 

aparece ahora "mostrado" en escena con evidentes connotaciones sexuales. 

El segundo ejemplo de un illustrans que se transforma en illustrandum por medio 

de su mostración en la escena es el motivo central del PRIMER SUBSISTEiVÍA 

PRINCIPAL, es decir, el que se relaciona con la oposición semántica ENFERMEDAD 

:A SALUD. Es la imagen del médico enfermo, que se insinúa en el Prólogo a través de las 

palabras de Gratos (43) y continúa claramente como ilustrans en el Episodio 1, en la 

intervención de Océano (377-378) y  la consiguiente respuesta de Prometeo (379-380). 

La metáfora se ve reforzada por la elección de los lexemas, ya que los verbos 

iaXOáao, t$pi.yáw e tcaCvo se utilizan a menudo en contexto médico. Prometeo 

conoce la ciencia médica, puesto que él se la ha transmitido a los hombres, pero él 

mismo está enfermo de cólera, y  el tiempo exacto para la intervención quirúrgica que 

lo salve, el iccnpóç, aún no ha llegado para él. La explicitación completa del motivo se 
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produce en el Episodio II, en boca de la Corifeo. Prometeo ha relatado una parte de 

los dones por él otorgados a la humanidad y concluye diciendo: 

totcLüta xix(xviiiat' éopv táXcç 
J3p0toimv, W)tÇ 01')K Ú) cYÓ4tcYj.t' t() 

Tfiç v6v 7apoi3cç nTIPLOVfq &t&Xayc7. 
"Aunque tales inventos les procuré, desdichado, 
a los mortales, yo mismo no poseo ningún recurso 
por el cual me libere del dolor ahora presente." (469-471) 

Este pensamiento da pie a la comparación de la Corifeo, que le responde 

expresando, por medio de un símil extendido, la imagen central del 1eitmotii' 

icitovOctç aiiç icfj.t' 	ocú.c)..ç 4psv6v 
1T7ávfl, KLKÇ 6' tcrrpç ç 'nç eq vócyov 
7Ec('V aOOtELÇ KCtL cairv 0)1( CtÇ 

pEtV ólrOíOtÇ 4KXpJ.LáKOtÇ tá 61) 	 cI.toç. 
Padeces un dolor indigno, privado de reflexión 
andas sin rumbo, y como un mal médico al caer enfermo 
estás descorazonado, y no puedes encontrar 
con qué remedios curarte a ti mismo. (472-475) 

La comparación es verbali2ada como imagen por la Corifeo sin intención 

irónica sino, por el contrario, con una profunda crng.ticá9ict. En el parlamento inme-

diatamente posterior, al retomar su discurso de los dones, el Titán comienza relatando 

cómo enseñó a los hombres a curarse de las enfermedades y a reconocer los remedios 

útiles para ese fin (476-483). Por medio de una asociación de ideas, ha tomado en 

sentido propio lo que la Corifeo ha expresado en sentido figurado. La w8a8Ua, la 

obstinación que enferma a Prometeo, no le permite percibir el sentido profundo de la 

imagen. 

Ahora bien, la enfermedad que ha aparecido en el texto como metáfora, esta 

"enfermedad figurada", irrumpe súbitamente en escena en el Episodio III (560-588): 

es la j.ictvict de Ío, que funciona como mostración explícita de la cti5Oa8ícL de 

Prometeo. En este caso, la imagen no es sólo señalada como illustrandum en el 

discurso, como ocurría con el tábano, sino que es "actuada" en la escena. El 

parlamento de Ío es acompañado por un aparato gestual que incluye gritos, 

convulsiones y saltos. Toda la escena se desarrolla como una visita médica: luego de la 
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"consulta inicial" (604-608), Ío explica la génesis y el desarrollo de su vÓcoç (604-

686)), y  Prometeo, como un buen médico al que un paciente consulta, la aconseja y le 

predice la evolución (705740) y el fin de la enfermedad (790-852). Ante un nuevo 

ataque, Ío abandona el escenario en el punto culminante de una crisis, y, al mismo 

tiempo que actúa, describe los síntomas de su ptaviol (877-884). 

De este modo, la IMAGEN DE LA ENFERMEDAD se ha convertido en 

VERDADERA vócToç ante la vista del espectador. 

B) ILLUSTRANDUM verbalizado como ILLUSTRANS 

Este mecanismo es el más complejo por su explicitación verbal y escénica. El 

efecto de "mostración" de la imagen se produce en este caso porque se presentan en 

la escena una serie de illustrcrnda (términos propios correspondientes a objetos reales) 

verbalizados como illustrantia (términos metafóricos). Se trata del motivo del ARNÉS 

DEL CABALLO, el más importante del SEGUNDO SUBSISTEMA PR1NC1PAL, que 

manifiesta la oposición semántica COERCIÓN :A LIBERTAD. 

El motivo comienza en el Prólogo, en la escena del encadenamiento, donde 

Gratos y  Hefesto nombran los elementos que utilizan a medida que amarran al Titán. 

Las imágenes acompañan la actividad escénica, y responden a la particular manera en 

que Esquilo suele distribuir los términos connotados a lo largo del texto, donde 

siempre se propone una exposición verbal asistemá.tica y global de los elementos 

antes de que aparezcan organizados estructuralmente y como mostración simbólica. 

En efecto, Prometeo es amarrado con LAZOS, CADENAS, GRTLLOS y ESPOSAS, y 

así lo señalan Gratos y Hefesto al entrar en el escenario, cuando anticipan verbalmente 

las acciones que desarrollarán a continuación (3-6, 14-15, 19-20). Sin embargo, 

cuando ambos dioses ponen manos a la obra, estos ilustranda, que el espectador ve en 

el escenario, son verbalizados como illustrantia, utilizando para ello los elementos que 

constituyen el YUGO y el ARNÉS del caballo: 

0131C00V énd,111 tc 3EGLa 7tcpt3&88v,... 
Cr.: No te apresurarás a rodearlo de cadenas...? (52) 
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ica'i. ffil 1tpóxcp0t wáta31prSa0at icápcL. 
Hef.:También puede ver que las anillas están dispuestas. (54) 

K&. tiv69 voy iróínrc/ov a4cç, 
Cr.: Y a este otro, ajústale ahora la correa con firmeza,. (61) 

óX' &jt4t tcopaç j.tavTaXwt1Øcç f3ás. 
Cr.: Vamos, rodéale los costados con cinchas. (71) 

LPC 1. KÚtW, (YK11 31 ldpK(O(NOV í3í. 
Cr.: Véte por debajo, y rodéale por fuerza las piernas con la argolla. (74) 

Prometeo se muestra en la estructura de superficie (illustrandum) como un 

criminal condenado al étotuj.titavtóç, pero en la estructura profunda (illustrans), y 

por medio de la mostración escénica, como un ANIMAL SOMETIDO AL YUGO Y AL 

ARNÉS. Esta afirmación no es del todo evidente en la traducción de los lexemas al 

castellano, pero los lexemas griegos remiten todos a una utilización técnica en relación 

con el ARNÉS DEL CABALLO 17. La forma en que debe imaginarse que aparecía el héroe 

ante los ojos del espectador se desprende de las palabras pronunciadas por Ío al verlo 

atado a la roca (560-562). 

Luego de la escena del Prólogo, los personajes -principalmente Prometeo e fo-

utilizan los elementos constituyentes del motivo en sentido propio, salvo en el caso de 

los verbos évi5yvi5.0 (uNCIR) y &j.wiu (DoMAR), que aparecen como ilustrantia. No 

obstante, la confirmación de la segunda lectura de la imagen, producto de su mostra-

ción escénica, se obtiene al finalizar la pieza, en el Episodio IV. Allí, en boca de 

Hermes, aparece verbalizado el fragmento más importante de la serie imaginativa, que 

consiste en el símil del POTRO RECIÉN ENJAEZADO: 

y&p 016v o6 aOcr Xttaç 

17 uí',o) (4): 1nipwç 8 attv 6.uíact t tititov iit ctXtviv ¿ryav j 	j.tct. (X Apolonio Rodio, 
1, 743). 
i%i (6): v8' tiricooç IaTnap, float&cov. ..&p4t & 7toac. &cç 0aXc puasíaç, &pp'jitouç 
&Xiitouç. (I XIII, 34-37). Cf. también Jenofonte, De equitandi ratione, 3, 5; 7, 13-14. 

cy.tá (52): Cf. Jenofonte, Anábasis, 3,5, 10. 
á2.ov (54): tó 7ctpi tó yévtov (to€ tttou) 8tsipc5isvov Wá?iov, lb 6' siq tb crróct 	)óizvov 

cú.tvóç. (Pollux 1, 148). W&Xtá érrt KopíwÇ r& irsptcrrój.wx tv 17enwv. (Z ad 54). 
7top7táo (61): Cf. el sustantivo 7ropnál en Eu. RJesus 381. 
jiaacú.tctip (71): ,uxccútYcfipEç ci icxt& tv tiw.av cmiOv tiávcç. . (Hesychius lexicographus); 
r& fiit toiç (7).touç t'v ttitcov j.tw&.tatfpcç. (Pollux, 1, 147). 
lclpK0) (74): Cf. ci sustantivo 1(p1K0Ç en F. Passow, Handw5nerbuch dergtiechischer Spnich4 1841-
1857. Estas referencias han sido extraídas de PETROUNTAS (1976: 109 y  367). 
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é.tctiç &XK&)V & crróuov d)ç vcouyç 
lt&oç 0tá( a'& itpç iv(ctç 
En nada te dejas conmover, ni te ablandas 
con mis súplicas, sino que, mordiendo el freno, 

como  un potro recién sometido al yugo, 
te resistes y luchas contra las riendas." (1008-1010) 

Gratos y  Hefesto, meros instrumentadores de la voluntad del padre, verbalizan 

la imagen desconociendo la operación de doble visión que provocan en el espectador. 

Prometeo, la Corifeo, Océano e Ío tampoco son conscientes de la utilización y  el 

sentido de la imagen, por estar subjetivamente involucrados en el irá0oç que implica 

su concreción y objetivación. Sólo Hermes, que es la voz y el discurso del padre, es el 

encargtdo de explicitar el mecanismo de fusión de planos que se ha efectuado en el 

nivel semémico a través de una doble vuelta de tuerca operada en la relación entre 

personajes, illustrans e illustrandum. 

Señalemos brevemente, para finalizar este punto, dos motivos que aparecen a 

lo largo de la obra como illustrans o como illustrandum. Se trata de los motivos del 

ocultamiento y de la tempestad. El motivo del ocultamiento se expresa, por una parte, a 

través de la mención del secreto profético de Prometeo, cuya revelación permitirá la 

permanencia de Zeus en el trono del Olimpo (522-524) y, por otra, a través del 

designio de Zeus de aniquilar a la raza humana hundiéndola en el Hades (231-236). La 

mostración del motivo del ocultamiento aparece en escena en el momento final de la 

tragedia en boca de Hermes (1016-1019), y  sin duda se producía algún efecto escénico 

que, luego de la emisión del último verso por parte de Prometeo, imitaba su caída en 

el mundo subterrneo 18. Por medio de su mostración, el autor pone ante la vista del 

espectador lo que habría sucedido si el plan de Zeus se hubiera cumplido: la raza 

humana habría desaparecido del campo visual, de la superficie del mundo, oculta para 

siempre en el espacio de la oscuridad (231-236). Prometeo no será destruido, pero 

sufrirá como castigo lo que al hombre esperaba como destino: el OCULTAMJFNTO, la 

DESAPARICIÓN (1016-1019). 

18  Cf. al respecto lo señalado en el Capítulo 1. 
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El motivo de la 'TFMPESTAD, también perteneciente al PRIMER 

SUBSISTEMA PRT1\TCTIAL, que aparece a lo largo de la pieza como metaforización 

de la desarmonía de los elementos de la naturaleza y  del cosmos (370-371, 560-562, 

642-643 51  838,1 883-886 51  1015-1016 5  1061-1062) se concretiza en el momento 

culminante por medio de una verdadera tempestad que provoca la conmoción de la 

tierra y el hundimiento de Prometeo y de las Ocenides (1080-1088). La imágenes del 

OCULTAMIENTO y de la TEMPESTAD son "mostradas" tanto por medio de las 

descripciones textuales (es decir, transformándose de illustrans en illustrandum) cuanto 

por los efectos de la puesta en escena. El efecto dramático de la experiencia de la 

concretización de la imagen alcanza su punto culminante al reforzar el aspecto visual 

de la experiencia dramática, que incide directamente en la comprensión integral 

(emotiva y  racional) del mensaje poético por parte del espectador. 

6.1 La mostración escénica en el conjunto de la trilogía 

Lo hasta aquí analizado se basa en el testimonio efectivo del texto. Sin 

embargo, la comprobación de que en la tragedia el plano de la imagen tiende a 

aparecer en la escena como objeto real de la representación o como referente en 

sentido propio en el discurso de los personajes puede extenderse como hipótesis. al  

resto de la trilogía19, sobre todo a la pieza más segura en cuanto a su ubicación y 

posible argumento: PrL 

Dentro del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, COERCIÓN :A 

LIBERTAD, la mostración de más seguro efecto dramático debería de ser la LrBERA- 

19.  Con respecto a la reconstrucción conjetural de PrL y de PrP y a la ubicación de las piezas en la 
trilogía, cf. WELCKER (1824); GERCI<E (1911: 164-174); KNTGHT (1938: 51-54); MULLENS (1939: 
160-171); DAVIDSON (1949: 66-93); THOMSON (1949: 433-467); ROBERTSON (1951: 150-155); 
REINHAFJYr (1956: 241-283); FrrrON-BR0wN (1959: 52-60); HERJNGTON (1961: 239-250) y (1963: 
180-197 y 236-246); LLOYD-JONE5 (1969: 211-218); GROSSMANN (1970); PANDIRI (1971: 165-188); 
MOREL (1973: 121); PODLECKI (1975: 1-19); FINEBERG (1975: 224-235); TAPUN (1975: 184-186); 
GRiFErrH (1977: 245-252); GARCÍA GuAL (1979:129-161);WEsT (1979: 130-148); CONACHER (1980: 
98-119); GANz (1980: 133-164); LENz (1980: 23-56); STEFFEN (1983: 5-15); BOOTE (1985: 149-
150);.STOE55L (1988: 14-22); BROwr'J (1990: 50-56); WEsT (1990: 51-72); FLINTOFF (1995: 857-867); 
LIBERMAN (1996: 273-280); WEST (1996: 121); POLI-PAILADIM (2001: 287-325). 
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CIÓN DE LAS CADENAS por parte de Heracles. El motivo tiene un amplio desarrollo en 

la tragedia conservada, tanto como campo semántico fuertemente connotado cuanto 

como imagen20. La imagen del VUELO, EL PÁJARO Y LAS ALAS, también muy resaltada 

en el texto -puesto que todos ios personajes excepto el propio Prometeo presentan 

una gran movilidad y capacidad de desplazamiento (115, 467-468, 856-858, 992-994)-

anticiparía la aparición concreta del ÁGU]LA que, en la segunda pieza, haría efectiva la 

segunda parte del castigo prometido por Zeus. La aparición del ÁGUILA también 

concretaría y "mostraría" la imagen de la MORDEDURA, ya presente en Pr como parte 

del núcleo semántico de la COERCIÓN y relacionada con la PICADURA y el AGUIJÓN 

analizados con anterioridad. Por último, una imagen no demasiado resaltada en Pr 

pero que debía de desarrollarse y "mostrarse" en PrL es la de la COMPETENCIA 

ATLÉTICA y  el ATLETA O LUCHADOR (93-95, 183-1 84, 257, 262, 920-921), que sin duda 

aparecía representado por la entrada de Heracles y su concreción de la hazaña 

"atlética" por excelencia: la liberación de Prometeo. 

Con respecto al PRIMER SUBSISTEMA PPJNC1PAL, el mecanismo de 

mostración de la imaginería alcanzaría su punto máximo, ya que el símil del MÉDICO 

ENFERMO se corporizaría ante el espectador con la figura de Quitón, quien aparecería 

al final de la trilogía como UN MÉDICO EFECTIVAMENTE ENFERMO, dispuesto a 

deponer su inmortalidad e intercambiar su situación con la de Prometeo, tal como lo 

profetiza Hermes en el Episodio IV (1026-1029). Por último, y en un pl2no 

conjetural, puede postularse para el TERCER SUBSISTEMA PRiNCIPAL, 

nucleado alrededor de la oposición LUZ/OSCURIDAD, la aparición en la tercera 

tragedia, PrP, de una PROCESIÓN DE ANTORCHAS, que pondría en el plano real el 

motivo del FUEGO CIVILIZADOR y al mismo tiempo mostraría la imagen del FUEGO 

presente a lo largo de toda la pieza conservada (7, 22, 109, 356, 368, 371, 498-499, 

649-65051  878-880, 917, 1043-1044). 

20 Corno ilbiilmnr: 146-148,262, 425-428. 
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7. CONCLUSIONES DEL ANÁLISIS FUNCIONAL 

Tomando en cuenta lo hasta aquí expuesto, podemos extraer las siguientes 

conclusiones: 

1 La ACCIÓN EXTERNA es la subvariable que menos influye en la frecuçriçja 

iiiigiativa. En Se y Su se comporta de manera independiente, dado que la tensión 

dramática ('y la subida consecuente de lenguaje connotado) se basa en el 

movimiento emotivo de los personajes y está prácticamente desprendida de los 

hechos de la escena (en ambas obras la acción que influye sobre la trama es con 

preponderancia extraescénica).En Pe la acción sobre la escena es prácticamente nula: 

se limita a la entrada y salida de los personajes. Casi lo mismo sucede en Pr, a 

excepción del encadenamiento del Prólogo y el hundimiento del Episodio IV. En 

el primer caso las imágenes acompañan la actividad escénica respondiendo a la 

particular manera en que Esquilo distribuye las imágenes a lo largo del texto, 

donde siempre se propone una exposición verbal abarcadora de los sistemas y 

subsistemas de la pieza, antes de organizarse estructuralmente y aparecer en escena 

como mostración simbólica. En el final del Episodio IV, el hundimiento es un 

clímax multilateral: dramático, emotivo, ideológico y,  en consecuencia, lingüístico-

estilístico. En Ag y Ch las actancias influyen en la frecuencia de imágenes en la 

medida en que la acción sobre la escena acompaña o no a la acción interna y 

tensión dramática. Por último, en Eu el paralelo es mucho más exacto, con 

predominio de la imaginería en la primera parte (con movimiento escénico 

acelerado) y descenso de todas las subvariables agenciales -incluidas las imágenes 

como refuerzo estilístico y sistema significante- en el largo remanso del Episodio 

M. 

i En 10 que toca a la ACCIÓN INTERNA, esta subvariable acompaña de manera global 

la frecuencia imaginativa. Sin embargo, su comportamiento independiente es 

llamativo en varias de las obras, sobre todo en la segunda parte de cada una de las 

piezas. Esto es en especial evidente en Pe y más aun en Se y Su, en estos dos 
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íiltimos casos por la estabilidad de 	eciie±rdi ímaginaiivacontrapuesta al gran 

movimiento anímico de los protagonistas. La ACCIÓN INTERNA y la frecuencia de 

irngenes se corresponden más estrechamente en Ch y Eu,  y en Pr y  Ag se asemeja 

con moderación a lo que ocurre con la TENSIÓN DRAMÁTICA. 

Y' En Pr hay una coherencia casi absoluta entre 	 y ççiencia 

iagjnatjya. Las curvas sólo se alejan en e Episodio 1V, sobre todo durante el 

diálogo estíquico que se establece entre el Titán y Hermes. No obstante, podemos 

afirmar que esto se debe a que en dicho diálogo la tensión dramática creciente se 

expresa por medio de una lucha verbal que apela a la estructuración retórica del 

discurso y al juego punzante de argumentos y contraargumentos, mezclados con 

los agravios que ambos dioses se intercambian. Es exactamente el mismo 

fenómeno que se aprecia en A(g. En efecto, aunque en esta tragedia la curva de 

frecuencia de imágenes acompaña en lineas generales a la tensión que deriva del 

desarrollo de las actancias, en algunas ocasiones se manifiesta independiente. Esto 

ocurre en la última parte del Episodio IVy en el Episodio V de A<g donde la caída 

de la curva es inversamente proporcional a la tensión resultante de la escena. Las 

causas por las que esto ocurre son las mismas que en Pr esa tensión resultante y 

creciente se expresa mediante una lucha verbal que apela a la retórica en un 

diálogo donde predominan las figuras de orden, las repeticiones y acumulaciones. 

Tensión dramática y curva imaginativa se corresponden en Pe, Se y Su; con las 

salvedades ya especificadas en cuanto al final de Se. Hay coherencia, pero la 

correspondencia es menos exacta en Ch y  Eu. 

( Nuestro análisis comprueba que el mecanismo general de presentación de las 

imágenes en el desarrollo agencial es semejante en todas las obras, incluyendo, por 

supuesto, a Pr. Este mecanismo consiste en un despliegue inicial en Prólogos y 

Párodos y una concentración posterior de grupos de imágenes en los puntos de 

máxima tensión dramática. Es un procedimiento típicamente esquileo, que influye en 
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Sófocles (aunque en éste se presenta de manera menos preponderante en el 

entramado del texto) y se va difuminando en Eurípides 21 . 

1' La actuación de la imaginería funciona es determinante en la çzççi&&ja 

atmósfera contribuyendo a la identificación catártica del 

espectador y a la decodificación comprensiva del mensaje poético de Esquilo, es 

decir: la mostración de la imaginería apoya la comprensión emotiva y racional 

del receptor del mensaje. 

1 Los illustrantia de las imágenes del cA y  también del cP se fundan habitualmente en 

la realidad de lo que sucede en escena. Esto aparece, con mayor o menor grado de 

plasmación dramática, en todo el colpus conservado; 

Los ilustrantia tienden a aparecer como ilbistranda en el texto, es decir, se delizan 

del sentido figurado al sentido propio en el plano discursivo; 

1 Este deslizamiento al sentido propio se traslada al discurso no sólo en menciones 

aisladas sino por medio de descripciones detalladas (por ejemplo, en la tempestad 

que cierra Pi). 

1 El punto máximo de concretización es el mecanismo de rnQsdi. 

imgeii, donde se verifica no sólo el deslizamiento al sentido propio sino el 

cambio de código. La imagen se traslada de la mimesis discursiva a la mimesis 

dramática, y  la metáfora aparece representada en escena por medio de la utilería, 

el vestuario, la escenografia y, podemos suponer, los efectos especiales. 

1 El mecanismo de-l—amQ-:itración es llamativamente semejante en Pry en la Or. Este 

rasgo es uno de los tantos que acercan y relacionan ambas trilogías. La mostración 

parece ser entonces un mecanismo dramático que se ha desarrollado con lentititud 

pero con constancia a lo largo de toda la producción esquilea, y que ha 

evolucionado hasta alcanzar su culminación en los últimos años de producción 

poética. La relevancia y acabamiento que alcanza el mecanismo de mostración en 

ambas trilogías es un elemento más para sugerir una datación tardía de la Prvm, 

21  Esta última afirmación no proviene de un trabajo textual exhaustivo -como podrá imaginarse-, 
sino que es resultado de las lectura frecuente y de una percepción preparada para captar los 
mecanismo de funcionamiento de la imagen poética en todo tipo de textos. 
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muy cercana a la Or. Las visiones del mundo en ellas expresadas (que no son 

opuestas sino perfectamente coherentes en su estructura profunda) constituirían el 

testamento poético de Esquilo. 

y' Por último, el mecanismo de mostración de la imaginería es típicamente esquileo. 

Sólo en Edzo Rej' la aparición de Edipo en escena luego de haberse cegado podría 

considerarse una mostración de la imagen de LUZ/TINIEBLAS desarrollada previa-

mente para acompañar el motivo de la VISIÓN22. Pero este motivo y su mostración 

son un caso aislado dentro de los sistemas de imaginería del co?pus sofocleo. Nada 

semejante puede advertirse en las obras de Eurípides. No existiendo ninguna otra 

noticia de un procedimiento semejante en la producción dramática del siglo V, 

sería muy dificil aceptar que un anónimo poeta tardío, imbuido del pensamiento 

sofistico y conmocionado por el derrumbe ateniense producto de las guerras del 

Peloponeso, se hubiera apropiado con tanta precisión de la técnica de la 

mostración. 

El análisis de la técnica aquí realiado prueba, el grado de fusión que alcanzan en la 

tragedia de Esquilo el fondo y la forma, el estilo y  el mensaje. 

y' El trabajo sobre la misma ha permitido obtener datos muy valiosos en lo que se 

refiere al modus op eran di de la imagen en cada una de las tragedias. Esta 

información, aun sin haberse constituido en prueba abrumadora en favor de la 

autoría, ha contribuido a realzar una impresión general favorable: el mecanismo 

dramático responde, al igual que el proceder estilístico, a una Lestalt  particular e 

intransferible. 

22 CREsPO (1991: 67-78). 



489 

CAPIT11LQJ 
ANÁLISISDELSISTEMA SEMÉMICO 

En este capítulo se estudia la configuración de TEMAS Y MOTIVOS en CAMPOS CONCEPTUALES, es 
decir, la configuración de los sistemas semémicos de las piezas del cA y el cP. Se presenta un 
extracto de los campos semánticos, así como el estudio individual de algunos de ellos, de modo 
de conformar un muestreo representativo. Luego del estudio individual se establecen los 
denominadores comunes y se prueba la homogeneidad estructural entre ambos copora: a) ios 
constituyentes de los campos conceptuales (o campos semánticos marcados) operan como 
significados de ios significantes que son las imágenes, es decir, son los il/ustranda de los illustrantia 
que las constituyen; b) la estructura de dichos sistemas semémicos responde estrictamente a la 
configuración y elementos de los sistemas y subsistemas de imágenes descriptos y analizados en el 
Análisis Estructural.. 

1. AcLcIoNEs PREVIAS 

Como es dable suponer, la presentación completa de todos los sistemas 

semémicos del A más el cP, sus análisis pormenorizados y comparación bilateral 

excedería con creces los objetivos de nuestra tesis. 

En consecuencia, este capítulo consiste en: 

+ un cuadro que resume la composición de los campos conceptuales de cada una de 

las obras; 

+ una presentación, en forma de muestreo representativo, de una estadística serial de 

algunos de los campos conceptuales de cada una de las piezas; 

•• el estudio de algunos de esos campos semánticos marcados; 

+ una síntesis conclusiva de la configuración general del sistema semémico. 

Nuevamente, Pe es la obra privilegiada en cuanto a la extensión del análisis que 

presentamos. 
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Para los supuestos teóricos que sustentan el análisis y la denición de los 

términos técnicos, remitimos a lo expresado en el Capítulo 2. Recordemos que 

consideramos campo semántico marcado o campo conceptual al conjunto 

organizado de lexemas que cubre por completo cierta área de significado relevante 

para la determinación de la temática de un texto. Estos lexemas se encuentran 

realzados en la estructura textual por su distribución y repetición y por su inclusión, 

en un segundo nivel, como ilustranda de las imágenes. Los illustrantia de las 

imágenes corresponden siempre a illustranda pertenecientes a los campos 

semánticos marcados. 

2. EL SISTEMA SEMÉMICO EN PERSAS 

2.1 Los campos conceptuales de FE - Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 

1. El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

CANTIDAD (I1AH®OZ). Es el más extenso de los campos conceptuales de la 

obra en cuanto al niimero de lexemas que a él se adscriben. Su objetivo es 

explicitar, por medio del refuerzo repetitivo, la inutilidad de lo cuantitativo silo que 

se le opone es la superioridad cualitativa, tanto con respecto a la superioridad de los 

sujetos humanos que luchan por los valores semánticarnente marcados como 

positivos (lo que se pone de manifiesto en el enfrentamiento de los ejércitos en 

Salamina)cuanto por el SALTO —cualitativo- que implica el favor de la divinidad. 

Un primer haz semémico es el que opone los pronombres indefinidosy adjetivos 

relacionados seme'micamente con ellos. Se ubica én las columnas exteriores del campo y 

presenta las cadenas opuestas MUCHO/TODO/INFINITO/INNUMERABLE/ 

DEMASIADO y POCO/NADA/UNO/NINGUNO. El segundo haz semémico —las 
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ProsperidadE- 

Mucho 	 lleno 
Todo 	 Denso 

Innumerable 	 Pleno 
Infinito 

Demasiado 

POBREZA 

Vacío Poco 
Desierto Nada 

Devastado Uno 
Ninguno 

1 ETPATOE 1 

Ejército agresor 
Multitud 

Pueblos aliados 

Tierra 
Asia / Persia 

Bárbaros 

Soberano / Rey 
Libre 

1 flOAEMOE 1 

I KPATOY, 1 

Ejército vencido 
Turbamulta 

Pueblos en retirada 

Europa / Hélade 
Griegos 

Súbdito 
Esclavo 

ANePOROE l 

	

Varones 	 Mujeres 

	

Esposos 	 Viudas 

	

Jóvenes 	 Viejos / niños 

1 HA$O 	1 

	

Esperanza 	 Ilusión 

	

Confianza 	 Inquietud 

	

Alegría 	 Temor 

(bIUN 

ZJus 	 Ate 
Dios 	 Daimon 
Ares 	 Alástor 
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columnas interiores del campo- consiste en la oposición bipolar de adjetivos 

caljficativos que apuntan semémicarnene al semema de la cantidad: LLENO/DENSO/PLENO ~ 

VACÍO/DESIERTO/DEVASTADO. Dichos adjetivos, que al principio son 

semánticamente neutros o no marcados, van tomando en el transcurso de la obra 

rasgos connotativos emotivos, hasta que ésts se vuelven predominantes. Este 

campo conceptual apunta a remarcar la ideas de RIQUEZA, considerada primero 

positiva y  equivalente en apariencia a la PROSPERIDAD, que es un semisinónimo que 

agrega una idea más totalizadora y abstracta de ÉXITO, CURSO FAVORABLE, más allá 

de lo puramente material y señalando un estado más permanente e integral de los 

hombres o las comunidades. No obstante, la RIQUEZA se manifiesta a la postre 

como encubridora de la desgracia y  enemiga de la FELICIDAD y la PROSPERIDAD. Se 

genera por tanto una nueva oposición t?oO'toç :A 5?43oç que concluye por mostrar el 

verdadero resultado de la 3ptç: la POBREZA. La inversión semántica de los 

illustranda que constituyen este campo conceptual se refleja en la imagen RICAS 

VESTIDURAS :A ANDRAJOS. 

2. El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

EJÉRCITO (TPATO). Presenta un solo haz semémico en ambos poios 

opuestos: EJÉRCITO AGRESOR/MULTITUD/PUEBLOS ALIADOS y EJÉRCITO VENCIDO 

¡TURBAMULTA/PUEBLOS EN RETIRADA. El lexema EJÉRCITO genera a su vez un 

submotivo consistente en el señalamiento continuo y altamente connotado de las 

jerarquías militares: JEFES/ GENERALES/ CAPITANES, tendiente a recalcar el concepto 

de ORDEN como opuesto al DESORDEN. Pero se trata sólo de un ORDEN o 

ACOMODAMIENTO EXTERNO, no una verdadera ARMONÍA. En un segundo nivel, 

este campo conceptual actúa como concretiación del primero, ya que está constituido 

por el semema de la cantidad humana que se plasma en la utilización de sustantivos 

colectivos. El campo está sintetizado por los componentes antitéticos de la imagen 

ENJAMBRE :A CARDUMEN, que opera por medio de una degradación (en este caso, 

anirnaliación). 
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.3. El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

GUERRA (HOAEMO). Tiene también gran incidencia cuantitativa y  lo llena el 

campo de acción de la contienda y los elementos que caracterizan a los 

contendientes. Se originan así las series TIERA/ASIA/ORIENTE/PE.RSIA/ 

BÁRBAROS 	MAR/EUROPA/HÉLADE/OCCIDENTE/GRIEGOS. El primer par 

opuesto 	MAR) marca los ámbitos de desempeño guerrero; las restantes, 

sus representaciones políticas e imaginarias como UNO y OTRO (AsIA ~É HÉLADE; 

ORIENTE ~ OCCIDENTE; GRIEGOS :A BÁRBAROS). Por su parte, el núcleo TIERRA 

desencadena la subserie CIUDAD/COMARCA/REGIÓN/PAÍS. Como imagen 

sintetizadora del campo, encontramos las armas características de los 

contendientes, la oposición ARCO :A LANZA. 

4. El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del PODER 

(KPATO), y cómo se manifiesta en el sujeto humano. De allí que lo formen 

sustantivos y adjetivos que denotan categorías políticas y jerárquicas: 

SOBERANO/LIBRE :A SÚBDITO/ESCLAVO. Así como el motivo de la CANTIDAD 

predomina en los parlamentos del Mensajero y del Coro, el PODER es el campo 

conceptual elegido por aquéllos que en la estructura política de la sociedad humana 

son sus representantes, los REYES, en este caso, Atosa y Darío. Estos componentes 

de sentido propio connotado se concretan en la imagen PASTOR t- REBAÑO. 

S. El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de HOMBRE 

(ser humano) (AN®PHO). Está compuesto por la subcategorización del 

GÉNERO HUMANO en sexos y edades. Así como en el aparente poio de la FORTUNA 

se ubican los VARONES/JÓVENES/ESPOSOS metaforizados como FLOR/PLENITUD, 

los representantes del DESASTRE serán sus opuestos: 

MUJERES/VIUDAS/VIEJOs/NIÑos, que simbolizan la debilidad de la especie. 

Los campos conceptuales hasta aquí mencionados presentan un desarrollo 

cuantitativo y extensivo. Los dos siguientes muestran una presencia más restringida 

e intensiva. 



494 
El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

SUFRIMIENTO (flAOO), que es la expresión generalizada de los SENTIMIENTOS 

HUMANOS. Estos sentimientos se oponen por medio de las series de sustantivos 

abstractos ESPERANZA/CONFIANZA/ALEGRÍA :A ILUSIÓN! INQUIETUD/TEMOR. 

Estos sentimientos se expresan por medios sensibles, que incluyen los sentidos 

predominantes: DESCREPCIÓN CINEMATOGRÁFICA - VISTA :A LAMENTO/LLANTO - 

OÍDO, y son la consecuencia de las condiciones mentales y espirituales que operan 

en el hombre, sobre las cuales actúa la divinidad: ei43ouXta :A b0ptI. Las 

consecuencias del actuar de la divinidad en cada uno de los casos se manifestarán 

como ebgpcúv :A vóoç çpEvóv. En el plano del illustrans el campo conceptual es 

representado por las composiciones líricas que lo encarnan: PÉAN :A TRENO. 

El SÉPTIMO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

DIVINIDAD o LO DIVINO (FO ®EION). y es el central para la transmisión del 

universo conceptual. Opone las manjftstaciones de la divinidad que se ponen en juego 

en la tragedia: ZEUS :~- ATE; 9Eó ~ iaicóç ttov, que indica su categoría ontológica 

y ARES 	(Yt(Op, que marca el dios de la guerra que condujo a la victoria 

adecuada a las leyes divinas y  al genio vengador que condujo a la ceguera y a la 

derrota militar. ZEus y ATE, por su parte, desencadenan la serie imaginativa que 

ejemplifica los efectos de la acción de los dioses: CAZA/TRAMPA/RED y 

YUGO/ARNÉs. Como veremos, la Ate ofrece en su imaginización la misma 

configuración sistemática que en Pr. 

2.2 Los campos conceptuales de FE - Registro serial. 

A continuación presentamos el registro de los campos semmnticos marcados 

principales de Pe. No son todos los existentes, pero se los ha elegido en función de 

su extensión, importancia estilística y  relevancia temática. 

Los cinco campos semánticos marcados o campos conceptuales elegidos son los 

siguientes: 



riquef<a/proçberidad (la CANTIDAD) 

lleno / vado, devastado, desierto (la CANTIDAD) 

joven,fior, plenitud / viejo (el HOMBRE) 

soberano, conductor (lefes), libre, pastor / súbdito, esclavo, rebaflo (el PODER) 

multitud, ejército, pueblos (el EJÉRCITO) 

sustantivos colectivos (la CANTIDAD) 

2.2.1 RIQUEZA / PROSPERIDAD 

+ Sustantivos 

1TXOíiTO9 (162, 168, 237, 250, 751, 755, 842)- - 7 
• 6Xos (164, 252, 709, 756, 826) ----------5 
• Oroaupós (238, 1022) ------------- ---2 
• xpínlaTa (166) 
• ¿ipyupo (238) 

xXi8ii (608) 	 Total: 17 

• Adjetivos 

• iroXiipuaos' (3, 9, 45, 53) -------4 
• d4»'€ós (3) 
• XpU06)'0V0Ç (80) 
• XPUaEÓGTOXI109 (159) 
• dXp1jIaT0 (167) 
• €i,€íiovoç (181) 
• (ox) &rr€í,Ouvos (213) 	 Total: 17 

TOTAL: 27 

2.2.2 LLENO / VACÍO 

+ Sustantivos 

• dváaTaa19 (108) 
• ic€vav6pLa (730) 	 Total: 2 
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+ Adjetivos 

• 1T€porrToX1 (65) 
• dTr6pO11To (348) 
•É prioç (734) 
• povás' (734) 
• K€VÓÇ (484, 804) -----2 Total: 6 

+ Verbos 

• Xdiiü (128, 139, 159, 479, 480, 804, 961, 962, 985, 985) --10 
• TInTXrIIn (134) ---- - ------------------------------------------------ 1 
• Trp9w(I78,I056) ------- - ----- - ---------------------------------- -2 
• Octpw (244, 272, 282, 451) ------------------------------------- 4 
• KaTa9€í.pw (251, 345, 716, 729) --------------------------------4 
• 6XXU11L (255, 446, 461, 534, 670, 728, 1016, 1076) -----------8 
• diróXXupi (278, 328, 475, 551, 561, 652, 733) ----------------- 7 
• 	pcpów (298) -------------------------------------------------------1 
• 	aTro0dpw (464) ------------------------------------------------- 1 
• &óXXuiiai (483, 590) ----------------------------------------------2 
• 	Kev&o (549, 761) -------------------------------------------------2 
• aT€pw (371, 580) -------------------------------------------------2 

KØLVÜ) (679, 927) ------------------------------------------------2 
* KEV&) (718) 
• chioX€(irt (962) 	 Total: 48 

TOTAL: 56 

2.2.3 JOVEN/FLOR/PLENITUD - VIEJO 

+ Sustantivos 

• 1rpcci3€'ta (5) ------------------------1 
• tax (12, 149, 590) --------------3 
• dv80 (60, 252, 618, 925) --------4 
• flp (512, 544, 681, 733, 923) 5 
• dXKY (594, 928, 953) --------------3 
• vcoXaLa (670) ----------------------1 
• &i)TOS (978) ------------------------1 Total: 18 
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+ Adjetivos 



497 

• TraXaLóS (17, 103, 158, 615, 703) 	- 5 
• dpao (141, 658, 696, 775) ----------4 

dqj.atoç (441) ------- - ---------- -1 
• y€paióç (156, 264, 682, 704, 704, 832) - - - 6 
• ypwv (582, 732) ------------------2 Total: 18 

TOTAL: 36 

2.2.4 SOBERANO-conductor-fefe-Jibre-pastor/SÚBDITO-escJavo-rebaflo 

+ Sustantivos 

• 	¿íva 	(5, 232, 378, 3831  4431  565, 762, 787, 8749  969) --- ----- - ----------- - ----- 10 
• 	f3aaiX€ (6, 23, 24, 44, 59, 144, 151, 234, 532, 629, 6345  8555  918, 929) --- 14 

Tay6S(23,324,480) --------- --------------------------------------------------------- 3 
• roxos (24) ------------------- - --------------------------------------------------------- 1 
• opos (25) ---------------------------------------------- - ---------------------- - ------- 1 
• éiTWl) (38) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 
• dpw (36, 74, 329) ------------------------------------------------------------------- ------- 3 
• 'flS 	(79) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 

Trot4lavópLov (75) ------------------------------------------------------- - ---------------------- 1 
• pxaioç (129) --------------------------------------------------------------------------------- 1 

3aaX€ta (151, 623) --- - ---------------------------------------------------------------------- 2 
• ¿vaaaa (155, 173) ---------------------------------------------------------------------------- 2 
• 8€aTrÓT1 	(169, 668, 668, 1049) --------------------------------------- - ---------- ----  --- 4 

i)TrI1K009 (234, 242) ------------------ - -------------------------------------------------------- 2 
• lTolJlávÜp (241) -------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 8o€'Xo 	(242, 745) ------------------------------ ----------------------------------------------- 2 
• XLXaPXO 	(303) ------------------------------------------------------------------------------- 1 

¿hTapos (327) 	------------------------------------------------- ------------------------------- 1 
• vaiapos 	(363) -------------------------------------------------------------------------------- 

• 1TE19ap)(o9 (374) ------------------------------------------------------------------------------- 1 
• TóapoÇ (556) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• ¿LKTÜ)p(557) ----------------- - ------------------------------------------------------------------ 1 
• f3aXXv (657, 657) ----------------------------------------------------------------------------- 2 
• 8UVciaT 	(675, 675) ----------------------------- --------------------------------------------- 2 
• dVáKTWp (651) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• IUp1oTa7ó9 (993) ----------------------------------------------------------------------------- 1 
• 1yy€p.v (315, 765, 640) --------------------------------------------------------------------- 3 

wp1óvTapo(314) -------------------------------------------------------------------------- 1 
• 6íolToç (44) ------------------------------------------------------------------------------------- 1 

Total: 66 

+ Adjetivos 
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• 13aaLX€ios (8, 66, 589, 661) 	- 4 
• 6o'XLoS (50) 	 - 1 
• 	X€O€po (593) 	 - 1 
• TravTapKís (855) 	 - 1 Total: 7 

+ Verbos 

SLÜSKIO (84) ----------------------------------1 
iráyw (85) ---------------------------------1 

• KT) (102, 149, 338, 738, 750) -----5 
• TrLcTK1ITrT(o (104) --------------------------1 
• dváücrj (96) --------------------------------1 
• 1TpOO1TITV(i) (152, 588) --------------------2 
• KoLpaVct) (214) -----------------------------1 

1T€tL1 (241, 828, 555)--------------------3 
1T16EO1TÓú) (241) --------------------------1 

• 	X€uO€pu (403, 403) ---------------------2 
• Xi 	(592, 594, 913) ---------------- ------- 3 
• 	ayw (764) ---------------------------------1 
• KpaTl'w() (900) ------------------------------1 Total: 23 

TOTAL: 46 

2.2.5 MULTITUD, ejército, pueblo, sustantivos colectivos 

•:• Sustantivos 

• cYTPaTÓS (66, 92, 129, 158, 177, 235, 236, 241, 244, 255, 283, 345, 355, 384, 412,439, 
452, 466, 482, 501, 517, 534, 656, 716, 721, 728, 731, 748, 765, 773, 780, 
797, 803, 1002, 1014, 1063) ---------------------------------------------------------37 

• aTpa-rlá (9, 25, 534, 858, 918) -----------------------------------------------------------------5 
• TOÇ (20, 366) -----------------------------------------------------------------------------------2 
• TrXfiøoS (40, 166, 334, 337, 342, 352, 413, 429, 432, 477, 803) ----------- -- ----------- 11 
a óxXos (42, 54, 956) --------------------------------------------------------------------------------3 
• É1 0V09 (43, 57) ---------------------------------------------------------------------------------------2 
• Xaóç (92, 127, 279, 383, 593, 729, 770, 789, 1025) ----------------------------------------9 
• cyTpdT€uIIa (117, 335, 423, 469, 720, 758, 791) ---------------------------------------------7 
• y€v€ft (80, 912) -------------------------------------------------------------------------------------2 
• 6uXo (124, 1029) ------------------------ - ------------- - ------------------------ - --------------- --2 
• yvos (146, 185, 324, 434, 516, 818, 1013) --------------------------------------- -----------7 
• dv6poiiXrj8€ia (235) ---------------- - --------------------------------------------------------------- 1 
• dpi01ióç (339, 432) ---------------------------------------------------------------------------------2 
• 8€içáç (340) -------------------------------- -----------------------------------------------------------1 
• XLXLÓS (341) ----------------------------------------------------------------------------- ------------1 
• cJTÓXOÇ (400, 408, 416, 795) ---------------------------------------------------------------------4 
• f3óXoç (424) ------------------------------------------------------------------------------------------1 
• crifivo (128) ----------------------------------------------------------------------------------------1 
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• .tVp1d9 (927) 	 1 Total: 

99 

+ Adjetivos 

• 	TroX 	(25, 46, 176, 184, 236, 244, 251, 269, 288, 330, 402, 459, 500, 509, 510,513, 
537, 707, 707, 724, 748, 748, 751, 780, 800, 843, 845, 925, 1023) ---------------- 29 

• 	roXu0pé,1Euv (349) ------------------------------------------------------------------------------- 1 
dvápiOioç (40) ----------------------------------------------------- - -------- - --------------------- 1 

• 	1TOXl)XE1p (83) ----------------------------------------------------------------------- - -------------- i 
• 	TroXuvaT1s (83) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	Xaotrópo 	(113) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 
• 	Keváv8pos 	(119) -------------------------------------------------------- - --- - --------------------- 1 
• 	iToXav6pos (9, 73, 533, 899) ----------- - ------------- - --- - ------- - ---------------- - ---- - ------ 4 
• 	IIyas (223, 33, 37, 88, 119, 163, 300, 433, 723, 725) -------------------------------- 10 
• 	oX&yoi4os (71) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	1TáLLKTO9 (54, 903) ---------------------------------------------------------------------------- 2 
• 	yuvaLKo1TXO1 	(121) ---------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	¿ívav8poç (166, 289, 298) ---------- ------------------------------------------------------------ 3 
• 	iraqiiyijs (269) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	IToxVpa«q (275) --------------------------------- ---- -------------------------------------------- 1 
• 	Trávvuoç (382) -------------- --------------------------------------------------------------------- 1 
• 	óXíyos 	(330) ------------------------------ - -------------------------------------------------------- 1 
• 	TroXú1Tovoq(320) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	T000UTáPLGIIOS (432) ---------------------------------------------------------------------------- 1 • 	irX€tyøoç (284, 327, 490) ----------------------------------------------------------------------- 3 

iToXuiT€vOíç (547) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	1Tai4a1j9 (612) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 
• 	irai6poç (618) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	uavaíoXo, (630) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	TravTaXáç (637) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	TrOXl',KXaUTos (674) --------------------------------------------------------------- - ---------------- 1 
• 	iioX'8aKpu9 (938) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	ravo5Xi1s' (732) -------------------------------------------------------------------- 1 
• 	inrpiToXus' (794) ------------------------------------------------------------------ 1 
• 	'rraOpo 	(800) - ---------------------------------------------------------------------- 1 
• 	1TcíV8UPTO9 (941) -------------------------- - --------------------------------------- 1 
• 	peyáXaToç (1016) ---------------------------------------------------------------- 1 
• 	í3a16s (448, 1023) ------------------------------------------------- - -------------- 2 
• 	6L6ujios 	(1033) -------------------------------------------------------------------- 1 
• 	TpLTrXOÜs (1033) ------------------------------------------------------------------ 1 Total: 	80 

+ Pronombres 
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• OiT€ TL (14) 	 - i 
• Trd9 (58, 61, 75, 126, 219, 234, 246, 254, 255, 260, 273, 278, 282, 294, 

339, 353, 363, 371, 378, 379, 383, 387, 391, 395, 398, 400, 405, 
410, 416, 422, 449, 449, 458, 466, 496, 516, 552, 583, 600, 603, 670, 
679, 699, 709, 713, 716, 718, 743, 749, 769, 771, 834, 860, 976, 979)--- 55 

• Oi'T19 (87, 242, 414) -------------------------------------------------------------------------3 
• É KGTOÇ (136, 381) -------------------------------------------------- - ------------------------ 2 
• &ov(167,441,508,864) ------------------------------------------------------------------4 
• ¿iraç (249, 464, 763, 785) ------------------------------------------------------------------4 
• o&v (209, 278, 756, 842) -----------------------------------------------------------------4 
• .upio (301, 981, 981) ----------------------------------------------------------------------3 
• dç (313, 431, 327, 462, 975, 763, 251) -------------------------------------------------7 
• TPLUP1O9 (315) ------------------------------------------------------------------------------1 

1T€VT1KOVTa Tr€VTáKLS (323) ----------------------------------------------------------------1 
TpIaK&S &Ka (339) ---------------------------------------------------------------------------1 

• TpES (366) -------------------- - ---------------------------------------------------------------- 1 
• 	KaTbI/ & 	TrTd (343) --------------------------------------------- - ------------------------- 1 
• &Ka (429) --------------------------------------------------------------------------------------1 
U npóTras' (434, 548) - ---------------------------------------------------------------------------2 

T0cY0DT09 (1015) --------- - -------------------------------------------------------------------- 1 
Total: 92 

Verbos 

• irxi!jew  (272, 420) --------2 
• 	Xr8ú (421) ---- - -------- 1 Total: 3 

+ Adverbios 

U ¿yav (10, 215, 515, 520, 794, 827, 1026) ----- ---------7 
a Oi'TL rr (179) -------------------------------------------------1 
U oi6ap 	(240, 716) -----------------------------------------2 
a TrayKáK( (282) 
U o8aFI (385) 
a t.ui6aiiá (431) 
a [nj8É-ffw (435) 

oi'i6aioí', (498) 
a Tra1TnST1v (729) 	 Total: 16 

TOTAL: 290 

2.3 El campo conceptual del HA H 01 
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Según señala MICJ4ELINI 1 , la palabra itXfiooç es rara en el resto del ze4, por 

lo que el número de veces que aparece en Pe es significativo. 8 de los 11 ejemplos 

aparecen en la escena del Mensajero, entre el final del catálogo de los muertos 

persas (331) y  el comienzo del último discurso en esa escena (479). Afuera de Pe, 

sólo aparece en Su 469, también en contexto marino. Por tanto, el acento sobre 

iúOoç coincide con la narración de los hechos de Salarnina. 

Otras instancias del lexema estan constituidas por la mencion en los 

anapestos de apertura (40), donde los marineros egipcios son llamados "ter,ibles e 

innumerables en multitud'. El sentido tiene que ver con el significado: CANTIDAD, y de 

una masa de seres humanos. En 166 es también altamente significativo: ocurre en el 

discurso trocaico de la reina, que incluye una serie de temas de reflexión 

importantes para la obra que se establecen como generalizaciones morales (como el 

último discurso en troqueos de la Sombra de Darío). A la reina le interesa la 

relación entre t?toroç y 51 10oç (163-164). La LUZ no brilla sobre la POBREZA. Es 

como la rtjn, algo que tienen los RICOS. La MASA DE COBARDES sugiere que ambas 

mitades de la oposición pueden volverse idénticas, porque en Salamina, la fuerza 

del EJÉRCITO persa se convierte en una MASA DE COBARDES. 

En la larga escena en trímetros del Mensajero, se subraya la ventaja numérica 

de los persas por la repetición de 7tMOoç y  sus cognados, y aparece la asociación 

habitual entre los ejércitos bárbaros y  el concepto de MASA INDIFERENCIADA a 

pesar de su ENORME DIVERSIDAD. Esto se verifica en el catálogo (302329) 2,  que 

refleja la falta de identidad cultura1 3. Este ejército MULTITUDINARIO está unido y 

opuesto a su ÚNICO JEFE ONMIPOTENTE. Esto los enfrenta a los GRIEGOS, que NO 

SON ESCLAVOS DE NADIE (242). 

'MICHEuNI (1982: 88). 
2  Sobre la significación política del catálogo, véae GOLDI-IILL (1988:192-193). 

No obstante, por sus reminiscencias épicas, podria tener también, además de intención 
peyorativa, un valor honorífico o de reconocimiento a la significación de la grandeza y diversidad 
del ejército. Véase BARRETr (1995). 
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La mayor cantidad de apariciones del lexema itMeoç aparece en la escena 

del Mensajero: 4 en 21 versos (331-352) que preceden la narración de la batalla 

(334, 337, 351-352). Todos los ejemplos son similares en significado: NÚMERO, 

MONTO, CANTIDAD, pero admiten también un significado secundario DE MAYORÍA, 

NÚMERO PREPONDERANTE, lo que sugiere la superioridad de número de ios persas 

sobre los griegos.. En la narración del ataque en los estrechos (412-430) aparecen 

no sólo 7tfiooç sino sus verbos cognados 1r110xo y iXieco. A medida que progresa 

la masacre, EL MAR MISMO DESAPARECE BAJO EL FLUJO DE LOS MUERTOS HUMANOS. 

Esto lleva a la identificación de los muertos y moribundos con los peces, que son 

capturados EN GRAN NÚMERO para ser aporreados y carneados en los vados 4 . 

Al final de la narración aparece it2fl9oç dos veces más, en 429 y  432, 

enfatizando que la multitud de males es equivalente a la multitud de muertos. 

Aparecen las palabras ato iyyopo (430), que significa "contar ordenadamente" e 

implica, sin establecerlo, el error estratégico de confiar sólo en el número, y 

toaou'rptOj.tov (432), hápax esquileo que remarca en forma tautológica el acento en 

el número y  la enumeración. El verbo iitX(iaatj.0 (430) anticipa la repetición de 

en 432. Su aparición en boca de la reina (477) cumple la misma función de 

recapitulación. 

La aplicación del campo conceptual de la CANTIDAD a la marcación y 

acrecentamiento de la descripción del desastre de Salarnina retorna en el discurso 

de la Sombra de Darío, en el último episodio de la tragedia (791). La expresión 

pleonástica da cuenta de la redundancia de un EJÉRCITO SUPERPOBLADO, cuyo 

NÚMERO impide el avance y  hace que el aprovisionamiento sea un problema. El 

principio general del FRACASO DEL EXCESO es común a los errores tácticos 

cometidos tanto por mar cuanto por tierra. 

Ahora bien, como señalamos en el capítulo 4, la idea de que los PELIGROS 

DEL ÉXITO están enraizados en la naturaleza humana misma están ampliamente 

' Existe una relación con I/XXII.218, en que Aquiles ofende al Escamandro llenando su corriente 
con una multitud de muertos troyanos. 
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representados en el pensamiento griego arcaico y clásico, poético y filosófico, y 

se expresan habitualmente por medio de los términos i53pt9 y &rii, sus cognados y 

semisinónimos. La teoría de que la IUQUEZA es peligrosa para el que la posee 

aparece en el discurso final de Darío, una vez que el significado que está detrás del 

motivo del NÚMERO EXCESiVO ha sido explicado. La palabra clave ic2Ooç ya no 

está en la superficie textual, pero los conceptos que sembró están en todas partes. 

A la referencia al EXCESO EN LA ESTRATEGIA, 	pitó2ouç &yav (794), corresponde 

la falta moral de Jerjes, 'r6v 	epiój.wv ¿yav (827). fli.flOoç sólo aparece 

lateralmente para describir el ejército de Mardonio (803). 

Aquí el uso del lexema núcleo del campo conceptual marca un quiebre y  un 

cambio de dirección. Lo que queda son las implicancias morales que serán 

desarrolladas en el último discurso, en que la imaginería se deriva de las 

asociaciones del CRECIMIENTO EXCESIVO y la HIPERABUNDANCIA con la 1'43ptç. La 

corriente de agua, desplazada durante muchos versos, reaparece con la mención del 

río Asopo, que nutre la llanura beocia cerca de Platea (806). Esta aparición del tema 

de la fertilidad conduce a la imagen central dél pasaje, donde esa fertilidad aparece 

como pervertida y terrible (820-822), donde los illustranda de las operaciones de la 

agricultura son iptç y  &rrj. La cosecha de ícri corresponde, sobre la tierra, al 

abandono de la abundancia de cadáveress persas en las aguas de Salamina. En 

ambos casos, la FALSA ABUNDANCIA incluye la ironía de que las muertes 

representan un mal inequívoco para los persas y un buen augurio para los griegos 5 . 

Subrayando la imagen del floreciniiento de bpptç y  la cosecha de &tr aparecen los 

#erbos bf3pía y 3pioi' La SOBREABUNDACIA DE RECURSOS conduce a una 

inversión semántica inevitable: la HINCHADA PLENITUD del poder persa tiene su 

necesaria COSECHA DE 

Las imágenes tienen todavía un eco en el Kommós final. El &ztjiav ha 

PODADO (ittpEv, 921) al pueblo y  el Coro se lamenta por la FLOR DE LA TIERRA 

C£ al respecto PETROUNTAS (1976: 27). 
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(926-927). Por úlrimo, en 1035, resume la pérdida de hombres dicendo que 

aevoç U0101ATI. 

Como conclusión, podemos afirmar que el campo conceptual de la 

MULTITUD aparece a lo largo de la pieza como fundamento para la aparición de la 

imagen de la iptç, sin ser parte de ella en sentido estricto. Su relación con la idea 

de PLENITUD y FLUJO ACUÁTICO, preponderante en la primera parte de la obra, 

cede su lugar y el concepto se dirige a preparar y reforzar una nueva imagen: la 

fértil cosecha de &tr. 

EL SISTEMA SEMÉMICO EN SIErii COZVTRA TEBAS 

El cuadro resumen de los campos conceptuales se presenta en la página 

siguiente. 

3.1 Los campos conceptuales de SE - Presentación global 

El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

AUDICIÓN, central en la determinación de las d?/irencias  ,genéricas entre 1/ARONES5 

MUJERES. Del lado masculino quedan los lexemas relacionados con los sememas 

PALABRA y ORDEN (verbal). Del lado femenino, los opuestos de la PALABRA: el 

SILENCIO, el GRITO, el LLANTO y el CANTO (fúnebre). RUIDO y ALBOROTO son los 

modos en que el género femenino percibe (en forma negativa y agresiva) al género 

masculino. 

El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

ESTADO MENTAL En los extremos hallamos los lexemas olDuestos 

SENSATEZ/PRUDENCIA/oxppoaívfl, correspondientes al género masculino, a las 

que se unen la MESURA/CONTENCIÓN y la VALENTÍA. Al género femenino le queda 

la INSENSATEZ/vota. Por otra parte, el ATAQUE EXTERNO de los soldados argivos 



1 AUDICIÓN 1 
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Silencio Grito Ruido Palabra Orden 
Llanto Alboroto 
Canto 

•_______________________ ESTADO MENTAL 

Sensatez Mesura 	Valentía Cobardía 	Menadismo Kóttoç 	Insensatez 
rudeiwia 	Contención Locura 3ptç 	(Lvoicx) 
cxppoaívii &af3ta 

aiaXi)vll 

TIERRA 

[Entierro] Herencia Madre Región Tierra 
[ Tumba] Reparto Nodriza País Suelo 
1 	Túmulo 1 Lote Abuela Patria Nativo 
1 Sepultura 1 41 Paterno Labrantío 

L Fosa J Suerte Materno 
Siete 

FAMILIA / CIUDAD 

Casa Familia Ciudadano Ciudad 
morada Estirpe Ciudadela 

Linaje Sede 
Torre 
Puebl  o 

GENERO 

VARÓN MUJER 

Rey General Caballo 	Criatura Cautiva Muchacha 
Jefe Gigante 	Potrilla Esclava Virgen 

Capitán Monstruo Lecho 

1 NUTRICIÓN/SIEMBRA  1- 
Cosecha 	 Nutrición Siembra Frutos 

Alimentación Semilla —*Caídos 
Crianza Sembrado —Cortados 

Educación Simiente --Amargos 
Raíz 

Brote 
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es retratado por las series conceptuales Kó 	oÇ/1ptÇ/(ca3Et(x /ataXí)vT y 

MENADISMO/LOCURA. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la TIERRA. 

En su aspecto positivo de TIERRA NUTRICIA, desencadena la serie TIERRA/SUELO 

NATIVO/LABRANTÍO, y se despliega también, en sus connotaciones políticas, como 

REGIÓN/PAÍS/PATRIA. La TIERRA es MADRE/NODRIZA/ABUELA, y el SUELO, 

PATERNO/MATERNO. En su aspecto inverso negativo, la TIERRA es objeto de un 

REPARTO/LOTE de la HERENCIA, que se relaciona con el campo semántico de la 

SUERTE y el NÚMERO SIETE. Por último, la TIERRA FUNERARIA se abre en el motivo 

del ENTIERRO con los lexemas TUMBA/TÚMULO/SEPULTURA! FOSA. Sobre su 

inclusión o no en el análisis general hablaremos más adelante. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por e1 motivo de la 

FAMILIA como concepto opuesto al de la CIUDAD: I'ENOE/oIKo:ArIoAIL 

La CIUDAD se despliega enla serie CIUDADELA/SEDE/TORRE/PUEBLO, como 

refugio y razón de ser de los CIUDADANOS. Su campo semántico opuesto es el de la 

CASA/MORADA, que mediatiza a la FAMILIA/ESTIRPE/LINAJE. 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

GÉNERO,con sus sememas opuestos VARÓN :A MUJER. El VARÓN se despliega en 

tres series secundarias: como REY, como GENERAL/JEFE/CAPITÁN (marca positiva) 

y como CABALLO/GIGANTE/MONSTRUO (marca negativa). La mujer desencadena 

también tres series: MUCHACHA/DONCELLA/VIRGEN, CAUTIVA/ ESCLAVA/LECHO 

(metasememia metonímica) e imaginizada como CRIATURA! POTRILLA. 

El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

NUTRICIÓN y la SIEMBRA. Todo este campo, que en principio está marcado 

como positivo, sufre una inversión semántica para adquirir una fuerte connótación 

negativa. Se despliega en cuatro series: COSECHA, NUTRICIÓN/ 

ALIMENTACIÓN/CRIANZA/EDUCACIÓN, SIEMBRA/SEMILLA/SEMBRADO/ SIMIENTE 

y FRUTOS (CAÍDOS-CORTADOS-AMARGOS) /RAÍz/BR0TE. 
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3.2 Los campos conceptuales de FE - Registro serial 

A continuación presentamos el registro de algunos de los campos semánticos 

marcados principales de Se. 

ruido/alboroto/canto/palabra/grito (la AUDICIÓN) 

sensatei insensateZ (el ESTADO MENTAL) 

varón / mujer (el GÉNERO) 

tierra madre (la TIERRA) 

ciudad (FAMILIA/CIUDAD) 

nodrka/ nutrición/crianra (NuTRIcIÓN/sIEMBRA) 

siembra / fruto (NUTRICIÓN/SIEMBRA) 

3.2.1. RUIDO/ALBOROTO/CANTO/PALABRA/GRITØ 

+ Sustantivos 

' 	poí.uov (7) ---------------1 
oTiwy.ta (8, 1023) -------2 

• 6áKpu (50, 964) -----------2 
• OTKTOS (51) -----------------1 
• 06yyos (73) --------------1 
• f3oij (84, 269, 394, 487) 4 
• oíç (25, 84) ----------------2 
• iráayo (103, 239) ------2 
• KT&rrOç (100, 103) --------2 
• c1VTT (147) -  ----------------- 1 
• OTÓVOÇ (147, 900) --------2 
• 8ToÍ3O (151, 204, 204) 3 
• Kóvaf3os (161) -------------1 
• KÜ)KUTÓÇ (243) -------------1 
• píayia (245, 475) ------2 
• dpayp.óç (249) -------------1 
• óXoXoyp.ó (268) -----------1 
• rroí4u'yia (280) ------------1 
• KXayyij (381) -  --------------- 1 
• KOSSÜ)l) (386, 399) - ---------2 
• acíX1TL'y (394) --------------1 
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• iiXo (835) 	 - 1 
• uvauXía (839) 	- 1 
• Opfvoç (863, 1064) 	- 2 

iu'oç (867) -----------------1 
• 'rraiáv (635, 869) ----------2 
• yóoç (657, 854, 917, 964, 967) -------5 
• Xóyo (847, 848) -------------------------2 
• XITI!i (142, 172, 215, 320, 626, 640) - 6 
• ros (264, 443) --------------------------2 Total: 56 

+ Adjetivos 

1 'rroX,ppoOoç (7) 
u ¿h'au6oç' (82) 
u ÓTFXOKT&rTOS (84) 
u ópóTuTros (86) 
u &yáaTovoç (99) 
u K(i46Ç (202) 
u 	piaTóKTuiroç (204) 
u ófryoo (320) 
u L€LÓOpOoS (331) 
a aTóIlapyos (447) 
u 1uKT11p6KoI1TrO (464) 
u a1rr&rrov09 (917) 
u dxá€iç (915) 
u rrávSupToç (969) 
u &yooS (1063) 
u 1OVóKXauTo9 (1063) 
u u&yIcXauToç (368) 	Total: 17 

+ Verbos 

1 	
ir1v(i) (7) --------------------------------------1 

u GTV(i) (247, 872, 901, 901, 968) --------- 5 
a í3oáw (64, 89, 329, 381, 392, 468) -------6 
u 9popai (78) -- -------------------------------- 1 
u 	pwi (85, 350, 378) ----------------------3 
u KaXXáu) (115, 761) ------------------------2 
u IlLvúpollaL (124) -----------------------------1 
• dUTÜ (145, 384, 639) ---------------------3 
u KX1) (151, 171, 171, 239, 565, 626, 837) -- 7 
u XÇÍaKÚ (153) ---------------------------------------1 
u XaKáCW (186) --------------------------------------1 
u aiw(186) ------------------------------------------1 
u 8cappo9) (192) ----------------------------------1 
u KXáCi) (205, 386) --------------------------------2 
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• drn5ü (143, 206) 	 - 2 
• dKO'w (38, 100, 100, 196, 202, 203, 245, 246, 246, 267, 581, 807) 	- 13 
• TrUXLVcYToI1(i) (258) --------------------- --------- 1 
• irauwíw (268) -----------------------------------1 
• 'KaXw (353, 579, 640, 698, 928, 223) -------6 
• KaTaaøílafvw (393) ------------------------------1 
1 i3pticíoiat (461) -------------------------------1 
• aup(ü (463) --------------------------------------1 
• iraXaXáCúj (497, 954) -------------------------- 2 
• ai6cíi (531, 591, 678, 1042) ------------------ 4 
• 1Tc 1aKXáC(J) (635) ------ - ----------------------- 1 
• SaKpúo (814) --------------------------------------1 
• cFrroXoXi' (825) --- - ----------------------------- 1 
• 	axw (868) ---------------------------------------1 

tiXi 	(869) ----------------------------------1 
• pá (810) --------------------------------------1 
• 4r.tL (851, 24, 428, 646) ----------------------4 
• KXaCU) (872, 920, 1058, 1068, 656, 828)-----6 
• 6aKpu)(ú (919) ----------------------------------1 
• Xy (1, 28, 76, 273, 375, 1026, 202, 647, 261, 480, 581, 972, 986, 993, 526, 568, 

451, 458, 632, 424, 555, 1012, 400, 895, 697, 609, 658, 489, 553, 742, 579, 
713, 619) ----------------------------------33 

• d)o,.iai (216, 266) -----------------------------2 
• GLá(z) (232, 250, 252, 262, 263, 619) ------6 Total: '125 

+ Adverbios 

1 (i) LXOaTÓvç (279) ---------1 
TOTAL: 199 

3.2.2. SOPHROSYNE /ANOÍA 

+ Sustantivos 

• Ouiás (498, 836) -------------2 
• 4OtTO9 4pcvGv (661) --------1 
• Trapávola (756) --------------- 1 
• 8ucí3ouXLa (802) -------------1 
• ¿ívota (402) -------------------1 Total: 6 

+ Adjetivos 

• 	i4pwv (186, 568, 610) ------3 
• IlctTalos (180, 438, 442). -----3 
• &ypio (280) ------- - ------------ 1 
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• 3Xa4í4púw (726) 	- 1 Total: 8 

+ Verbos 

f3ouX€xo KaKCS (223) 	 - 1 
• iiaívoiiai (343, 484, 781, 935, 967) ---- 5 
• dkúú (391) -----------------------------------1 
• f3aKxá (498) --------------------------------1 
• apapov (806) --------------------------1 
• 	pové (807, 425, 550) -------------------3 Total: 12 

+ Adverbios 

aú4póvwç (645) -------------1 
TOTAL. 21 

3.2.3. VARÓN / MUJER 

3.2.3.1 VARÓN 

• Sustantivos 

• dvjp (42, 57, 114, 197, 200, 230, 257, 282, 324, 346, 346, 365, 397, 412, 432, 436, 
438, 447, 464, 478, 502, 505, 509, 509, 519, 533, 544, 547, 554, 566, 568, 

598, 602, 604, 605, 610, 612, 644, 647, 651, 677, 679, 681, 717, 770, 772, 
794, 805) ---------------------------------------------------------------------- ----------49 

• ¿va (39, 131, 146, 372, 801, 921, 998) ---------------------------------------------------7 
dyvp(125) ----- - -------- - --------------------------- -- ----------------------------------------- 1 

1 yLyaç (424) ---------------------------------------------------------------------------------------1 
• dv8póTra1 (533) --------------------------------------------- - ---------------- - ------------------ 1 
• ¿Lpüw (674, 674) --------------------------------------------------------------------------------2 
• 1TLcyTáyI19 (815) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• cYTpa-rTn'ós (816) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• oXtapos (828) -------------------------------------------------------------------------------1 
• dvTírraXo (417) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• 9aXarqrróXo (359) ------------------------------------------------------------------------------ 1 

Total: 66 

+ Adjetivos 

• 6UYEUVáTp (292) ----------1 

3.2.3.2 MUJER 
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• Sustantivos 

yuvíj (195, 197, 200, 225, 256, 645, 712, 927, 1038) --- 9 
• uap9voç (109, 171, 536, 602) - 4 
• KO1P1 (148) -------------------------------------------------------1 
• Opéiia (182) -----------------------------------------------------1 
• €ivij (364) ---------------------------------------------------------1 
• 6p.wt9 (363) -------------------------------------------------------1 
•é 6üSXiov (455) ----------------------------------------------------- 1 

+ Adjetivos 

dvao€ió (182) ----------1 
yuvau€ioç (188) ----------1 

• (ox) Ó.LLXTITÓS (189) -----1 
• (ol'IK) EKXOÇ (238) ------1 
• oxoip6 (257) ------------ 1 
• TUXLKÓS (454) ------------- 1 Total: 6 

+ Verbos 

• auvvaw (195) ---------------------1 
• (u) ¿tyav 	€poí3é.w (238) --- 1 Total: 2 

+ Adverbios 

u irrin16óv (328) ----------1 
• 	v6ov (201) -------------1 
• 	ü8€v (201) -----------1 

øi5paO€v (68, 193) -----2 
• dow (232) --------------1 Total: 6 

TOTAL: 99 

3.2.4. TIERRA MADRE 

+ Sustantivos 

• 'yfi-yata (16, 48, 69, 74, 105, 167, 304, 361, 567, 585,628, 640, 735, 821, 938, 949, 
1008) -------------------------------------------------------------------------------------17 

• .ITITI1P (16, 225, 416, 532, 584, 792, 1032) ------------------------------------------------7 
• 1TP0IIÓTwP (140) ----------------------------------------------------------------------------------1 
• XO(V (108, 477, 587, 588, 634, 668, 731, 818, 995, 1002, 1007, 1015) ------------12 
• TK1/OV (16, 686, 785) --------------------------------------------------------------------------- 3 
• voç (17) ------- - ---------------------------------------------------------------------------- - ------ 1 
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• 	TKOS (203, 677) 

2 
• 	Spa (271, 777, 1048) -------------------------------------------------------------------------- 3 
• 	iTaTpís (585) -------------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 

	
1i6ov (304, 733) --------------------------------------------------------------------------------- 2 

• 	ata(307) --------------------------------------- - ---------------------------- - ------- - -------------- 1 
• 	1ra 	(311, 72, 929) ------------------------------------------------------------------------------ 3 
• 	TÓKOS (372, 407, 504) --------------------------------------------------------------------------- 3 
• 	xrxJos 	(860) -------------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	¿tpoupa (601, 754) -------------------------------------------------------------------------------- 2 

Total: 62 

+ Adjetivos 

• TEKVOÓVO (928) ------------------------------------------------------1 
• dT€K1J09 (828) ----------------------------------------------------------1 
• 1TdTP109 (95) ------------------------------------------------------------ 1 
•E,yXWptoq (413) -------------------- -- ------------------------------- ----1 
• ya1áxo (310) ----------------------------------------------------------1 
• ITaTPC009 (582, 1010, 1018, 648, 876, 945, 640, 668, 914) 9 Total: 14 

+ Verbos 

TÍKTW (416, 437, 926) ---------------3 

+ Adverbios 

yfiø€v (247) --------------------------1 
• I1TTp60E1/ (664) ----------------------1 Total: 2 

TOTAL: 81 

3.23. CIUDAD 

+ Sustantivos 

• TróX1 (2, 6, 9, 14, 29, 46, 57, 71, 74, 77, 91, 106, 114, 139, 151, 156, 164, 169, 
175, 180, 183, 190, 215, 218, 220, 233, 250, 254, 257, 274, 302, 318, 330, 

418, 427, 434, 452, 471, 539, 572, 582, 627, 632, 647, 652, 749, 761, 765, 
773, 793, 795, 803, 804, 815, 820, 826, 900, 991, 1006, 1009, 1019, 1030, 	10 
42, 1046, 1067, 1071, 1072, 1075) ---------------------------------------------------68 

• 1TTÓXL9 (338, 345, 483, 501, 561, 843) -------------------------- ---------------------------- -6 
• ¿ÍGTU (345, 531, 47) ----------------------------------------------------------------------------3 
• 8fiios (199, 1006, 1044) ----------------------------------------------------------------------3 
• 1TóX1a.ta (63, 120, 247, 342, 478) -------------- 5 



Subtotal: 84 

• Adjetivos 

• 1TOXÍT119 (1, 191, 237, 253, 299, 317, 605, 923, 1060) --- 9 
• ¶oXLaoo€oS' (69, 185, 271) ------------------------------------3 
• iToXtoOXog (822, 312) --------------------------------------------2 
• cjXXÓ1TOXLS (176) ----------------------------- - --------------------- 1 
• p, ValuoxL9 (130) ---------------------------------------------------1 

•áOTÓS (7) -----------------------------------------------------------1 
• OKLCJT1P (19) ------------------------------------------------------1 Total: 18 

TOTAL: 102 

3.2.6. NODRIZA/NUTRICIÓN 

• Sustantivos 

TpO 	(548, 665, 786) ---- 3 
• TpocfrSs (16) -----------------1 

iTaL6Ea (18) ----------------1 
• TpO4€'a (478) --------------1 Total: 5 

• Adjetivos 

• dpTLTpooS (333) ---------1 
• dpT1i-p€ç (350) --------- 1 
a 1T1iaaTt8Lo9 (349) -------1 Total: 3 

+ Verbos 

• rp4xo (19, 754, 792) --------------------3 
TOTAL: 11 

3.2.7. SIEMBRA/FRUTO 

• Sustantivos 

• Kap1T6 (357, 600, 618) ---------------3 
• a1p.La (474) ----------------------------1 
• Ca (755) -------------------------------- 1 
• í3XáaTTula (533) -------------------------1 Total: 6 

+ Adjetivos 

513 

1 
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• alrapTóç (474, 412) 	 - 2 
• ó.IocYiTópo (804, 820, 933, 934) ---------- --4 Total: 6 

+ Verbos 

• ¿KKapTTío1aL (601) --------1 
• crrreip (754) --- - ------------ 1 	Total: 2 

TOTAL: 14 

3.3 Los campos conceptuales de la TIERRA y la CIUDAD y la autenticidad del 

final de Se 

En el capítulo 4 estudiamos el PROBLEMA DE LA ATÉTESIS DEL FINAL DE LA 

PIEZA desde el punto de vista del sistema poético-significante. Ahora lo 

abordaremos a partir de ios campos conceptuales. 

Los campos semánticos marcados y el sistema de imaginería de Se se 

estructura alrededor de la oposición yvoç/iióXi 6. Dentro de los subsistemas 

dependientes de estos núcleos destacaremos aquí, también por cuestiones de 

extensión, sólo dos: el campo semántico que despliega el par bipolar nuclear 

mencionado, y&os/uóXiç, y el de otra oposición, dependiente pero de gran 

relevancia: tierra nutricia / tierrafuneraria. 

El campo semántico de TrÓXLS es el más resaltado dentro del sistema 

connotativo de la tragedia: el lexema mismo, sus sinónimos y semisinónimos y sus 

adjetivos derivados alcanzan 96 instancias, incluidas sus apariciones en el pasaje 

discutido: uóXis 68 veces (2, 6, 9, 14, 29, 46, 57, 71, 74, 77, 91, 106, 114, 139, 151, 

156, 164, 169, 175, 180, 183, 190, 215, 218, 220, 233, 250, 254, 257, 274, 302, 318, 

3305 41851  427, 434, 4525  471 3  539, 572, 582, 627, 632, 647, 652, 749, 761, 765, 773, 

793 3  795, 803, 804, 815, 820, 826, 900, 991, 1006, 1009, 1019, 1030, 1042, 1046, 

10675, 1071, 1072 5  1075); TrrÓXlç 6 veces (338, 345, 483, 501, 561, 843), iróXicriia 5 

6  Cf. CREsPo (1997: 285-294). 
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veces (63, 120, 247, 342, 478); ¿GTU 3 veces (345, 531, 47); &ioç 3 veces (199, 

1006, 1044); TrOXLTflÇ 9 veces (1, 191, 237, 253, 299, 317, 605, 923, 1060); 

TroXlcYcJoi',)(oç 3 veces (69, 185, 271); 1ToXLooç 2 veces (822, 312); 1SvcLiroXi9 1 

vez (130); ¿tGTÓÇ 1 vez (7). Por su parte, los campos semánticos estructurados a 

partir del lexema yvos' son los siguientes: yévoç 8 veces (140, 474, 654, 801, 807, 

813, 833 3  955 -se excluyen las instancias en que significa "genus, species"-); 

y€vEá 2 veces (952, 1069); 6ópo9 10 veces (49, 73, 232, 482, 700, 740, 851, 876, 

895 1  952); 66iia 5 veces (336, 479, 648, 880, 995). 

La tierra (nutricia y funeraria), con sus sinónimos, semisinónimos, adjetivos y 

adverbios derivados aparece 52 veces: y/yata 17 veces (16, 48, 69, 74, 105, 167, 

304 51 361, 567, 585, 628, 640, 735, 821, 938, 949, 1008); x0 12 veces (108, 477, 

587 5  588, 634, 668, 731, 818, 995, 1002, 1007, 1015); metaforizada como 1I1ITflP  7 

veces (16, 225, 416, 532, 584, 792, 1032); xpa 3 veces (271, 777, 1048); lTé8ov 2 

veces (304, 733); ¿poupa 2 veces (601, 754); TrpolláTwp  1 vez (140), 1TcLTp19 1 vez 

(585); ata 1 vez (307); xpaos 1 vez (860); TFáTpLOÇ 1 vez 95; yXPLoS  1 vez 

(413); yaLáoxos 1 vez (310); y0€v 1 vez (247); IIrTpó0€v 1 vez (664). 

Pero además del relevamiento cuantitativo, interesa aquí analizar la distribución y 

valoración positiva! neSativa de los lexemas. En la primera mitad de la pieza todos los 

componentes semánticos (tanto los lexemas marcados cuanto los segmentos 

imaginativos) están connotados positivamente. En la segunda mitad, se verifica la 

inversión semántica del eje positivo/negativo del sistema. El punto de inflexión 

semántico es la -rrepiir -rcia, la inversión de la situación trágica que se produce 

cuando Etéocles, a través de un breve proceso psicológico, se somete a la 

maldición de la Erinia y decide enfrentar a su hermano en la séptima puerta, 

proceso que se despliega entre los versos 653 y  719. La distribución y frecuencia de 

los lexemas connotados acompaña esta Tr€pL1TT€La. 

En efecto, señalábamos en el capítulo 4 que la inversión semántica se constata en 

todas las zonas del subsistema de imágenes que gira en tomo de la relación 

j/ciudad. En efecto, Tebas como tal se desdibuja en el texto, y cede su lugar a la 
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casa paterna, el yvoç maldito de los Labdácidas. La ciudad sale del centro del 

sistema y cede su lugar a la estipe, yvoç metaforizado como oticoç - 6óp.oç. Así, el 

Coro con stata el triunfo y la salvación de Tebas como conquista de la moradafamiliar 

¡Míseros, tomasteis por la fuerza la casa paterna! (876) 

Del mismo modo, Etéocles deja de ser ryj conductor de los ciudadanos cadmeos (1-3, 39) 

para convenirse en hf/o de Edipo (677). Por otra parte, el develamiento de los intere-

ses dinásticos de Etéocles, más allá de su función de gobernante, se verifica aun 

con mayor claridad en su último parlamento (648-748), donde el lexema itó2t.t9 no 

aparece ni una sola vez. 

En efecto, de los componentes del campo semántico de 11ÓXLS (100 en total), 

85 aparecen hasta el Estásimo III y posterior 8pfvoç del Coro, que comienza en 

822. La curva sufre una profunda caída en los siguientes 182 versos, hasta el 1005: 

sólo aparece 5 veces, para reaparecer en el pasaje atetizado en 10 oportunidades en 

77 versos; Fvoç y su campo semántico, fundamentales a partir de la 1T€pLTrT€1a, 

donde se concentra el 60% de sus instancias, aparecen sólo una vez en los 

anapestos finales del Coro (1069). Con respecto al campo semántico de la tierra, 

mayoritario a partir de la muerte de los hermanos, aparece sólo 5 veces en el 

Episodio IV, 3 de las cuales son usos metonímicos de "patria, país". 

El segundo campo semántico marcardo de Se que resulta relevante para 

nuestro análisis es el de la tierra nutricia / tierra funeraria. EN 1005-1078 NO 

APARECEN IMÁGENES RELACIONADAS CON ÉSTE CAMPO, LAS QUE SÍ SON 

FRECUENTES EN EL RESTO DEL CORPUS, Y SUFREN LA INVERSIÓN SEMÁNTICA YA 

SEÑALADA. Nos centraremos entonces en los constituyentes que conforman este 

campo semántico en el fragmento en cuestión. La tierra, que luego de la peripecia 

sólo aparecía en el texto como tierra funeraria, aparece aquí en 3 ocasiones sin 

ningún tipo de connotación: es un uso metonímico tan habitual que ha perdido casi 

por completo la carga connotativa: "tierra" se emplea como semisinónimo de 

Kácj.tou iro?ttat (1); Katcícov íva (39); OíSLlitou téicoç (677). 
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c'paliia país": ÉTr l divoíçt XOovó9  (1007), yí 	LXaiç KaTacrKa4xa 1̂9 (1008), 

KU6tIELWV XOovós (1015). Junto con xpav (1049), no son más que variantes del 

campo semántico de la 1TóXLS ya analizado. Ambos campos, que en la casi totalidad 

de Se se hallaban claramente diferenciados, se encuentran aquí confundidos. La 

connotación del campo se desplaza, en consecuencia, y sinecdóquicamente, a una 

parte de esa tierra, LA TIERRA QUE DEBERÍA RECIBIR LOS CADÁVERES DE AMBOS 

HERMANOS. Al menos eso esperaríamos, pero sorprendentemente, los términos del 

campo no hacen alusión ni una sola vez a esa tierra fúnebre que bebe la sangre 

derramada, a ese lote que los fratricidas compartirán en la muerte, a la inica herencia 

que poseerán de su padre Edipo. Por el contrario, y por medio de una especie de 

metonimia del continente por el contenido, esta tierra funeraria es reemplazada por 

la tumba, el túmulo, lafosa, el entierro~y los honores fúnebres, lexemas casi inexistentes en el 

resto de la tragedia, en la que no aparece preocupación por la ceremonia pública, la 

función simbólica y los deberes religiosos que ésta comporta, temática, eso sí, 

central en la Antgona de Sófocles: &uTFT€LV y KaTaOKa4Xí'L9 (1008), ¿íOalrTov 

(1014), TaévTa (1021), rutif3oxóa  (1022) , KOpdÇ (1024), OUVOcu1TT€LV (1027), 

0á4iw (1028), 0áiaaa (1029), TcíOV y KaTaGKa4XíÇ (1038), KaXl4sw (1041), 

¿LOaTrTos' (1046), TX) (1047), 0cí&w (1053), irpoiTÉpiTELv iT'L T13q (1059 ¿ 60), 

auv0áoii€v (1068 6 69), lrpolropii-oí (1069 6 70). Por cierto, de las únicas 3 

ocurrencias de los lexemas en el resto del copus (818, 835, 914), sólo el Tp4cp de 

835 hace alusión a la tumba o el túmulo funerario, es decir, a la marca simbólica de 

la sepultura. Su aparición es coherente con el contexto: es el preludio del Opfjvoç de 

las mujeres tebanas, que informan que han compuesto un cántico, una melodía para 

cantar ante el túmulo funerario. Ta4 (818) y TCi409 (914), indican más 

propiamente la sepultura, la excavación hecha en la tierra para depositar el cadáver, 

y luego, metonímicamente y de acuerdo con el contexto, puede pasar a significar 

"ceremonia fúnebre", lo que es posible en todas las apariciones de los lexemas en 

nuestro pasaje controvertido, pero en absoluto pueden admitirse en los contextos 

antes mencionados. 
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Luego de esta an1isis de la connotación presente en el Episodio IV de Se, 

sólo nos queda concluir que la evidencia textual corrobora la hipótesis planteada en 

el capítulo. La heterogeneidad del pasaje discutido con respecto al sistema 

connotativo global de la pieza, tanto en la aparición, distribución y contenido de 

sus campos semánticos marcados cuanto en el carácter, estructura y funcionalidad 

de su imaginería, así como también la baja incidencia cuantitativa de ambas 

variables, lleva a concluir que existe un evidente problema de atribución en los 

fragmentos atetizados por la crítica. 

Adherimos a la teoría de una revisión del texto de la tragedia para una 

reposición —probablemente unitaria, es decir, desgajada de la trilogía de la que 

formaba parte- que podría haber tenido lugar a enes del siglo Y, influida por la 

atmósfera y la temática de Antzgona y Fenicias. 

4. EL SISTEMA SEMÉMICO EN SUPLICANTES 

4.1 Los campos conceptuales de Su - Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 

1. El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

PENSAMIENTO, en su oposición PENSAMIENTO HUMANO, que desencadena la 

serie lexémica de calificativos PROFUNDO/SALVADOR/UMBRÍO/INTRINCADO, y su 

serie opuesta, relacionada con el PENSAMIENTO HUMANO, con los sustantivos 

II{POTENCIA/PREOCUPACIÓN/PENA INDISCERNIBLE/INTRANQUILIDAD. Una serie 

especial la constituyen las metaforizaciones de la omnipotencia de la espiritualidad 

del dios, nucleada alrededor del concepto de MIRADA, que desencadéna la serie 

VTSIÓN/OMNIVIDENTE/ QUE TODO LO VE/SUPERVISIOR. 
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PENSAMIENTO 

"mirada" 
visión. 

omnividente 
que todo lo ve 

supervisor 

DIVINO 
profundo 

pensamiento salvador  
umbrío 
intrincado 

HUMANO 
impotencia 

preocupación 
pena indiscernible 

intranquilidad 

amo 

GRI1GO / NO QRTEGQ 1 
vino 	ceb'ada 

caballo 	[cerveza] 
camello 

ciudadano grigo 
pueblo compatriota 
Argos nativo 

heraldo nobleza 
votación próxeno 
Consejo guía 

asilo 
destierro 
decreto 

persuasión 
ciudad_ 

fortificada 
torres 

extranjero 	fato 
egipcio 	adorno 
bárbaro 

libio 
chipriota 
amazona 
Etiopía 
indio 
Nilo 

1 MUJER/VARÓN 1 

PURO / LIMPIO 1 MAIIUMONIO / FERTILIDAD 1 	IMPURO / SUCIO 
remedio 1 miasma 

t: puo desgarro segar semilla mancha 
hmpio lecho talar simiente enfermedad 
sangre boda brote sembrar 1 	peste 

violencia tallo primavera 1 	sacrilegio 
mujer prometida flor varon 

género femenino deseo fruto género masculino 
hembra Cipris espiga macho 
doncella juventud viril 
virgen 

TIERRA / MAR 

tieira puérto nive niar 
suelo encalladura buzo río 

región fondeadero abismo ola 
país 111 palo oleaje 

piloto piélago 
ponto 
agua 

padre 
	

familia 	 extraño 
hijas 	estirpe 	 viajero 
hijos 	sangre familiar 

primos 	nobleza 
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El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par 

bipolar VARÓN :A MUJER. Es el campo más importante de la obra, y se organiza 

en varias series. Las series centrales son las que presentan a los ejes de la oposición 

básica: MUTER / GÉNERO FEMENINO / HEMBRA / DONCELLA / VIRGEN y VARÓN! 

GÉNERO MASCULINO/MACHO/VIRIL. La segunda serie apunta a las concepciones 

imaginarias que las mujeres protagonistas tienen sobre su propio género y  el de los 

varones, y las acciones que ambos generan: MUJER: PURO-LIMPIO! REMEDIO/ 

LIMPIO / SANGRE; VARÓN: IMPURO-SUCIO / MIASMA / MANCHA! ENFERMEDAD 

¡PESTE/SACRILEGIO. Por último, varas series conceptuales que apuntan a la 

caracterización del MATRIMONIO y su metaforización mas habitual, la de la 

FERTILIDAD. La primera señala la concepción del MATIUMONIO como ámbito 

privilegiado de la sexualidad: DESGARRO/LECHO/BODA/VIOLENCIA/PROMETIDA/ 

DESEO/CIPRIS/JUVENTuD. La segunda y la tercera, son dos grupos de 

metaforizaciones del producto de las relaciones sexuales, típicas del imaginario de la 

época y  muy usuales en el poeta de Eleusis: SEGAR/TALAR/BROTE/TALLO/ 

FLOR/FRUTO/ESPIGA y SEMILLA/SIMIENTE/SEMBRAR/PRIMAVERA. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par bipolar 

TIERRA :A MAR. Las series extremas desarrollan los sinónimos y semisinónimos 

de la opósición básica: TIERRA/SUELO/REGIÓN/PAÍS y MAR/RIO/OLA 

/OLEAJE/PIÉLAGO/PONTO/AGUA. Las series intermedias incluyen las 

metaforizaciones relacionadas con este campo semántico: PUERTO/ENCALLADURA 

/FONDEADERO/PILOTO y NAVE/BUZO/ABISMO/PALO. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par bipolar 

PARIENTE :~ EXTRAÑO. Es la oposición básica del campo, desarrollada en las 

series 1) PADRE/ HIJAS! HIJOS/ PRIMOS, 2) FAMILIA / ESTIRPE / SANGRE FAMILIAR 

/ NOBLEZA y  3) ExTRAÑO/VIAJERO. 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par bipolar 

GRIEGO :A NO GRIEGO. Es la especificación del campo conceptual anterior en 

el ámbito político y del imaginario cultural. Del poio de la oposición GRIEGO 
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dependen varias series: CIUDADANO/PUEBLO/ARGOS/HERALDO/VOTACIÓN/ 

CONSEJO / ASILO / DESTIERRO / DECRETO / PERSUASIÓN / CIUDAD FORTFICADA / 
TORRES; también en el ámbito estrictamente político aparece 

GRIEGO/COMPATRTOTA/NATIVO/NOBLEZA/PRÓxENO/GUÍA, SUPLICANTE y sus 

cognados y la serie metafórica VINO/CABALLO. En el polo opuesto NO GRIEGO 

encontramos tres series: 1) EXTRANJERO/EGIPCIO/BÁRBARO/UBIO/CHIP1UOTA/ 

AMAZONA/ETIOPÍA/INDIO/NILO; 2) FASTO/ADORNO y 3) ESCLAVO/AMO. 

4.2 Los campos conceptuales de Su—Registro serial 

A continuación presentamos el registro de los campos semánticos marcados 

principales de Su. No son todos los existentes, pero se los ha elegido en función de 

su extensión, importancia estilística y relevancia temática. 

Los seis campos semánticos marcados o campos conceptuales elegidos son los 

siguientes: 

mancha :A sin mancha (VARÓN :~- MUJER) 

mirada de la divinidad (PENSAMIENTO) 

tierra :Amar (TIERRA:A MAR) 

pariente 7~ extraflo (PAIUEN'rE:~ EXTRAÑO) 

matrimonio/firtilidad (VARÓN :~- MUJER) 

7) varón 1-' mujer (VARÓN :~- MUJER) 

4.2.1 MANCHADO (SUCIO, IMPURO, ENFERMO) ¡SIN MANCHA 
(LIMPIO, PURO, SANO) 

+ Sustantivos 

• iiLacria (265, 473, 619) -------3 
• aKO (266, 268, 367) ----------- 3 
• ¿íyoç (375, 376) ---------------- 2 
• vócroç (587, 684) ------- - ------- 2 
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• XOLILÓS' (659) 	 - 1 
• iLaayia (995) 	 - 1 Total: 12 

+ Adjetivos 

• 	yvós' (228, 364, 653, 696, 1030) 
	

5 
• KaOapós (654) ---------------------------- 	1 Total: 6 

+ Verbos 

• iiaCvu (225, 366) ----------2 
• ¿tyv€i5w (226) ----------------1 
• ÉKKa0aipw (264) --------- ---1 Total: 4 

TOTAL: 22 

4.2.2 MIRADA DE LA DIVINIDAD 

+ Sustantivos 

• óiia (210, 409, 814)-------------3 
• 8J5LS (174, 1058) ------------------2 Total: 5 

• A i- ajetivos 

• Travó,rns' (139, 304) ---------2 
• OKOTrÓ (381, 646) ------------2 
• 6 lTáv9' 6pv (303) -----------1 Total: 4 

+ Verbos 

• 	4opdui (1, 145, 531, 627, 811, 1030) ---- 6 
• 6pá (104, 206, 210, 359, 813) ------------ 5 
• Kaøopáci) (1058) ----------------- - ------------- -1 
• 8ÉpKo1at. (409) ---------------------------------1 
• ¿1T1OK01T) (402) -------------------------------1 Total: 14 

TOTAL: 23 

4.2.3 TIERRA/MAR 

+ Sustantivos (TIERRA) 
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- yata (23, 75, 119, 130, 251, 266, 305, 309, 317, 537, 545, 553, 565, 609, 6 

62, 	674, 690, 704, 776, 834, 877, 890, 892, 900, 900, 902, 952, 1028) ------ 
--56 

• x&v (219, 243, 253, 263, 269, 285, 292, 325, 372, 425, 554, 583, 768, 778, 912) ------ 
--------------------------------------------------------------------------------------------------15  

• XSpa (29, 238, 260, 1026) -------------------------------------------------------------------------4 
• xépao (32, 178) ------------------------------------------------------------------------------------2 
* Tr6ov (260, 477, 662) ------------------------------------------------------------------------------3 

aTa (254, 547, 555) ----------------------- - --------------------------------------------------------- 3 
Total: 56 

• Sustantivos (MAR) 

• dX (36, 135) --- - -------- 2 
• iróvi-os (1007) -----------1 
• i&ip (855) ---------------- 1 
• OcíXaaaa (259) ----------- 1 
• Xtip.vi (529) --------------- 1 
• 1TXayoç (470) -----------1 
• 1ToTaII6S (469) -----------1 
* Kta (127) ------------ ----1 Total: 9 

+ Sustantivos (actividades y objetos relacionados con el mar) 

vaO (834, 861, 861, 903) -------------4 
• vaúKXpoç (177) -------------------------1 
' 3dpi (836, 882, 873) ------------------3 

TrXotov (714) ------------------------------1 
• 6ópu (846, 852, 1007) ------------------2 
• Xiiuv (471) -------------------------------1 
• diiÍí (841) --------------------------------1 

• diiás' (847) --------------------------------1 
U Ei1TXota (1045) --------------------- ----- - 1 
• aimiç (503) --------------------- - ------- 1 Total: 17 

• Adjetivos (tierra) 

* ydios (82613, 835) -----------2 
- 	yaiotoo, (815) ------------- 1 Total: 3 

+ Adjetivos (mar) 

* ÓLXCPPUTOS (869) --------1 
• ¿LX[I1€iç (844) ----------1 
• 1TOX11puTO9 (843) -------1 
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K14IdTL09 (546) 	- 1 
&rr€pTróvTLoç (42) ------1 Total: 5 

+ Adjetivos (actividades y objetos relacionados con el mar) 

• vdto (826a) ---------1 

+ Adverbios (mar) 

• axas€ (886) --------1 
• 1TÓVTOV8E (34) -----1 Total: 2 

TOTAL: 93 

4.2.4 PARIENTE-griego-vecino / EXTRAÑO-no griego-viajero 

+ Sustantivos (parentesco) 

• yvos' (16, 253, 274, 278, 323, 335, 388, 497, 533, 536, 584, 588, 593, 632, 741, 
816) ----------------------------------------------------------------------------------------16 

• lTaTljp (11, 139, 177, 204, 319, 319, 485, 516, 519, 592, 711, 734, 738, 748, 756, 
786, 811, 885, 970, 992, 1012, 1015) ---------------------------------------------22 

• I11TflP (51, 141, 151, 539) ---------------------------------------------------------------------4 
• lTpóyovos (44, 533) ------------------------------- 2 
• tVIS (43, 251) --------------------------------------2 
• TraTpa8ÉX€1a (38) --------------------------------1 
• aliia(449) --------------- - --------------------------- 1 
• y€ vvijTü)p (206) ------------------------------------1 

iiat6€9 (176, 600, 980) --------------------------2 
• uat6€s Ay1TT0U (9, 341, 387, 474, 906, 928) -----------6 
• 'rrat (581) ------ - ----------------------------------- 1 
• TKVO1) (739, 753) ---------------------------------2 
u yóvos (171, 313) -- -------------------------------- 2 
• TKOÇ (348) -------------------------------------- ---1 
• ai,avtoç (933, 984) ---------------------------2 Total: 65 

+ Adjetivos (relaciones politicas) 

•JÉvog (195, 202, 277, 500, 701, 917) -------6 
• 1Tp6€vos (419, 830, 919, 920) ---------------4 
•JÉviog (627, 627, 672) -------------------------3 
• LXÓ€VO (926) ----------------------------------1 
• daTócvo (356) ---------------------------------1 
• €VLKÓS (618) -------------------------------------1 
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• dTrp6€v09 (239) 	 - 1 
• dcrTuc6 (618) 	 - 1 
• f3ápí3apos (235) 	 - 1 
• Kap3áv (119, 130) -------------------------------2 
• Kdpf3av09 (914) -----------------------------------1 
• 'EXXriv (914) ---------------------------------------1 
• dXX60pou (973) ----------------------------------1 
• (oc') 'ApyoXLç (236) -----------------------------1 
• rniXus (401) --------------------------------------1 
• dv€XXTvÓaTOXOç (234) ---------------------------1 

ALÍ3VaTLK69 (279) -------------------- - ----------- 1 Total: 28 

• Sustantivos (relaciones políticas) 

• -róTros' dc' EXXá46o9 (237) --------- 1 
'EXXáç (243) ------------- - -------------- 1 Total: 2 

+ Verbos (relaciones políticas) 

• eEv6ojiat (427) ----- - ------ 1 

• Adj etivós (relaciones territoriales y parentales) 

•rxoSpios (280, 482, 492, 517, 520, 705, 919) -----------7 
• 1i1xcpLoç (661) -------------------------------------------------1 
1 TrÚTPIOS (22) -----------------------------------------------------1 
• TraTp4 os' (326, 705) ---------------------------------------------2 
• yycvç (331) ----------------------------------------------------1 
• Y11YEV19 (250) ---------------------------------------------------- 1 
• YEVT119 (77) ------------- - -------------- - ------------------------- 1 
• yyáios (59) ------------------------------------------------------ 1 
• yaovóios' (54) --------------------------------------------------- -1 
• VO1KO9 (537, 611) -----------------------------------------------2 
• 6iaqioç (225, 402, 409, 474, 600, 651) --------------------6 
• 61ó1TT€ pos' (224) -------------------------------------------------1 Total: 26 

TOTAL: 122 

42.5 MATRIMONIO/FERTILIDAD 

4.2.5.1 FERTILIDAD 

+ Sustantivos 

• a1pia (141, 151, 275, 290) -----------4 
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• cM)TÓV (281) 	-- 
• ónopa (998, 1015) 	- 
• dpa (997) 	 -, 
• í30T61 (691) 	- 
• 	épa (690) 	- 

	

¿WTOÇ (666) 	- 
* ¿ívøoç (663) 	- 
• KápTnia (1001) 	-• 

• oí8a (1029) ------------- 

-----------1 

2 
1 
1 

1 
1 
1 
1 
1 Total: 14 

+ Adjetivos 

• TcOaX(ç (106) 
• CütuTos (857) 
• iioXfryovoç (691) 
• Kap1ToT€Xí9 (688) 
• ¿i6p€1TTOS (663) 
• uToupyÓ (592) 

uaLoo (584) Total: 7 

•• Verbos 

• K€'lpü) (666) 
1 i€iXíoaw (1029) 
• GáXXoi (857) 
• KapTr6t) (317) Total: 4. 

4.2.5.2 MATRIMONIO/UNIÓN SEXUAL/GENERACIÓN HUMANA 

+ Sustantivos 

• ydpos (9, 82, 106, 227, 332, 394, 799, 807, 1032, 1050, 1053, 1063) -- 12 
XKTpOV (37) ----------------------------------------------------------------------------1 

• €)vi (141, 151) ------------------------------------------------------------------------2 
• ¿íXooç (61, 302) ----------------------------------------------------------------------2 
• yaI1€T1i (165, 175) --------------------------------------------------------------------2 
• vr (457) ------------------------------------------------------------------------------ 1 
• ,i€Xavii (459, 462) ------------------------------------------------------------ -- ------ 2 
•JúNict (462) ------------ ------------------------------------- -------------------------- 1 
* pp.a (580) ---------------------------------------- - ------------------------------------- 1 
• T01 (894)------------------------------------------------------------------------------1 
* KOLTT' (804) ------- - ----------------------- - ----------------------------------------------- 1 
• Xóoç (677)------------------------------------------------------------------------------1 
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ElVdTú)p (665) 	 1 

• TKTO)V (594) 	 1 
• ir6øo (1039) 	 1 
• KÚTrPLS (1034) 	 1 
• dv&yKr1 KuOpcia (1031-1032) -------------------------------------------------------1 
• fl€tO (1040)-----------------------------------------------------------------------------1 
• 'Apo6íT11 (1041)-----------------------------------------------------------------------1 

ApiiovLa (1041)--------------------------------------------------------------------------1 
(4LEp09 (1005)---------------------------------------------------------------------1 Total: 36 

+ Adjetivos 

' ¿Lyap.o (143, 153) ------- 2 
• d6á1ovT09 (143, 153) 2 
• d6,n9 (149, 149) ---------2 
• €iT€KVOS (275) ------------ 1 
• €i."vatos (332) --------------1 
• aecxKTo (1055) -----------1 
• dX4€aq3oiov (855) -------- 1 
a yaiijXto (805) ------------ 1 
• Tr0XÚTEKV09 (1028) --------1 Total: 12 

•• Verbos 

• y€vvá.ü (48) ------------1 
• v€ci, (105) ------------ 1 
• KTICU) (171, 1067) -----2 
• Tp4Xi) (281) ------------1 
• LTÚ(i) (313) ------------1 
• TÍKTW (674, 707) ------2 
• OXyú (1055) ----------- 1 Total: 57 TOTAL: 82 

4.2.6 RELACIÓN VARÓN/MUJER 

4.2.6.1 VARÓN 

+ Sustantivos que se le atribuyen 

• dvijp (27, 142, 152, 364, 426, 477, 500, 528, 659, 719, 790, 912, 937) -----13 
• i3PLS (81, 104, 426, 487, 528, 816, 845) -------------------- - ----------------------- 7 
• iruOiiijv (105) ----------------------------------------------------------- - ------------------- 1 
• KVTPO1) (110, 448) ------------------------------------------------------------------------2 
• Tafipo (301) --------------------------------------------------------------------------------1 
• u' (307) ----------------------------------------------------------------------------------1 
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• xXi6 	(1003) i 
• I3POTÓ9 (998, 999) - 2 

9TIp (999) - 1 
• VíKr (951) - i 

KpáTO 	(393, 763, 951, 1068) 4 
1 K6pa 	(751) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• K5Ü)V (760) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• KV(6aXov (264, 762, 1000) --------------------------------- - ----------------------------- 3 

oTcJTpoç (308, 541) ------ - ---------- - ------------------------------------------------------- 2 
• SpáKov (511) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• ¿tpTrayi1 1r€pwT(ív (510) 	------------------------------------------------------------------- 1 
' EpW9 (521, 1002, 1042) -------------------------------------------------------------------- 3 
• 3Xo9 (556) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• OTÓl/ (568) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• xái1a (878) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• ¿tpavos (887) -------------------------------------------------------------------------------- 1 

&tç (895) ------------------------------------------------------------------------------------- 1 
• Xi6va (896) ----------------- - ---------- - ----------------------------------------------------- 1 
• &iKoÇ (898) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 

dvapxía (907) -------------------------------------------------------------------------------- 1 
• í3a (863, 943) -------------------------------------------------------------------------------- 1 
• KÍpKO 	(224) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 

Total: 58 

+ Adjetivos que se le atribuyen 

U K€VTP081 X11TO9 (563) --------1 
• L€1óIIPpoTOV (568) ----------1 
• f3Lato (813, 821, 830) ------3 
• dper€voy€vis (818) -----------1 
• ILáPTlTLS (826, 827) ----------2 
• f3Xoaup64pwv (833) -----------1 
• 6€crrróai0 (845) ------------- 1 
• 4o3€p69 (891, 901) -----------2 

oiiX6pwv (750) ------------1 
• 80Xioiíjit9 (750) ----------1 
• &'aayvoç piv (751) ------1 

ivoç dvLcpoç (757) -------1 
• Iq1apyi€vo (758) ------- 1 

1TEpipúw (757) -------------1 
• KuvoOpacríjç (758) --------- - 1 
• traLos (762) --------------1 
U dvóciios (762) ---------------1 

Opóç (225) ----------------1 
• 3pvi (226, 226)-------------2 
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taci 'ouXiiOijç (30) - 1 
yu1TToy€V (31, 1053) 2 

• K1pK1XaTo9 (62) ------------1 
• 8ucr1Tapáí3ouXo9 (107) ------1 
• iiavoXts' (109) ---- - --------- 1 
• ¿pa1v (487, 283, 393, 643, 951, 952) --------6 
• iápyoç (741) ----------------1 
• (741) ----------------1 
• SpaKOvOójuXOç (267) -------1 
• K€KT11I11J0 (337) --- --------1 Total: 40 

• Verbos que se le atribuyen 

• oETepLCotaL (38) 
• K1]pafVÜ) (999) 
• KPaT&Ü (387) 
• í3puáC (878) 
• i43píü (880) 
u 6ajivnjii (905) 
• iXáaKú) (877) 
• Í3iá (863) Subtotal: 8 

TOTAL: 106 

4.2.6.2.MUJER 

• Sustantivos que se le atribuyen 

• yuv1 (237, 280, 299, 458, 477, 514, 531, 570, 645, 676, 749, 913, 933, 944, 1051, 
1068) --------------------------------------------------------------------17 

• cTTÓXOÇ (2, 29, 324, 461, 487, 933, 944, 1031) ------------------------8 
• 	ci69 (30, 223, 684, 1034) --------------------------------------- -- ------- 4 
• 	uavopía (8) -----------------------------------------------------------------1 
• di18Wv (62) ---------------------------------------------------------------------1 
• Trap9voç (480, 1003) -------------------------------------------------------2 
• Tcip309 (736) ------------------------------------------------------------------1 
• 6€tpa (514, 738) -------- - ---------------------------------------------------- 2 
• 3oD9 (18, 44, 170, 275, 299, 300, 303, 306, 307, 314, 569) -------11 
• (513, 786) ----- - ------ 2 
• ó&,vr (563) ------------------- 1 
• Tro(iIvTI (642) -----------------1 
• oi',,c ¿p 	(749) --------------1 

X'KOS (760) -------------------1 
• TFCX€Láç (223) ----------------1 
• K6prl (188) --------------------1 
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+ Adjetivos que se le atribuyen 

• OXUyVTS (28) 
U 6uapdip (68) 
• LXÓ&)pTos (69) 
• 6€iiavouaa (74) 
• 1i€pí4o309 (736) 
• yuva1K€i09 (282) 

¿vav8pos' (287) 
• 81Ü19 (337) 
U Tap3oOaa (773) 
• ?WKO&WKTOS (351) 
1 6dIaXLS (351) 

8u(xivctip (1063) 
• irno€pioç (392) 
• iTrTnl6óv (431: adverbio atributivo) 
• OkYTp06óVrroç (573) 	 Total: 15 

+ Verbos que se le atribuyen 

a i1UKáOiaL (353) 
a d.'yá 	(1061) 
a awpov (1013) 
1 6voTáC0aL (10) 
U ow (734) 	 Total: 5 

TOTAL: 75 
TOTAL de Su 181 

S. EL SISTEMA SEMÉMICO EN LA ORESTÍA 

5.1 Los campos conceptuales de la OR - Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 



	

tpé(pW 	 'úKtO) 
parentesco 	 filiación 

consanguinidad 	 pacto 

	

(p'úoç 	 &.ptXoç 

	

odio 	 amor 

1 SOCIEDAD 1 

	

Tribu 
	

Estado 
Genos - Oikos 
	

Polis 
Navegación - 	 Navegación + 

1 RELTGTÓN 1 

	

Ctónicos 
	

Olímpicos 

	

Viejo 
	

Nuevo 

	

Dannon 
	

Dike 
Oscuridad 
	

Luz 

1 ESTRUCTURAS MENTALES 1 

	

Cadena 
	

Corte 
Actuar / Padecer 
	

Conocer 

	

- 
	 't)oç + 

1 MEDICINA 1 

Enfermedad 
	

Curación 

IMÁGENES MENTALES CONCRETAS 
[ACTIVIDADES HUMANAS] 

Pisada Ciclo natural 	
Yugo 

 
Peso 	 Ganadería ZCarrera 

Agricultura Prosperidad 	
Navegación 	

Caza 
Animales salvajes ÇRed 

Lucha 
Ataque armado 

Paso 
Balanza 
Riqueza 
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El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

GÉNERO, desplegado en los series conceptuales que organizan su opición básica: 

VARÓN :A MUJER. La serie lexémica MUJER incluye las instancias tp(pCO/ 

PARENTESCO/CONSANGUINIDAD/pt?oç/oDIO. La serie lexémica VARÓN incluye 

las instancias tiKtO/HLIACIÓN/PACTO/&pÚ.oç/AMOR. 

El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

SOCIEDAD u ORGANIZACIÓN SOCIAL, en su oposición ESTADO :~- TRIBU. 

Presentan, en sentido propio, los lexemas opuestos GENOS-OIKOS :A POLIS, y, como 

metaforización, la actividad de la NAVEGACIÓN considerada semánticamente como 

positiva o negativa. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

RELIGIÓN, en su oposición básica DIOSES OLÍMPICOS ~É DIOSES CTÓNICOS, que 

desencadena las series conceptuales VIEJO/8(X4LCOV/OSCU1UDAD y NUEVO! 

M111/LUZ. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de las 

ESTRUCTURAS MENTALES, en su opicion básica CADENA :~- CORTE. El 

semema CADENA origina la pequeña serie ACTUAR-PADECER/t7t.oÇ en su valencia 

negativa. Por su parte, el semema CORTE origina la serie igualmente breve 

CONOCER/'ré?oç en su valencia positiva. 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

MEDICINA, en su oposición básica ENFERMEDAD :~- CURACIÓN. 

El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el conjunto de las 

IMÁGENES MENTALES CONCRETAS, todas referidas a las ACTIVIDADES 

HUMANAS, que sirven de illustrantia de las imágenes, pero también aparecen en 

sentido propio, como es típico de la poética esquilea. Las series de los extremos están 

relacionadas con la idea básica de la MATERIALIDAd y la LEY DE GRAVEDAD: 1) 

PISADA/PESO/PROSPERIDAD y PASO/BALANZA/RIQUEZA. La serie media se 

relaciona con ACTIVIDADES HUMANAS relacionadas con la NATURALEZA y  la 

interacción que se da entre ella y ci HOMBRE. Los dos últimos lexemas tienen que ver 
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con la relación agresiva HOMBRE/HOMBRE: CICLO NATURAL/GANADERÍA 

(YuGo-CA1uFA) /AG1UCULTURA/NAVEGACIÓN/ANIMALES SALVAJES (cAzA-

RED) /LUCHA ¡ATAQUE ARMADO. 

5.2 Los campos conceptuales de la OR - Registro serial 

A continuación presentamos el registro completo de los datos necesarios 

para el estudio del campo conceptual más importante de la Or Ag Chj Bu: la 

oposición varón mujer. Se lo ha elegido en función de su extensión, importancia 

estilística y relevancia temática. Las conclusiones, en cambio, se han extraído del 

análisis de once campos semánticos, todos fundamentales para la interpretación de 

la trilogía. 

Los once campos semánticos marcados o campos conceptuales elegidos son los 

siguientes: 

vanín :A mujer (el GÉNERO) 

parentesco :~-fihiación (el GÉNERO) 

çoí2oç :A ¿çoi2oç (el GÉNERO) 

olímpicos 1 ctórzicos (la RELIGIÓN) 

lufugo :A oscuridad (la RELIGIÓN) 

enos-oikos :A polis (la soCIEDAD) 

rá2oç (ESTRUCTURAS MENTALES) 

5í,ci :A 6aí,uo)v (la RELIGIÓN) 

actuar/padecer :~- conocer (ESTRUCTURAS MENTALES) 

lO)peso/exceso/rique-<a (IMÁGENES MENTALES: ACTIVIDADES HUMANAS) 

11) patada/pisada/pie (IMÁGENES MENTALES: ACTIVIDADES HUMANAS) 

5.2.1 ARÓN ;1- MUTER 

5.2.1.1 VARON 
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* Sustantivos que se le atribuyen 

* &vp (Ag 104, 315, 327, 351, 382, 417, 446, 530, 603, 612, 624, 642, 719, 804, 
832, 8553  867 51 89651 925, 972, 1006, 1019, 1251, 1319, 1319, 1367, 1400, 1414, 1461, 
1466, 1544, 1547, 1581, 1608, 1613, 1626, 1627, 1643 5, 1654, 1668; Ch 90, 160, 169, 
387 51 433,  50551  5561  561, 595, 627, 628, 664, 666, 667, 673, 677, 687, 730, 736, 764, 
79451 808, 850, 850, 894, 907, 920, 921, 984, 991, 1070, 1071; Bu 40, 46, 73, 118, 
151 1  211 51 217 51 22551 24451 296, 316, 368, 378, 449, 456, 560, 577, 617, 625, 635, 636, 
647, 663, 740, 752, 757, 856, 911) ......101 
* ta'ríp (A<g 135, 231, 244, 245, 1097, 1168, 1222, 1281, 1284, 1305, 1556, 1583, 
1584, 1590, 1605; Ch 3a, 4, 85,  14, 191  88, 92, 97, 1062  1087  130, 133, 139, 143, 164, 
1809  2009  235, 240, 24751  256, 264, 273, 2935,  300, 315, 329, 332, 346, 435, 456, 479, 
481 1 48951  491, 493, 495, 500, 540, 572 5  762, 783, 829, 865, 905, 915, 918, 925 9  927 51 
978, 981 5  9841  1051; Bu 19, 89, 203, 455, 464, 513, 598, 602, 618, 620, 623, 640, 
641, 649, 654, 666b, 717, 1002) .............................................. 87 
* ¿va1 (Ag 35, 42, 205, 509, 513, 523, 530, 599, 907, 961; Ch 431, 559, 1057; Bu 
1985, 544)..................15 
* (()Ç (Ag 259, 398, 434, 753, 796, 919, 1262, 1665; Ch 615; Bu 231 51 
605).................................. 11 
* 3an7Lc19 (Ag 114, 114, 518, 521, 783, 1346, 1489, 1513; Ch. 
360)........................................9 
* &itóriç (A<g 1225; Ch 53, 82, 153, 157, 770, 875).......8 
* piv [sust.] (Ag 260, 861, 1231; Ch. 502; Bu 737).......5 
* itpóp.oç (Ag 200, 410; Ch 965; Bu 399)............................4 
* itóatç (Ag. 600, 604, 1108, 1405)......................................4 
* aaç (Ag 54; Ch 157).......................................................2 
* ¿vpdv (Aig 244; Ch 712)..................................................2 
* a'rpcvryóç (Ag581, 1627)................................................2 
* 2éov (A<g 1259; Ch 938).....................................................2 
* 	saitóatvoç (Ch 942).........................................................1 
* X?oOvt; (Bu 188)................................................................1 
* aivoita'rip (Ch 315)...........................................................1 
* 	vtircop (Ch 357)..............................................................1 
* irpóiro?oç (Ch 358).............................................................1 



535 * píx?.c 	(A&  1452) 	 .1 
* iiysj.dv (Ag 184) .1 
*ip&to;(Ag 39) 	................................................................... 1 
• ixpa (Ag 905).....................................................................1 
• qyyoç (A& 602).................................................................. 1 
• xoipavoç (Ag 549).............................................................. 1. 
*taytI (Ag 110)...................................................................... 1 
* tapoç (A<g 1126)................................................................ 1 
• óoutópq &iiJ6 v'rt itiyatov 	oç (A&  901)................. 1 
• 	ú2u.atov itap ciat&tv i 	ciJLatoç (Aig 900) ......1 
• øÚitoç 	v 	etji6vt (Ag. 969).......................................... 1 
• yfj (pavcicycx vau'rí?.otç itap' 	2irí&t (Ag. 899)........... 1 
• 	ii?fç a'ráyç aXoç 	opç (Ag. 897)............ 1 
• icíxov ac(xOp.ó)v (Ag. 896)............................................. 1 
• cYOYt'p vccóç itpórovoç (Ag. 897)................................ 1 
• j.iovoyvç 'cKvov ita'rpt (Ag. 898)...........................1 Total: 273 

• Adjetivos que se le atribuyen 

* iratpoç (Aig 210, 228, 503, 536, 540, 1277, 1582, 1589; Ch 1, 76, 126, 251, 284, 
4449  445, 487; Bu 755, 758, 760).19 
* ¿ø?toç (Ag 1605; Ch 978,981).3 
* cwí?toç (Ch. 724, 1070).2 
* itto?utópoç (Ag 472, 783).2 
* pt?vop (Ag 411, 856).2 
* c{xpt?ç (Ag 34) 
* 	Xoç (Aa. 105) 
* uxtj.toç (4g 123) 
* lcollltóç (Ag 124) 
* yi,)p (Ag 153) 
* aivóXcicrpoç (As.  713) 
* pt2.ójuxoç (Ag. 230) 
* pí?.oç (Ag. 246) 
* t2oç (Ag. 1504) 
* &pov (Ag 1583) 
* ?avrijptoç (Ag. 1438) 
* ?xp1yóç (Aa. 259) 
* [Opóvoç] p1uo9tç (Ag. 260) 
* adxppwv (Ag. 351) 
* ¿vtivwp (Ag. 443) 
* cb6aípcov (Ag. 530) 



* ¿tátatoç (Aa. 531) 
* at&o (Ag. 600) 
* &o; (Ag. 602) 
* pjuoç (Ag. 605) 
* ppaaittç (Ag. 694) 
* tétoç (Ag. 972) 
* pcnv Bu 737) 
* ópo&vtoç(A<g 1108) 
* &vcw'r&rllç (Aig 1227) 
* ¿iitapoç (Ag 1227) 
* CyEvfÇ..(A 1259), 
* vaíxxpoç (Ch 723) 
* •vvatoç E625 
* &j.taXoç (. 54 
* iro21ap09 (Ch 1071) 
* lcav'rócNEJ.woç (Bu. 6 3.7) 
* ci3avpoç (Bu 1031) 
* íoitoç (Bi74O) 
* j.pav1'ç (Ch 667) 
* 	a'roç (Ch 55) 
• &itóXoç (Ch 55) 
• típ.toç (Ch 556) 
• intép'ro?j.toç (Ch 594) 
* tupavvtióç (Ch 479) 
* 7co?'6avpoç (A<g 694) 
* iavayóç Ag 694) 
* xs&q.taproç A& 1319) 
* 	vatc'roç (Ag 1452) 
* acvótoç (Ch 357) 
* ítwa (A<g 1439) 
* Octo; A& 1548) 
* c{»tpeit'tjç (Ch 664) 
* atpa ?a'roç (Bu 637). Total: 77 

TOTAL: 350 

+ Verbos que se le atribuyen 

* itjiat (Ag 1438, 1581)...2 
* 9íco (A& 1417) 
* t?vat (Ag 1453) 

* &ux Spéma (Ag 1527) 

536 
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* tía 1two (Ag 1527) 
* irovo (Ch 919) Total: 7 

+ Adverbios que se le atribuyen 

* &ivoi.to(coç (Aig 801) 
* tarpó8Ev (A<g 1507) Total: 2 

TOTAL: 9 

5.2.1.2 MUJER 

+ Sustantivos que se le atribuyen 

(Ag 11, 26, 62, 260, 317, 348, 351, 402, 448, 483, 592, 602, 606, 614, 823, 
861 5  918, 940, 1296, 1318, 1318, 1401, 1407, 1438, 1453, 1454, 1470, 1500, 1625 5  
1636, 1644 1  1661; Ch 11 1  21, 4651  84, 90, 3041  388, 525, 596, 607, 664, 845, 920, 
1048; Bu 47, 48, 211,217,617, 666b, 739 1  1027).............54 
* pitip (Ag 265, 1235; Ch 90, 141, 190, 240, 422, 430, 899, 922, 924, 985, 989, 
1027 1  1054; Bu 3, 12251 321 51 322 1  425, 460, 580, 587, 599, 606, 608, 624, 627, 653, 
65851 663 5  735, 745 1  761 5  844, 876)......................................36 
* iíxv Fil] (Aig 607, 1228; Ch 9245  1054)............................4 
* 6piov (Ch 1047, 1050)....................................................2 
* ívuvoç [sust.] (A& 1116, 1442)...................................... 2 
* itcyicx (Ag 1645; Ch 1028).............................................. 2 
* &pxv 	(Aig 1492, 1516)....................................................2 
* típavvoç (A <g 1633) 
* plaoç Ag 1411) 
*óp1(Ch 614) 
• iatatauvtip (& 1363) 
• citotva (Ch 537) 
* youvi (Ag 1363) 
* iricXoç (Ch 1000) 
* i6pcuva (Ch 994) 
* xívii (Ch 994) 
* povcíç (Ag 1325) 
* ¿íypta (Ch 998) 
* crrwidvcojta (Ch 998) 
• MKr)ov (Ch 999) 
• &piuç (Ch 1000) 



* IaatXeta (A& 84) 
* icópc (Ag 1473) 
* &.?oxoç (Aig 1499) 
* aip.t (Ag 483) 
• tvi (Ch 249) 
• IXáictov (Ch 328) 
• rupavvíç (Ch 973) 
• Ioç [ifl (Ag 1125) 
• (povCi)Ç (Ag 1231) 
* &uoç (Aig 1232) 
• ipa'roí3ca (Ch 734) 
• yaua (Ch 625) 
• ?écov (Bu 193) 
• 7écnva (A& 1258) 
* y&41c Ag 741) 
* ycx?vi1 (Ag 740) 
* uvcwría [sust.] (Ag 1116) 
* &JL(píc*cztva (Ag 1233) 
* Zidcc (Ag 1233) 
* v0oç aípE'rov (Ag 954-955) 
* &pux atpcto (Ag 955) 
* p.aX0aióv óxtov 13o; Ag 742) 
* 	t0uoç pco'roç v9oç (Ag 743) 
* (pí)2Á4 	ov (Aig 914) Total: 140 

• Adjetivos que se le atribuyen 

* yuvaucEtoç (A& 594; Ch 3b, 36, 630, 878; Ru 856)......6 
* 0f?..oç (A& 485, 1231, 1671; Ch 305, 502, 821)......6 
* piyrp6.oç (Bu 84, 230, 261, 325)......4 
* cpt?.iç (Ag 1232; Ch 624, 637)....3 
*fa9oç(Ch46 191 525).....3 
* irv'ro2,j.toç (Ch 430, 597)......2 
* 7ta'rpó1rovoç (Ch 974, 1028).....2 
* yioroç (Ch 924, 1054).....2 
* vpó.3ooç (Ag 11) 
* Ro?.uvop (Ag 62) 
* ytvauóitotvoç (Ag 225) 
• vc itatç (A<g 277) 
• &vp aóxppov (Ag 351) 
• ú)ótpoç (Ag 448) 
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* iavóç (Ag 479) 
* 1EKOJLJIéVOÇ (ppEv6,v (Ag 479) 
* &yc'v.  ittOavóç (Ag 485) 
* 'raíntopoç (As. 485) 
* yuvauoyipioç (Ag 488) 
* it2ayi'róç (Ag 593) 
* itcYtóç Ag 606) 
* cO2óç (Aig 608) 
• ycvvatoç (Ag 614) 
• ?vai.ç (A& 690) 
• avpoç (Aig 690) 
* Xirró?tç (Ag 690) 
* &xpoç (A& 746) 
* xTó,.&oç (Aig 746) 
* pitoç (Aig 862) 
* opíycq4poç (Aig 687) 
* ¿uptvEt1d; (A& 687) 
* ppéwjtov (Ag 1401) 
* iravtó'co?toç (Ag 1237) 
* Opwíxrop.oç (A<g 1399) 
* &tpEaroç Ç4g 1402 
• apvouç Ag 1455 
• &vpoX'tEtpa (Ag 1465) 
* y&ópi'rtç (Ag 1426) 
* j.ttatóç (Ag 1228) 
* iotvóXcictpoç (A& 1441) 
* itoXájuoç (A(g 608) 
* ttotpthjç (A 1443) 
* &itoç (Ag 1258) 
* ¿v9oç aípE'rov (A& 955) 
* vatttoç (A<g 1505) 
* i'rop (Ag 1446) 
* ?tapoç (Ch 664) 
* [oi] cijoFPílg (Ch 141) 
* [oicj cYóxppcov (Ch 140) 
* potvoç (Ch 613) 
* ivóppov (Ch 621) 
• i'ravo3ya (Ch. 189) 
• &aoç (Ch 429) 
• atpoitovoax (Ch 909) 
• yDvat1ó3ou?oç (Ch 626) 
* &ro?jioç cdn (Ch 630) 
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* ívonoç (Ch 1005) 
* Lotóg (Ch 1048) 
* jitx'ro)p (Ch 944) 
* Oco í)yfltoç (Ch 635) 
* O uipcttíç (Ch 600 
* icatoXítoç (Ch 604) 
* &íç (Ch 604) 	Total: 84 

TOTAL: 	224 

+ Verbos que se le atribuyen 

* 1tEtvQ) (Aig 1260, 1543, 1646; Ch 888; Bi 96, 740)......6 
* itptto (Ag 1380, 1467, 1658; Ch 440).....4 
* 1(atalçrcívw (Ag 1613; Ch 602, 605, 923)...4 
* it 	op.ct (Ag 1262, 1394, 1474).....3 
* 3ot2ciíw (Ag 1614, 1627, 1634)......3 
* iop.ic co (Ag 1400, 1671)......2 
* 6?ujtt [causatj (Ag 1457, 1466).....2 
* t?vat (Ag 1543; Ch 433).....2 
* itcáco (A& 1379, 1384)....2 
• 	téoj.uxt ppávoç (Aig 277) 
• itopaívco 8pc (A<g 1374) 
• pp&aco ipíxrrata (Ag 1375-76) 
• ?kyco xpptvcoç (A& 351) 
• czpaca icp (Ag 592) 
• 43pívco (Ag 919) 
• ijípco jixç Ag 940) 
• p.aívoj.uxt 	1064 
• &xicvco (Ajg 1229) 
• ittjiatvop.at (Ag 1427) 
* ?itoStitv (Ag 1410) 
* ituxtvco (Ag 1669) 
* juaívw (Ag 1669) 
* iteptatotco (Ag 1383) 
* p&» (Ag. 1543) 
* jji (Ag. 1626) 
* ip&o iccic (Ag. 1654) 
* efryco (Ag. 1262) 
* itEvíSco11t (Ag. 1386) 
* apáo (Ag 1433) 
* icataOirt (Aig 1553) 
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* oXóco (A ig 1636) 
• 9ijtoa (Ch 919) 
* auyiotj.uoj.tcxt (/g 1258) 
* &vpoitov&» (Bu 602) 
* irpo&&oj.tt (Ch 895) 
* vpo2at(9 (Bu 221) 	Total: 56 

Adverbios que se le atribuyen 

aicpç (Bu 98) 

TOTAL: 57 

RESUMEN CUANTITATIVO 

GENERAL 

• VARÓN * MUJER ........................................................................................ 640 ... 	 2,8% 

• PARENTESCO #: FILIACIÓN, #ri» :# rpçco, CONSANG. :#- PACTO ..... 234 .... 8,3% 

• 	ptXoç :# &.çt?oç, AMOR:# ODIO ................................................................ 164 .... 5,8% 

• NUEVO :# VIEJO, OLÍMPICOS * CTÓNICOS ................................................ 143 .... 5,1% 

• LUZ-FUEGO :# OSCURIDAD ......................................................................... 237 .... 8,4% 

• yvoç/otioç :#. itó?tç ............................................................................... 354 ... 12,6% 

* 'c2oç ............................................................................................................ 	83 .... 3,O% 

* 	6íi 	:# 	&djov .......................................................................................... 409 ... 14,6% 

* ACTUAR/PADECER* CONOCER .............. . ................................................ 267 .... 9,5% 

* PESO/EXCESO/RIQUEZA ............................................................................ 169 .... 6,O% 

* PATADA/PISADA/PIE .................................................................................. 109 .... 3,9% 

2809 100 % 
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CATEGORÍAS MORFOLÓGICAS 

* Lexemas nominales (sustantivos, adjetivos) ..... 2168 .... 77,1% 

* Lexemas verbales (verbos, adverbios).. ............... 641 ....22,9% 

2809 100% 

6. EL SISTEMA SEMÉMICO EN PROMETEO ENCADENADO 

6.1 Los campos conceptuales de Pr— Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 



enfermedad 

dolor 	locura médico 
n(cOoç 	desvarío enfermo 

delirio 

vuelo 

[&icq] 

MEDICINA 

1 MOVILIDAD  1 
vagabundeo 

JUSTICIA / LEY 

Oéjitç 

1 

 

J- 
LOS ELEMENTOS 1 
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salud 

apaciguar 	curación 	ensalmo 
deshinchar médico 	palabra 
ablandar 	remedio 

navegación 

vóLoç 

FUEGO 

¡LUZ 

astucia (j.tfrnç) 
recurso 
consejo 

arte 
habilidad 

comprensión 
4, 

enseñanza 
aprendizaje 

LUFMMIENT 

comprensión ~ crueldad 	pesadez 
blandura :A dureza 	carga 

TIERRA 1 1 AGUA 

1 TEMPESTAD 
[ CALMA 

CEGUERA / OSCURIDAD j  

1 IGNORANCIA / CONOCIMIENTO 

necedad 
obstinación 

autocomplacencia 

compasión 
piedad 

dolor 	ultraje 
pathos 	oprobio 

atleta 	ufi 'civ 
lucha 

prueba 

CONTINÚA 4 
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PERSECUCION 
CAZA 
RED 

PICADURA 

1 YUGO 1 ESCLAVITUD 

1 CADENAS 1 

FUERZA 
VIOLENCIA 

PODER 1* 

ENTIDADES 
SUPRADIVINAS 

Moira 
Ananke 

Ate 
Erinia 

NUEVO / VIEJO 

[MPICOS / TITANES 

tiranía 	 filantropía 
odio 	 amor 

El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

MEDICINA, desplegado en la oposición ENFERMEDAD ~ SALUD. Cada uno de los 

polos desarrollo tres series secundarias: la ENFERMEDAD, 1) dolor/pathoi-, 2) 

LOCURA/DESVARíO/DELIRIO; 3) MÉDICO ENFERMO; la SALUD, 1) APACIGUAR! 

DESHINCHAR/ABLANDAR; 2) CUACIÓN/MÉDICo/IuvwDIo y 3) ENSALMO! 

PALABRA. 

El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

MOVILIDAD y 	desarrólla tres 	breves series: 	VUELO, VAGABUNDEO y 

NAVEGACIÓN, con sus cognados. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la JUSTICIA 

y LEY, y  sus diferentes apariciones en la pieza. Desarrolla los lexemas vójioç, 

Ottç y &iT, esta última sólo a través de sus cognados. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de los cuatro 

elementos: TIERRA, AGUA, AIRE y FUEGO. Como manifestaciones de la 

NATURALEZA aparecen como lexemas opuestos TEMPESTAD :A CALMA. El FUEGO, 
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por su parte, se relaciona semnticamente con el semema LUZ del quinto campo 

conceptual (en su aspecto mateiia) y con el lexema lifin; (en su aspecto simbólico). 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de los pares 

opuestos CEGUERA/OSCURIDAD --A VISIÓN/LUZ. De ambas polaridades se deriva a 

su vez, por cuestiones etimológicas y culturales, que Esquilo (como Sófocles en 

Edipo reji) retorna y remarca, la oposición IGNORANCIA :A CONOCIMIENTO, de 

donde se deriva de manera directa la serie SABIDURÍA/COMPRENSIÓN -* 
ENSEÑANZA/APRENDIZAJE. Del polo de la CEGUERA/OSCURIDAD se deriva, en el 

plano abstracto, la serie NECEDAD/OBSTINACIÓN/AUTOCOMPLACENCIA; del polo 

de la VISIÓN/LUZ, la serie ASTUCIA (J.IttÇ)/RECURSO/CONSEJO/ARTE/HABILIDAD. 

De manera individual, el ARTE se opone conceptualmente a un semema del séptimo 

campo conceptual, el PODER. 

El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

SUFRIMIENTO. Con este motivo se relacionan varias series conceptuales: 1) 

COMPASIÓN/PIEDAD; 2) COMPRENSIÓN :~- CRUELDAD / BLANDURA :A DUREZA; 3) 

PESADEZ/CARGA; 4) ATLETÁ/LUCHA/PRUEBA; 5) DOLOR/PATHOS; 6) flá C11V y 7) 

ULTRAJE/OPROBIO. De manera individual, la AUTOCOMPLACENCIA U OBSTINACIÓN 

(cvbOcL&cz) de Prometeo es el espejo semántico de la CRUELDAD y DUREZA de 

Zeus. 

El SEPTIMO CAMPO CONCEPTUAL, el mas importante de la tragedia, está 

representado por el motivo de la COERCIÓN/CONSTRICCIÓN. De él se 

derivan las series metafóricas PERSECUCIÓN/CAZA/RED/PICADURA, YUGO/ARNÉS 

y ESCLAVITUD/PRISIÓN/CADENAS. En el plano abstracto se desempeña la serie 

FUERZA/VIOLENCIA y su derivado politico, el PODER. Por último., todo el campo 

conceptual apunta a señalar el accionar de las entidades supradivinas: Moira, 

Ananke, Ate y Erinia. 

El OCTAVO CAMPO CONCEPTUAL está representado por los motivos paralelos 

NUEVO :~- VIEJO y OLÍMPICOS :A CTÓNIC0S. Desencadena dos breves series: 

TIRANÍA/ODIO y FILANTROPÍA/AMOR. 
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6,2 Los campos conceptuales de FR - Registro serial 

A continuación presentamos el registro de una serie de seis campos 

conceptuales (mayoritariamente abstractos y utilizados en sentido propio) que 

corresponden a Pr. Los campos semánticos marcados o campos conceptuales 

elegidos son los siguientes: 

dolorI iráGoç (el SUFRIMIENTO) 

odio :A amor (NuEvo :A vIEjo) 

visión (oscuRiDAD :A LUZ) 

saber/conocer/comprendeer (IGNORANCIA :A CONOCIMIENTO) 

enseiar/aprender/art(flce (IGNORANCIA :~- CONOCIMIENTO) 

recurso7arte/ habilidad! astucia (IGNORANCIA :~- CON OC11vIIENTO) 

6.2.1 dolor/iráOoç 

+ Sustantivos 

• iTóvos' (46, 66, 75, 84, 118, 183, 267, 282, 298, 326, 339, 425, 615, 684, 749, 776, 
780, 872, 900, 931, 1027) --------------21 

T))(T1 (106, 182, 272, 288, 302, 347, 375, 398, 554, 633, 637, 769, 1073) ---- 13 
• irfijia (99, 103, 263, 316, 413, 442, 472, 691, 745, 754, 1075) -------11 
• rrriovij (237, 276, 306, 346, 471, 512, 578, 587, 965, 1000) --------10 
• jióxeos' (99, 244, 314, 383, 541, 756, 913, 1026) ----------8 
• KaK6v (162, 256, 303, 320, 744, 773, 926) ------------7 
• TFOLV1j (112, 176, 223, 268, 563, 620) ---------6 
• ciOXos' (257, 262, 634, 702, 752, 934) -----------6 
• ¿Xyos' (198, 261, 435, 699) ---------4 
• 6in (179, 513, 525, 746) ---------4 
• au.opd (391, 974) ------2 
• ¿h-i1 (886, 1078) -------2 

' ¿xos' (271) 
• ¿ixoos (350) 
• ii60r,iia (464) 
• 3Xá31 (763) 
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• 8ucrrrpa(a (966) 

• intornvii (1058) 

• iráøoç (703) 	 Total: 101 

+ Adjetivos 

• TdXaS (108, 157, 469, 566, 571, 595) ------------6 

TaXaNTtÜpoç (231, 315, 595, 623) ---------4 

• dXy€ivós (197, 238) -----2 

O!KTpOS (238, 435) ------- 2 
• ioy€p69 (565, 594) ------2 

irax9 (49) 	 Total: 17 

•• Verbos 

• TráoXct (92, 159, 238, 472, 606, 614, 625, 751, 759, 976, 1041, 1067, 1093) ---- 13 
• aTV() (66, 68, 397, 409, 432, 435) --------6 

• iioví (44, 342, 343, 343) ---------4 

KdIITFTÜ) (237, 306, 513) -------3 

• 11oyw (275, 603) --------2 
• auyKáVw (414, 1059) -----2 

• SUGTUXÜ (345, 508) --------2 

• 	pw (104, 752) -------2 

OKTL(W (68, 684) ------2 
1 Í3Xchn (196) 

• KaTOIK'ICW (36) 

0prv (43) 

UTEVáX() (99) 

' dXyiivo. (245) 

• ¿Spopai (271) 

• dOoiiai. (390) 

• OKTE'Lp() (352) 

• rriaívw (334) 

• 1TpácYc7() KK( (264) 

• Ka}çó(,J (976) 

• 	KILOx9í&) (825) 

• aT€vdCw (696) 
1 d1To6lpoiaL (637) 

auvaXyw (288) 

• auiiTovw (274) 
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• dex€i (95) 	 Total: 53 

TOTAL: 171 

6.2.2 odio 0 amor 

+ Sustantivos 

(Xoç (225, 246, 297, 304, 546, 611) -----------6 

• 	t.LEpo (649, 865) --------- 2 
• 	xøpa (388, 496) ---------2 
• 	pç (591, 903) ------2 

1XÓTT1S (123, 191) --------2 
• TróOos (654) 

• cYTépyrlOpOv (492) 	 Total: 16 

+ Adjetivos 

xOpós' (37, 67, 120, 158, 864, 973, 978, 1042, 1042) ----------9 
• 	iXávOpünros (11, 28) ---------2 
• 4LXoç (660) 
• 	íXto (128) 
• aTl.ry1T6 (592) 

• GTU-yávwp (724) 
• daTE PdVWP (898) 
• Í3POTOGTUY19 (799) 
R  x9pó€o (727) 	 Total: 18 

•• Verbos 

• aTu'yw (37, 46, 978, 1004) --------- 4 
u 1 EXOaL'PW (975) 
u iroOw (785) 

aTpyü (11) 	 Total: 7 
TOTAL: 41 

6.2.3 visión 

+ Sustantivos 



549 
• 6qia (69, 356, 569, 654, 795, 882, 903) -- 7 
• óaac (144, 399, 679) -----------3 
• Oapa (69, 304) ---------2 
• øa (241) 
• O€wpta (802) 	Total: 14 

+ Adjetivos 

• 6uaOa-r09 (69, 690) --------2 
• Travó1rTr9 (91) 
• 9€opóç (118) 
• yopywiró (356) 
• j.tupiwTrós (568) 
• ioiw4s (804) 

átaTos (910) 
• TvXóS (250) 	Total: 9 

+ Verbos 

• ópáü (69, 70, 92, 119, 238, 259, 307, 323, 352, 382, 438, 612, 674, 758, 896, 906, 
951, 973, 997, 998) ----------20 

1 EtcTOpd( (141, 146, 184, 244, 245, 246, 427, 568, 695, 800, 899, 941, 1093) --- 13 
• &pKoIJ.al (54, 93, 141, 304, 540, 547, 679, 843) ---------- 8 
• 1TpocY8¿pKo1aL (53, 796, 903) ----------- 3 
• KaX1'TITTW (220, 582) -------- 2 
• Xcau (144, 561) -----2 
• dIYTÓW (151, 232) --------2 
• 3Xrú (447, 447) ------2 
$ ¿KKaX&ITTW (193) 
• 	aiaóo (668) 
• O€wpu (118) 
• 	opá (958) 
• iipoaopdú (553) 
• 1rpOaf3X1Tw (215) 	Total: 58 

TOTAL: 81 

6.2.4 saber/conocer/comprender 

+ Sustantivos 
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' oó4w.ia (459,470, 1011) 	- 3 
' ¿qJ.apTLa (9) 

ei)vota (446) 

• ¿Evvoia (1079) 	Total: 5 

• Adjetivos 

• aoó (887, 936, 1038, 1039) ---------4 
• oO4LaT1 (62, 944) ---------2 

&GKpITOÇ (458, 486) --------2 
• 8uc€ip€TO9 (816) 
• dariios (662) 
• voOi)ç (62) 
• ¿h'ouç (987) 
• vous (444) 
• iip0110€i (86) 	Total: 14 

+ Verbos 

El verbo p.avøávw , una de cuyas valencias sernémicas es la de "comprender" 

"saber por haber aprendido", se ha incluido en el campo semántico 

ENSEÑAR/APRENDER en todas sus apariciones, por considerarse que la valencia 

etimológica se encuentra presente con gran fuerza incluso en aquellos ejemplos que 

se traducen por SABER o COMPRENDER, dado que el "saber o comprender" que se 

expresa lexemáticamente en iavOávw incluye como serna propio el ser consecuencia 

de  un aprendizaje. 

• olSa (188, 288, 328, 441, 451, 504, 607, 640, 824, 915, 1040, 1076) ------12 

• 	Tkrrcq1aL (265. 374, 840, 967, 980, 982, 1032) -----7 

• yLyV(&TK(i) (51, 104, 293, 309, 377) -------5 

¿t1apTáV() (260, 260, 266, 578) ---------4 

ai1apTdvü) (945, 1039) --------2 

	

TrpoE€TrLcJTcqIaL (101, 609) -------2 	Total: 32 
TOTAL: 51 

6.2.5. ensefiar/aprender/artífice 

+ Sustantivos 
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8L6ácTKaXo9 (110, 322, 272, 391) 	- 4 

Verbos 

• jiavOáv (62, 273, 505, 553, 586, 609, 624, 624, 659, 701, 760, 926, 1068) --- 13 
• €15p'IUKÜ) (59, 249, 267, 468, 475, 578, 922) ------- 7 
• 	KpavOávw (254, 706, 776, 817, 876) --------- 5 
• cnjiaivoi (295, 565, 618, 684, 763) --------- 5 
•éJEupíaKw (96, 460, 469, 503) ----------4 
• 8L8áoKw (10, 196, 382, 634) -------- 4 

K8t8áaKw (698, 981) ---------2 

• TrpoaJ1avOáv() (697) ------- 1 	 Total: 41 

62.6 recursos/arte/habilidad/astucia 

+ Sustantivos 

• T4XVT1 (47, 87, 110, 254, 477, 497, 506, 514) ---------8 
• Inlxávrn.La (469, 989) ------2 
• inixav (206) 
• irnXcíir (166) 
• iflxap (606) 
• 6óXo (213) 

KX1TT119 (946) 	Total: 15 

• Adjetivos 

diíavoç (59) 

• 66Xio (549) 
• TrciVT€XVOs' 

• KXolTatos (110) 	Total: 4 

+ Verbos 

• KXrrT() (8) 
TOTAL: 20 
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6.2.7 Comentario 

La primera observación que surge del registro de los campos semánticos 

marcados es la configuración dicotómica que presenta su configuración global. Esta 

dicotomía o bipolaridad se manifiesta tanto en el nivel cuantitativo como en el 

cualitativo. 

La primera división bipolar puede establecerse entre el primer campo 

descripto (DOL0R/PATH0s y ODIO ~É AMOR) y los restantes. El DOLOR/PATHOS y el 

ODIO :A AMOR se ubican en un espacio subjetivo-afectivo, mientras que la VISIÓN, el 

CONOCIMIENTO, el APRENDIZAJE y la HABILIDAD TÉCNICA Y MENTAL lo hacen en 

un espacio que, partiendo de lo subjetivo, tiende a desplazarse hacia lo objetivo-

intelectual. Por otra parte, ambos términos de la oposición forman parte de un eje 

semémico que incluye rasgo subcategoriales +animado, +humano y, dentro de 

éstos, rasgos descriptibles como miembros de una figura nuclear abstracto-

espiritual. 

Podemos afirmar entonces que los campos semánticos marcados más 

importantes de la tragedia abarcan el espacio de la manifestación de la naturaleza 

humana en aquellos que la categoriza como esencia separada del resto de lo 

animado: la afectividad autoconsciente y el despliegue de la potencia racional. 

Cuantitativamente, ambas esferas se equilibran en una incidencia de afrededor del 

50% cada una. 

Dentro de la esfera afectiva podemos señalar también dos categorías 

sémicas: lo afectivo-pasivo (aquello que se experimenta como consecuencia de un 

suceder externo al sujeto que es causa de ese sentimiento) y lo afectivo-activo 

(aquello que se experimenta como un suceder interno del sujeto que se vuelca 

como consecuencia en el sujeto externo). La primera categoría está representada 

por el DOLOR/PAIHOS, al segunda, por la oposición ODIO/AMOR. 

Una segunda división surgida del análisis se refiere a la marca positiva o 

negativa de esta primera esfera de lo humano. El aspecto afectivo-pasivo está 
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representado de manera abrumadora por la marca negativa: el sentimiento que 

caracteriza lo humano es el SUFRIMIENTO, el PATHOS en su amplia gama de 

manifestaciones: TRABAJO, SUFRIMIENTO, PADECIMIENTO, DOLOR, TRISTEZA, 

PESAR, ANGUSTIA, AFLICCIÓN, DESDICHA, DESGRACIA, MALA FORTUNA, PENA. Los 

sentimientos opuestos (ALEGRÍA, GOZO, FELICIDAD) sólo aparecen como 

integrantes una litote (dT€plrfi 31), con sentido irónico evidente (Xt6dv-Xi&, 971-

972) o en una estructura hipotética potencial (ci 1TpdaaoL9 KaXg, 979). En el 

aspecto afectivo-activo observamos la misma característica: preponderancia de la 

marca negativa (oDIo) sobre la positiva (AMOR). A pesar de que esto no es tan 

evidente en la proposición numérica (50% contra 50%), los segmentos que se 

adscriben a la marca postiva son apelativos convencionales (LXoç) o incluyen en sí 

rasgos que los encuadran en el deseo sexual (TróGoS, ii€poç, ptis) y no en el amor 

como categoría universal. La insistencia del autor en la marca negativa se verifica 

también en la creación léxica que realiza con los segmentos del campo: 

dcrr€pyávwp, pOTOGTU)'íS, éXOPÓeEVO9, GTUyáV(.Op. 

Otra particularidad del campo afectivo es la mayoritaria utilización que hace 

el poeta de unidades lexemáticas nominales (83%) sobre las verbales (17 0/6). La 

preponderancia de lexemas nominales en el campo afectivo no habla de una 

mediatización del proceso verbal del sentimiento ni de una intención descriptiva, 

sino más bien de un procedimiento estilístico (variación y acumulación) que le es 

posibilitado al poeta por la flexibilidad polisemémica de las unidades del campo 8 . 

En el aspecto afectivo-pasivo, podemos apuntar no obstante un rasgo particular. El 

verbo que actúa como centro expansivo del campo canceptual, irdao, es utilizado 

en 13 oportunidades (su fuerza estilística y connotativa es de vital importancia, y es 

la última palabra de la tragedia [10931). Sin embargo, el sustantivo correspondiente, 

8 Como ya habrá podido colegirsre, en el estudio de los campos semánticos connotados, tanto de 
cA cuanto de cP, no hemos incluido el análisis y conformación interna de cada campo (lo que 
implica la verificación y estudio de los contextos lingüísticos de aparición de los segmentos y su 
organización relativa).. Esto se debe a que se trata de un trabjo exclusivamente lingüístico de una 
considerable extensión. El objetivo de presentar los campos semánticos marcados es estudiar su 
entidad como modo de manifestación de la imagen en sentdo amplio.. 
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TrdOos, se registra en una sola oportunidad (703), refiriéndose a los sufrimientos 

de Ío y en un contexto donde la tensión ha bajado. Esta "escatimación" del núcleo 

lexémico sustantivo del campo se verifica del mismo modo en la órbita racional. El 

sustantivo [1á0o9 no aparece nunca en toda la tragedia. De hecho, sólo aparece una 

sola vez en todo el cP, en el TCO Trá0€1 íic'tOo9 de Ag 177). Esta técnica de alusión-

elusión es sin duda consciente y  apunta a procurar la búsqueda de respuestas al 

conflicto trágico por parte del espectador/lector. Dado que en Pr ese conflicto se 

presenta como insoluble, dado que el pá0o9 se muestra estéril, ya que su único fruto 

es la obstinación en la 3pis y la a9a8la, el p.áøos no aparece como signifcante: 

todo lo sugiere pero no se lo nombra. El CONOCIMIENTO Y APRENDIZAJE del 

hombre, como se apuntó más arriba, queda encerrado en un saber práctico 

contingente y exterior. Y ese saber no es sabiduría. 

Dentro del espacio objetivo-intelectual se verifica la misma configuración 

bipolar. En primer término, se observa el pasaje de lo subjetivo-concreto a lo 

objetivo-abstracto en la extensión del campo semántico de la VISIÓN. La operación 

de los sentidos, el poner la realidad ante la vista es lo que posibilita el transito al 

proceso racional [el "saber por haber visto" es un rasgo nuclear del pensamiento 

griego que se verifica lingüísticamente en las raíces 4Fi8-  ( oi6a) y 

(rrCoTa11a1), sobre lo cual no se dan mayores detalles por suficientemente 

conocidos). Ese proceso de tr.nsito hacia lo racional se completa con la actividad 

específica del campo ENSEÑAR-APRENDER. El hombre, sin embargo, no es agente 

del proceso. Un dios (Prometeo) ha enseñado al hombre a ser hombre, es decir, a 

desarrollar su potencia racional. El nacimiento del intelecto, por tanto, es obra de 

una fuerza externa —divina- que ha sacado al hombre de la niebla del estado animal. 

No habría entonces ccprogreso  sino más bien ccfl.&agro  como señala 

REINFIARDT9. A partir de este "milagro" se abre ante los ojos del hombre el ámbito 

de la actividad, que se manifiesta en la pieza en los dos últimos campos semánticos 

estudiados: el del RECURSO/ARTE/HABILIDAD/ASTUCIA, que hace referencia a una 
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activdad mental "inferior", y el del SABER/CONOCER/COMPRENDER, que abarca 

la actividad propiamente intelectual. 

Con respecto a la categoría morfológica de los lexemas de los campos, se 

verifica en este punto lo opuesto a lo señalado para el ámbito afectivo. Existe una 

gran preponderancia de verbos (67%) contra lexemas nominales (33 0/6). El poeta ha 

remarcado sobre todo el proceso y la actividad, ya de por sí abstracta en el plano 

sémico, y  ha soslayado los términos sustantivos correspondientes, que implican un 

grado de abstracción lingüística y mental aun mayor. 

Toso el ámbito abstracto-espiritual está recorrido por la marca positiva. El 

hombre como ser racional autoconsciente es aparentemente exaltado por las resis 

de Prometeo en el Episodio II. Sin embargo, esta marca positiva sólo puede 

aceptarse en una lectura superficial del texto. En primer lugar, el hombre no es 

capaz de asumir la totalidad de lo que implica existir como ser pensante: la 

autoconsciencia racional completa incluye la seguridad del fin: la muerte es el 

horizonte del hombre, y sólo las ciegas esperanzas (250) ocultan la verdad. Para que 

el hombre pueda desarrollar su vida ha sido necesario el engaño. Y el engaño 

también es obra de un dios. En segundo lugar, si se toma a Prometeo como 

símbolo de la humanidad pensante y  sufriente (lo que consittuye una de sus 

posibilidades interpretativas, pero no la ímica), esa humanidad está atada al dolor. 

La exacerbación del dolor es su autoconsciencia, y  una autconsciencia que 

desconoce las causas. La maestría del autor consiste en este punto en ocultar la 

marca negativa: el campo semántico de lo objetivo-intelectual queda aparentemente 

resaltado como positivo, y su cambio de signo se verifica por medio de otra 

categoría: la ambigüedad de la condición humana se expresará a través de la imagen 

del MÉDICO ENFERMO, así como su sujeción iltima a lo material, concreto y animal 

se expresará en la imagen del POTRO RECIÉN SOMETIDO AL YUGO. 

9 REINHARDT (1949). 
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6.3 La oposición semántica Kp&toC/'tvfl en Fr 

Para cerrar el análisis semémico del cA y  el cP, estudiaremos el problema 

planteado en la obra por la oposición semántica lcpáco;/ ,c¿yvil con el objeto de 

integrarlo al cuadro más amplio del universo conceptual esquileo y su plasmación 

en una estructura poético-significante de referente ético-político insoslayable. Nos 

centraremos en el planteo general de la problemática, una enumeración de las 

variables textuales analizadas y las conclusiones extraídas de dicho análisis textual 10 . 

En Pr la oposición semántica Kp oç/'tv11, que se despliega en la estructura 

dramática como la lucha entre Zeus y Prometeo, es un eje de gran incidencia en el 

sistema semémico de la pieza, y tematiza lo que en el sistema ideológico-

hipersemémico señalaremos como la polaridad MATERIA/ESPÍRITU o 

NATURALEZA/CULTURA. Alrededor de la oposición Kpá,10ç/'C¿XvTl se desarrollan 

sendos campos semánticos constituidos por un serie de lexemas sinónimos o 

semisinónimos que aparecen preponderantemente como illustranda o sin formar 

parte de figura o imagen alguna. La importancia cuantitativa, la distribución y  la 

carga semántica hacen que esta oposición se imponga como una de las "tensiones" 

fundamentales del texto. 

Kp&toç, el poder, es el lexema que nuclea a su alrededor todos los sememas 

que apuntan a caracterizar, en principio, el modo en que Zeus manifiesta su 

supremacía en todos los órdenes de la realidad: el mundo divino, el mundo 

humano, el cosmos. Su soberanía se impone precisamente por medio del 1qxetoç, 

lexema que etimológicamente remite a lafuerafisica, la dureza que permite vencer en 

la lucha, de allí su significado metonímico derivado de poder, dominio, que es habitual 

en época clásica11 . E Kp&tOÇ hace entonces alusión a la forma en que Zeus llegó al 

° El anlisis textual se ha realizado fundamentalmente sobre la edición de WEST (1990a). 
También se han tenido en cuenta las ediciones de WECKLEIN (1891), GROENEBOOM (1928), 
THOMSON (1932) y GRIFFITH (1983) y los comentarios de ROSE (1957-1958), LONG (1958), 
CONACHER (1980) y WEST (1990b). 
' 1 Cf. CHANTRAINE (1990: 1, 578-579). 
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trono del Olimpo luego de someter a los Titanes, pero también a la fórma en 

que ejerce su reinado. El lexema 1cpc'toç (12, 528, 948) y  sus cognados, los verbos 

1cpato) (35, 149, 324, 519, 937, 939, 955) y iprt(vo (150, 403) y  los 

adjetivos iap'ccpóç (207, 212, 923)/Kpotep6ç (167), icpoa6ç (428), bxparYK (55), 

nocylcp« ,cfiq (389), áKpcxrfK (884), 6icpa'coç (678), Kpe'icYwv (902, 922) y ip&tta'toç 

(216), de gran desarrollo en el texto, manifiestan entonces este poder de Zeus, 

producto de la fuerza. Ahora bien, el icp&toç, el dominio por la fuerza, reaparece en 

su valencia etimológica por medio de su duplicación en í3ta, la violencia física. Ambos, 

personificados como los esbirros de Zeus, abren la pieza. Bta (12, 15, 74, 208, 353, 

357, 380, 592, 672) y sus cognados 3toç (737) y  PtáCopLon (1010) tienen amplia 

incidencia cuantitativa en el campo semántico estudiado. Btcx es la concreción brutal 

del ip'toç, y su accionar es puesto ante la vista de los espectadores a lo largo de 

toda la pieza: Zeus ejerce su 1p&toç 	sobre Prometeo, sobre Jo y, debemos 

suponer, sobre cualquiera que se le oponga, dioses o mortales. La cualidad fisica de 

fta aparece explícitamente en 8áq.w1.tt  (164, 426, 601, 861) , domar, dominar y 

&itóo (208, 930), e implícitamente en &vyia (16, 72, 105, 108, 514, 515, 1052) y 

sus cognados: aVaYKáCW  (671) y avayicdco (290), puesto que wy1ai,  la 

necesidad, la coerción, remite etimológicamente a la aplicación de una fuerza circular 

constrictiva' 2. La ¿w&y11 13 se materializa, tanto en la escena misma cuanto en el 

sistema poético-significante por medio de la IMAGEN DEL YUGO, EL ARNÉS 

CADENAS QUE ATAN AL TITÁN, cuya importancia para el análisis de la tragedia se ha 

estudiará en el Capítulo 9•14•  El campo semántico del ip&toç se completa, en su 

valor derivado de dominio, reinado con los lexemas ¿wc (584) y  su cognado ¿wdwcw 

u Cf. CREsPo (1995b). 
13  La ¿wáyi, entidad supradivina a la que también Zeus está sometido forma, junto con la Moira 
y las Erinias un haz semémico de remarcable importancia, que estudiaremos en el Capítulo 9. 
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(202); ápXcú (203, 927, 940) y  sus cognados 	(167, 231, 757) y  j.tóvpoç 

(324) y, por último, Kotpav&o (49, 958). 

Pero no podemos cerrar la caracterización del 1p&roç de Zeus sin incluir en el 

análisis los epítetos que se le atribuyen. El más significativo es, por supuesto, 

tÚpxi..'voç (222, 310, 736, 761, 942, 957), acompañado por su cognado, tupavvtç (10, 

224, 3052  3571  756, 9095, 996). El tirano, el monarca absoluto, aquel cuyo poder no 

está limitado por la ley, porque él en persona es la ley, es también quien llega al 

poder por medio de la violencia. Como tal, el tirano es 'cpaç (35, 186, 311, 324, 

72611 1048), tjdo, áipe?v, y contagia su 'tpa,frtiç (80), su aiperea, a sus esbirros. 

Incluso el epíteto itccrip (4, 17, 40, 53, 140, 531, 593, 636, 653, 656, 768, 910, 947, 

9695 98451  1018), padre, en boca de súbditos dominados por la fuerza, cobra a lo 

largo de toda la pieza su valor etimológico indoeuropeo depaterfamilias, es decir, un 

valor social -el de jefe de un yvoç-diicoç- y no estrictamente parental. 

Por último, baste señalar la relación existente entre icp&toç y  8ti. En efecto, 

la 6tic, "el derecho, la justicia", la cualidad que caracteriza a Zeus en el resto de la 

obra esquilea, brilla aquí, literalmente, por su ausencia. Sus escasas menciones 

hacen referencia al castigo que Prometeo recibirá (9), o, directamente, a la injusticia 

de una situación cualquiera (30), al igual que sus cognados, i8uoç (1093) y 6tiatoç 

(188). Zeus no posee la 8tKil como cualidad, sino que "él decide por sí mismo lo que es 

justo" (186-88), tó 8tKatov. En cuanto a la ley, el v6poç (150, 403), es una ley que no 

se basa en la &i, ni tampoco en etç, la ley natural que es fundamento de toda 

justicia. "Zeus impera (Kpa'cÓv81) iiícitamente (&O&coç) con leyes nuet'as" 

(veoj.toiç vó.totç) (150), "impera con leys propias / privadas" (i&otç vóp.otç Kpa'cÚvwv) 

Este i'ó.toç que impera sin Oitç ni 6'uri es coherente con la presencia de 

14 Cf. CRESPo (1995b). 
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Kp&coç y Bta como asistentes de Zeus. Retomaremos la importancia de esta 

conformación del poder divino más adelante. 

Analicemos a continuación el segundo poio de la oposición semántica, la 

tv1i. La t%v1  es la habilidad de hacer algo en una determinada actividad, el know-

how, la manera o el medio de ejecutar algo, de allí su traducción habitual por técnica, 

arte e incluso ciencia. La i±vii es una capacidad propia de los seres -hombres y 

dioses- poseedores de p.frtç, "habilidad, astucia, intelecto práctico". Prometeo, el 

gran poseedor de 1iij'nç, es el 6t6áaiaoç por excelencia, aquel que enseña las 

'rvct que permitirán a los mortales salir de su "estado de naturaleza" para crear la 

cultura. La capacidad de crear, de fabricar, depende en gran medida de la 

fiexibilidd del pensamiento, de la posibilidad de manejar distintas variables a la vez 

y de la eficacia de su aplicación a una instancia particular. Tvii (47, 87, 110, 254, 

437, 4973,  506, 514), a64taptoc (459, 470, 1011), p tTIXoMI (459, 470, 1011), itópoç (206) 

y sus cognados (ittvtcvoç: 7; oóç: 887, 936, 1038, 1039; ot'tiç: 62, 944; 

ptp-Xáv,qptoc: 469, 989; iícxp: 606; &j.tp,,at'oç: 5) resultan así semisinónimos de amplia 

incidencia en el texto, a los que se une 661oç (213), la trampa, el engaflo para lograr un 

fin. Todos estos sustantivos están acompañados por el verbo c&)ptaicu (59, 249, 267, 

4681  475, 57851  922) y  su compuesto EuptcKw (96, 460, 469, 503), que apuntan a la 

puesta en acto de la habilidad técnica. Pero los logros de la cáXvil serían estériles si 

el coóç no tuviera la capacidad de transmitir su saber. El campo se completa, 

entonces, con el verbo &&wiw (10, 196, 382, 634), sus compuestos y cognados 

(K&&taKc»: 698, 981; &&LaKa?.oç 110, 322, 373, 391). 

Ahora bien, cómo se relaciona la familia de 'tv11 en la tragedia con la 

caracterización del icpcttoç, el poder absoluto de Zeus? Para responder esta 

pregunta, debemos analizar muy brevemente el llamado "discurso de los dones" 

(442-506). Allí el poeta consigna, en primer lugar, la aparición del intelecto, el vot'ç 

(444), a partir del cual aparecen las habilidades que hacen del &vOpotoç un ser 

"cultural": la construcción de casas (451-453), el conocimiento del mundo celeste y 
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la astronomía (454-458), la matemática y la escritura (459-461), la creación 

artística en sentido estricto (461), la domesticación de los animales de labranza y, 

por lo tanto, la aparición de la agricultura (462-465), el dominio del transporte naval 

y terrestre (465-468), la medicina (478-483), la magia (484), la interpretación de los 

sueños .y augurios (485-499) y la metalurgia (500-503). 

Más allá de las discusiones de la crítica acerca del carácter "arcaico" o 

"sofisitico", "milagroso" o "evolutivo" del discurso de los dones, importa aquí 

señalar cuál es el arte ausente en dicho discurso. En efecto, al comparar este 

fragmento de Pr con sus obligadas referencias intertextuales, la llamada "oda al 

hombre", es decir, el Estásimo 1 de Antona de Sófocles (332-375) y  el "mito de 

Prometeo" de Prota'jgoras de Platón (320c-322e), se verfica que ambos textos, 

claramente evolutivos, culninan la enumeración de las 'tvat aprendidas por el 

hombre con el sentido o consciencia moral (ot&bç) (Ant 367, Prot. 322c) y la 

ciencia política ('txvri  ito?t'tti). 

El texto platónico incluye también la creencia en los dioses y la construcción 

de altares y estatuas (322a). Nada de esto encontramos en la tragedia esquilea. En 

un universo regido por el 1p&coç absoluto y atravesado por la ausencia de 8tic, la 

inexistencia de alusiones a artes o saberes relacionados con el intercambio entre 

hombres y dioses (culto, sacrificio, ritual) y de los hombres entre sí ('txyii  ito?vttic() 

habla de un modo primitivo de relación hombre/divinidad y hombre/mundo, 

consecuencia del sometimiento a la arbitrariedad de un poder violento y  carente de 

autocontrol. 

Ahora bien, teniendo en cuenta la importancia nuclear que la existencia de la 

justicia, el respeto, el sentido moral y la mesura cobra en el resto de la obra esquilea, 

cabe preguntarse por qué todos ellos están ausentes de los dones de Prometeo, 

fuera del dominio del campo semántico de la 'cvr. La crítica acuerda, en general, 

en que el don de la justicia sería otorgado a la humanidad por Zeus en persona, 

como parte de la gran reconciliación entre Prometeo, los dioses y  los hombres al 

final de la trilogía. La siguiente pregunta es, evidentemente, cómo sería esto posible 



561 
sin una "evolución" del carácter de Zeus y  una "resignación" por parte de 

Prometeo, posibilidad largamente discutida por los comentaristas y  en la cual no 

entraremos aquí. En cambio, podemos aportar a esta discusión el resultado del 

análisis semántico. En efecto, una de las características ya señaladas de los campos 

semánticos y  la imaginería esquileos en general y los aquí estudiados en particular es 

su adscripción aparente a la variable positivo/negativo, por un lado, y  la atribución 

a un personaje de un haz de rasgos "positivos" contrapuestos en primera instancia a 

otro haz de rasgos "negativos" atribuidos a su antagonista. En esa primera 

instancia,, Prometeo, el dios filántropo y sufriente, poseedor de la j.tfrrtç y dador 

generoso de las 'cvcu, parece reunir en sí todas las marcas positivas, mientras que 

el Zeus tirano y violento quedaría por completo adscripto al polo negativo de la 

oposición. Sin embargo, una de las características centrales del sistema semémico 

de la tragedia de Esquilo y que atraviesa por completo la estructura de su universo 

conceptual es la movilidad, la ambigüedad, la variación del eje positivo/negativo. 

En efecto, y como prueba el análisis de los campos en la pieza, Prometeo mismo es 

un personaje violento y desmesurado, deseoso de imponer sus propios puntos de 

vista, y ha puesto su .L.uj'n ç  al servicio del Kp&toç de Zeus en su lucha contra los 

Titanes. 

Del mismo modo, Zeus no sólo aplica la violencia fisica sobre Prometeo, sino 

que acude a un intento de persuasión por medio de su mensajero, Hermes. Es 

importante señalar que la utilización de la iictøcb es, para los griegos del siglo V, una 

de las características centrales de las relaciones comunitarias en general y de la vida 

política en particular, cuya importancia aparece remarcada una y otra vez en la obra 

de Esquilo, fundamentalmente en Su y en la Or. Es dable suponer, por 

consiguiente, que en el contexto más amplio de la trilogía tanto Zeus como 

Prometeo manifestarían la otra cara de su constitución semántica: 3tKii surgiría 

naturalmente del espíritu del dios supremo y ello posibilitaría su don a la 

humanidad, como producto de la derrota del aspecto duro y  violento de la 

naturaleza divina; Prometeo depondría su deseo de prevalecer por sobre la ley que 
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esa divinidad encarna, manifestaría el aspecto más luminoso de su 1.tí'ttç, y se 

convertiría en protector de las artes y verdadero filántropo de una humanidad 

también reconciliada con la ley. En verdad, y  como se verifica en el resto de sus 

tragedias, el universo conceptual esquileo parece indicar que las polaridades no son 

absolutas, que la oposición entre naturaleza y cultura encuentra un punto de 

acuerdo, una conciliación, como producto de la dolorosa experiencia de la lucha y 

el dominio de un poio sobre el otro. Y puesto que la historia humana es en Esquilo 

imitación de la divina, para integrar al hombre en el nuevo orden del cosmos 

olímpico, Zeus otorgará la 8ticr como nuevo fundamento que posibilitará el 

surgimiento de la icóXtç, puesto que este 'cvii, la suprema para los griegos, sólo 

puede ser regalada por aquél que, poseyendo p.frtiç, ha experimentado además la 

prueba del sometimiento a la Mo'ipa. 

Este es el modelo de organización social y política que, bajo la protección de 

Atenea, propone el dramaturgo al pueblo ateniense en el punto de inflexión 

histórica del siglo Y. 

7. COMENTARIO Y COFRONTACIÓN DE (14 Y cF 

Si nos centramos en los resultados cuantitativos del análisis serial de los 

campos semánticos, veremos la mayoría se despliega en proporción inversa al del 

sistema de imagnería en sentido estricto. En efecto, la proporción de campos 

semánticos marcados está en directa relación con el predominio del illustrandum 

sobre el illustrans, lo abstracto sobre lo concreto y  lo objetivo sobre lo subjetivo. A 

medida que los elementos concretos y subjetivos, además del número de illustrantia, 

van aumentando su proporción en el coipus, desciende la importancia cuantitativa de 

los campos semánticos. 

Una segunda observación que surge del análisis corresponde a la 

conformación de las categorías sémicas incluidas en los campos semánticos. A la 



563 
preponderancia del illustrandum sobre el illustrans (lo referencial, lo dado, sobre lo 

simbólico, lo creado) debe añadírsele el sorprendente predominio de los lexemas 

concretos sobre los abstractos, aun en los casos en que el campo conceptual como 

estructura global apunte a la representación de problemáticas abstractas, como, por 

ejemplo, la constitución político-social en la historia griega. 

El altísimo grado de concretización que presentan los campos sernnticos 

dentro de la imagen en sentido amplio, aun en aquellos campos que apuntan a 

describir contenidos abstractos es una característica del sistema de la Or, sobre todo en 

Ag. Una derivación de lo anterior es el desplazamiento que presenta en su corpus el 

aspecto objetivo-intelectual. En efecto, los sememas que pueden subcategorizarse 

como pertenecientes a este campo quedan restringidos a un núcleo específico 

dentro del ya descripto como abstracto. Esto diferencia a la Or del estado de cosas 

presente en Pr. No obstante, plantearemos una salvedad al respecto en una 

instancia posterior de este comentario. 

En lo que toca al plano subjetivo-qfectivo, el registro de la Or, al contrario de 1 

que ocurre en Pe, Se y Su, presenta pocos campos conceptuales específicos. Sin 

embargo, esto no implica la preponderancia abrumadora de lo objetivo sobre lo 

subjetivo, puesto que dicho serna se encarna principalmente por medio de la 

connotación positiva o negativa que adquieren los lexemas y  sus sememas 

constituyentes por medio del valor que les otorgan sus atributos, es decir, los 

adjetivos. Es a través de ellos que el poeta logra que los núcleos de sus campos 

semánticos marcados se tiñan de contenidos subjetivos y  afectivos, tanto en lo que 

se refiere a la pintura psicológica de sus personajes cuanto a la caracterización 

semémica de los contenidos hipersemémicos que es su objetivo representar 

simbólicamente en su creación poética. 

Una tercera observación corresponde a la constitución de los campos del z4 

de la proporción de las categorías morfológicas. Si se considera el c A en su 

totalidad, el predominio de los lexemas nominales sobre los verbales es abrumador. 

Este predominio de los lexemas nominales responde, por una parte, y como ya 
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señalamos en el caso de Pr, a un procedimiento estilístico (variación y 

acumulación) que le es posibilitado al poeta por la flexibilidad polisemémica de las 

unidades de los campos y  su alto grado de semisinoniniia, y,  por otra parte, por una 

intención de mediatizar los procesos verbales, objetivándolos lingüísticamente a 

través de la presentación de sus productos y resultados. Esta intencionalidad 

descriptiva contribuye a la atmósfera general de objetivación, acentuada por el 

predominio de lo concreto y sensible por sobre lo abstracto e intelectual. 

Al confrontar los resultados del análisis de los campos semánticos marcados 

del &A con los correspondientes al cP, pueden establecerse los siguientes puntos: 

y' Tanto en el tz4 cuanto en el cP, los constituyentes de los campos conceptuales (o 

campos semánticos marcados) operan como significados de los significantes que 

son las imágenes, es decir, son los ilustranda de los illustrantia que las 

constituyen; 

/ En ambos casos, la mayor cantidad de series conceptuales se encuentran en 

aquellos subsistemas principales en los que predomina el ilustrandum sobre el 

il/ustrans; 

V Lo mismo sucede si la relación se establece con el universo conceptual o sistema 

hipersemémico: el predominio del campo se verifica en aquellos campos 

conceptuales o semémicos que funcionan como significantes de problemáticas 

abstractas; 

DicHAs PROBLEMÁTICAS SUELEN REFERIRSE A CUESTIONES ViNCULADAS CON 

LO ÉTICO-POLÍTICO, LO HISTÓRICO-INSTITUCIONAL, LO ANTROPOLÓGICO-

SOCIOLÓGICO. LAS PROBLEMÁTICAS REFERIDAS A CUESTIONES FILOSÓFICAS Y 

RELIGIOSAS (LA CONDICIÓN HUMANA, EL PROBLEMA DE LA JUSTICIA Y DEL 

SUFRIMIENTO, LA NATURALEZA DE LA DIVINIDAD, LA RELACIÓN 

HOMBRE/DIVINIDAD) SUELEN ENCAINARSE SEMÉMICAMENTE EN IMÁGENES EN 

SENTIDO ESTRICTO DE ALTO GRADO DE CONCRETIZACIÓN Y DE CAMPOS 

SEMÁNTICOS (1LLUsTRANDA) RESTRINGIDOS; 
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1 Los sistemas de imágenes de Pr y la Or son paralelos en su conformación 

estructural; lo mismo sucede en la organización de sus campos semánticos: en 

ambas se verifica la presencia de un primer subsistema principal que responde a 

un plano hipersemémico abstracto pero cuyos constituyentes semémicos (muy 

expandidos cuantitativamente) estn representados por categorías objetivas y 

concretas; un segundo subsistema donde predominan las categorías abstractas y 

la plasmación de procesos mentales e intelectuales o relacionados con el actuar 

espec'ficamente humano; y un tercer subsistema donde los campos semánticos se 

restringen en favor de la preponderancia de la imagen en sentido estricto o 

figura, los constituyentes presentan una gran preponderancia de las marcas 

semánticas de concretiación, animalización, objetualiación que, "paradójicamente" 

(es decir, a través de un proceso de oposición simbólica), apunta por contraste a 

los contenidos hipersemémicos de ms alto grado de sublima.ción. En menor 

medida, también se encuentra en Su una configuración semejante, lo que apunta 

a una cercanía cronológica entre Su, Or y Pr, 

'7 En Pr verificamos una importante proporción de campos semánticos marcados 

correspondientes a los planos subjetivo-afictivo j  objetivo intelectual. En la Or estos 

planos se encuentran, como ya se indicó, desplazados a un campo restringido y 

específico. Esto se debe a dos razones. La primera responde a las distintas 

dimensiones de los textos considerados para el relevamiento. Puesto que en el 

caso de la O.r el análisis se ha efectuado globalmente sobre el conjunto de las 

tres tragedias que la componen, es factible que las cifras obtenidas diluyan su 

importancia cuantitativa. La segunda razón tiene que ver con los contenidos 

temáticos de la obras respectivas. Dado que en Pr uno de los núcleos temáticos 

es el de la naturaleza del intelecto humano, la capacidad discursivo-raciocinante, 

sus alcances y  limitaciones, además de la degradación del intelecto humano que 

se encarna en la astucia, el manejo de habilidades de orden inferior y  del 

lenguaje (la retórica), temas todos que no están en el centro de la problemática 
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de la Or, es lógico que el hincapié que el poeta hace en estos aspectos se vea 

reflejado en el piano semémico; 

i" En lo que respecta a las categorías morfológicas, el predominio de los lexemas 

nominales por sobre los verbales es homogéneo em ambos co.'pora, aunque más 

acentuado en la Orque en el resto de ambos anpora. 

Todo lo antepuesto lleva a concluir que la constitución de los campos 

semánticos presenta una estructura muy similar en el íA y en el ci?. Lo que se 

verifica es una tendencia global a organizar tanto los sistemas de imágenes cuanto 

los campos semánticos marcados o conceptuales teniendo en cuenta parámetros 

semejantes, todos los cuales se han especificado en el análisis precedente. Por otra 

parte, como resulta evidente, la estructura de dichos sistemas semémicos responde 

estrictamente a la configuración y elementos de los sistemas y subsistemas de 

imágenes descriptos y  analizados en el Análisis Estructural del capítulo 4, tanto en 

el cA cuanto en el ci?. 

8. Acerca de la funcionalidad relativa del sistema poético-significante y del 

sistema semémico 

En el Capítulo 2 habíamos postulado que podría inferirse la importancia y 

cualidad relativas de cada modo de manifestación de la imagen en sentido amplio, y 

propusimos como hipótesis una distribución de funciones.. 

Luego del análisis precedente, y teniendo en cuenta el estudio inmediato que 

se llevará a cabo en cuanto a la imagen en sentido estricto, puede concluirse que: 

1) Los campos semánticos marcados o connotados (o campos 

conceptuales) cumplen una función EXTENSIVA y apuntan a "señalar" los 

grandes tópicos del universo conceptual o plano hipersemémico a través de 
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la diseminación de elementos significantes (generalmente illustranda, pero 

también illustrantia) dentro del plano semémico. La MARCACIÓN que se 

efectúa a través de los campos es IMPLÍCITA, constituye un REFUERZO 

ESTILÍSTICO, su DISTRIBUCIÓN es UNIFORME a lo largo del texto -no se 

agrupa en picos- y produce PEQUEÑOS CORTES -pequeñas señales- EN LA 

ISOTOPÍA DISCURSIVA. 

Las imágenes en sentido estricto, es decir, las figuras, cumplen, por el 

contrario, una función INTENSIVA, es decir, condensan, materializan y ponen 

ante la emoción y  la razón del espectador/lector los elementos significantes 

diseminados en los campos semánticos. Con frecuencia, las figuras cierran, 

realzan, o especifican la diseminación previa de lexemas que apuntan al 

mismo campo semántico. Las figuras son, en el texto de estudio, una 

MARCACIÓN UNGÜÍSTICA EXPLÍCITA, un HITO ESTILÍSTICO; se distribuyen 

formando PICOS DE MÁXIMA TENSIÓÑ y provocan un CORTE VIOLENTO DE 

LA ISOTOPÍA DISCURSIVA. La apelación emotiva e intelectual se produce por 

medio de illustrantia de alto grado de concretización. El poeta recurre, como 

centros productores de imágenes, a esferas de la realidad fácilmente 

identificables por parte del destinatarios y  en las que resulta posible 

reconocer (gracias al proceso de "doble visión" ya descripto y a la 

decantanción de los elementos secundarios convergentes) las temáticas, ideas 

y W'eltanschauung pertenecientes al autor que conforman el plano 

hipersemémico. 

Figuras y  campos semánticos marcados cumplen entonces, FUNCIONES 

OPUESTAS Y COMPLEMENTARIAS. 



568 
CAPÍTULO 7-ANÁLISIS ESTILOMÉTRJCO 

Síatsi 
En esta capítulo se estudian cuantitativamente las imágenes como figuras en su carácter de 
segmentos unitarios. Para ello, se llevan a cabo los relevamientos estilométricos de cada una de 
las tragedias del corpus, aplicando una serie de subclasificaciones que dan cuenta de todos los 
modos posibles de constitución interna de la imagen y de cómo se relacionan entre sí dichos 
constituyentes. Es lo que hemos llamado una "gramática de la imagen". Demostramos aquí que 
la incidencia cuantitativa en el corpus total, así como la distribución porcentual de los 
constituyentes de la gramática de las imágenes del corpus Aescby1eum es muy semejante a la 
gramática del corpus Promet/ieicum.. 

En los capítulos 7 y  8 -centrales para ios objetivos de nuestra tesis-

abordamos, dentro del sistema poético-significante, el estudio de las imágenes en 

sentido estricto -como figuras-, utilizando varios criterios formales de análisis 

estilístico que se aplicarán tanto al cA como al cP. En función de ello, dicho análisis 

ha sido organizado en dos secciones: la primera constituye un ABORDAJE 

CUANTITATIVO y se despliega en el capítulo 7; la segunda, un ABORDAJE 

CUALITATIVO, y se despliega en ci capítulo 8. 

1. EL ANÁLISIS ESTILOMÉTRICO DE LA IMAGINERÍA 

En el Capítulo 1 hemos hecho diversas consideraciones acerca de los 

estudios estadísticos y cuantitativos aplicados a los textos clásicos en general y 

acerca de la ESTIWMETRÍA en particular, por lo que no volveremos sobre ellos aquí. 

Del mismo modo, en el Capítulo 2 hemos explicitado la constitución de nuestras 

variables de análisis estilométrico: a) las que integran lo que denominamos la 

SINTAXIS DE LA IMAGEN y da cuenta de todos sus posibles modos de articulación 

interna y  b) las que integran nuestra TIPOLOGÍA DE LA IMAGEN: imagen 

nuclearizada, imagen extendida y sus subdivisiones. 



En lo que respecta a lo que hemos denomiado IMAGEN 569 
NUCLEAPJZADA, las variables correspondientes a la tipología de la imagen 

son la siguientes: SÍMIL BREVE, METÁFORA JN PRAESEN774, METÁFORA IN 

ABSENTJ.A, METONIMIA, SINÉCDOQUE. 

Las variables correspondientes a la sintaxis de la imagen son las siguientes: 
a) 	sintagmas 	nominales 	(N): 	ECUACIÓN. 	NÚCIPfl/APnTcuSM 

NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL (ESPECIFICATIVO, 1tó9cv ATRIBUTIVO, etc.), 
NÚCLEO/ATRIBUTO (incluida la FJIPÁLAGE), UNIMEMBRACIÓN; b) sintagmas 
verbales (V): SUJETO/VERBO, SUJETO/VERBO con ANIMISMO o PERSONIFICACIÓN, 

VERBO/OBJETO, VERBO/CIRCUNSTANCIA. 

Se incluye también el registro de las IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES. 

En cuanto a la IMAGEN EXTENDIDA, las variables utilizadas son: SÍMIL 

EXTENDIDO, COMPARATIØ PARATACTICA, EXEMPLUM ALEGÓRICO, Con Sus 
respectivas subdivisiones (PARÁBOLA ALEGÓRICA, ÉCFRASIS ALEGÓRICA, 

EXEMPLUM MITOLÓGICO y SUEÑO/AUGURIO/PROFECÍA), RETABLO IMAGINATIVO 

(imagen compleja) e IMAGERN PICTÓRICA EXTENDIDA. 

2. CUADROS ESTILOMÉTRICOS DEL CORPUS 4ESCHYLEUM 

2.1 PERSAS 

Para facilitar su lectura, el cuadro estilométrico se presenta en la página 

siguiente. 
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IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totales NT" Símil br Met Pr. Met. Ab. Meton Sinécd 

3,5 % 4 N Ecuación 2 2 -- -- -- 

9,7 % 11 N Núcleo/aposición -- 9 -- 2 -- 

16,8 % 19 N çlL.çnjpLadn. 1 14 4 -- -- 

8,8 % 10 N Núcleo/atributo -- 6 4 -- -- 

13,3 % 15 N Unimembración -- -- 8 2 5 

8,8 % 10 V Sujeto/verbo -- 4 4 2 -- 

14,2 % 16 V Suj./verb: an./pers -- 10 6 -- 

17,7% 20 V Verbo/objeto -- 4 13 3 

7 % 8 V Verbo/circunstanc 1 1 4 2 

113 Totales 4 50 43 11 5 

100% Porcentajes 3,5% 44,2% 38% 9,7% 4,4% 

iMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Persar 41. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 
Símil 	Comparatio 

	

extendido paralactica 	Parábola 	cfrasisa1e5ri 	 Sueño/y 
•_______• --------------- 

2 

-------------- ------ ----------------- ---------- ----- 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 
da. 

4 	11 

23,5% 	64,7% 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Persas 81-86, 598-6023  745-748 5, 818-822. 

COMENTARIO DE CUADRO 

La primera observación que surge del cuadro estiloméinco es la absoluta 

preponderancia de las figuras por analogía por sobre las figuras por contigüidad 
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(METONIMIA y SINÉCDOQUE). Se trata de una característica típicamente esquilea. 

Dentro de las figuras por analogía, la METÁFORA en sus dos categorías (in absentia - 

38%- e inpraesentia -44,2%- suma el 82,2% del colpus. 

En cuanto a la clasificación de las metáforas (iii praesentia / iii absentia), las 

cifras evidencian un predominio de la METÁFORA IN PRAESENTIA (44,2%, 50 

segmentos) por sobre la METÁFORA IN ABSENTIA (38%, 43 segmentos). La 

proporción de SÍMILES es muy baja: 3,5%, 4 segmentos. De cualquier modo, esto 

no se corresponde con la importancia cualitativa de dichos símiles: los 4 son 

centrales para los subsistemas a ios que pertenecen. 

Al analizar la sintaxis de las imágenes, percibimos la preferencia del poeta 

por las metáforas articuladas con complejidad. La presentación convencional de la 

metáfora (EcUAcIÓN, APOSICIÓN) es muy baja: 13,2% del cotpus total. El 25516% 

(16,8% NÚCLEO/COMI'LEMENTO ADNOMINAL; 8,8% NÚCLEO/ATRIBUTO) ocupan 

las imágenes de complejidad media. Las metáforas de alta complejidad, es decir, 

aquellas en las que la transferencia metasemémica se produce por la falta del núcleo 

del ilustrandurn (UNIMEMBRACIÓN), entre SUJETO Y VERBO (incluidos el ANIMISMO y 

la PERSONIFICACIÓN) o entre el VERBO Y SUS MODIFICADORES, testifican su 

supremacía con el 61% del total. En el caso de Pe, predomina ligeramente la 

articulación VERBO/OBJETO, con el 17,7% del total. 

Dentro de las METÁFORAS JN ABSENTL4 1  aquellas en las que el illustrandum 

está ausente de la estructura de superficie, es preponderante la aparición de 

diferentes elementos que se refieren al illustrans (por ejemplo, el tertium comparationis) 

transferidos a la cadena lexémica por sobre la UNIIVIEMBRACIÓN, es decir, la 

presencia aislada del illustrans. 

Las figuras por contigüidad son exiguas (14,1%). Las SINÉCDOQUES, incluso, 

carecen en muchos casos de intencionalidad figurativa. Su carga connotativa es 

prácticamente inexistente. Las METONIMIAS son más significativas desde el punto 

de vista poético, pero pierden su relevancia en la apreciación global. 
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En lo que toca a la imagen extendida, en esta tragedia temprana (dentro 

de las conservadas) comienza lentamente a insinuar la importancia que tendr.n 

posteriormente, por ejemplo, en Ag En Pe sólo se presenta 17 segmentos, 11 de los 

cuales corresponden a IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS. Los RETABLOS 

IMAGINATIVOS —el tipo de imagen extendida característico del usus sc,ibendi esquileo, 

casi su "marca de fábrica"- SOfl sólo 4. 

2.2 SIETE CONTRA TEBAS 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totaks NV - Símil br. Met Pr. Met. Ab. Meton. Sinécd 

12 % 15 N Ecuación 10 4 -- 1 -- 

11 % 12 N Núcleo/aposición -- 12 -- -- -- 

12 % 15 N Núcleo/compl.adn. 1 11 1 2 -- 

14,5 % 16 N Núcleo/atributo -- 14 2 -- -- 

12 % 13 N Unimembración -- -- 13 -- -- 

4,5 % 5 V Sujeto/verbo -- 3 2 -- -- 

14,5% 16 V Suj./verb:an./pers -- 13 3 -- -- 

12 % 13 V Verbo/objeto -- 4 7 2 -- 

4,5 % 5 V Verbo/circunstanc 1 3 1 -- -- 

110 Totales 12 64 29 5 -- 

100% Porcentajes 11% 58% 26% 4,5% -- 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Siete contra Teba,r. 76. 

El cuadro estilométrico de las IMÁGENES EXTENDIDAS se presenta en la 

página siguiente. 
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IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 	 Retablo Imagen 
Símil 	Coiiparatio 	 Imaginati- Pictórica 

extendido 	 Parábola 	 yo 	extendi- 

	

----------------------------------------------- !É2. :2L!2 	.------------  
2 	--- 	---- 	 --- 	--- 	, 	9 	7 

39% 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Siete contra Tebai- 14-19, 363-3683- 412416 3  727-733 51  

735-7393  750-757, 758-761, 854-860, 954-960. 

COMPARATIONES PARACTACTECAE de Se- 584-590, 602-609. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 

Con respecto a las IMÁGENES NUCLEARIZADAS, apuntaremos brevemente los 

mismos tópicos considerados en el cuadro correspondiente a Pe. 

o Absoluta preponderancia de las figuras por analogía (9 5,5%) sobre las figuras de 

contigüidad (4,5%). 

• La METÁFORA en sus dos categorías (inpraesentia -58%- e in absentia -26%-) suma 

el 84% del corpus. 

• Al igual que en Pe, la METÁFORA por ANIMISMO o PERSONIFICACIÓN mantiene 

su peso específico, y constituye el 14,5 % del corpus. 

• Al igual que en Pe, las cifras evidencian el predominio de las METÁFORAS IN 

PFAESENTL4 por sobre las METÁFORAS IN ABSENTIA. En el caso de Se, el 

predominio es mucho más acentuado. 

• La proporción de SÍMILES es igualmente baja en ambas piezas. En Se se detectan 

12 segmentos (11%). En cuanto a su importancia cualitativa, verificamos lo 

mismo que en Pr los SÍMILES contienen imágenes decisivas para la tragedia; por 

ejemplo, el contenido en 292-294. 
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• Con respecto a la sintaxis de las imágenes, volvemos a comprobar la 

preferencia del poeta por las METÁFORAS articuladas internamente con 

complejidad. 

• La presentación convencional de la METÁFORA (ECUACIÓN, APOSICIÓN) 

asciende al 23% del total. Es bastante superior a Pe. 

• Las METÁFORAS con grado de complejidad medio NÚCLEO/COMPLEMENTO 

ADNOMINAL, NÚCLEO/ATRIBUTO) ocupan en Se el 26,5% del copus, muy 

semejante a la cifra obtenida en Pe. 

• La supremacía de las METÁFORAS articuladas de manera compleja no es tan 

absoluta, pero asciende a casi la mitad del corp us 47,5% del total. Predominan las 

metáforas que incluyen ANIMISMO O PERSONIFICACIÓN (14,50/6), seguidas por la 

UNIMEMBRACIÓN (12 %) y la TRANSFERENCIA VERBO/OBJETO (también 12%). 

• Dentro de las METÁFORAS JN ABSENTIA, que son menos frecuentes que en Pe, 

con gran homogeneidad de cifras en cuanto a la sintaxis interna de las imágenes: 

NÚCLEO/ATRIBUTO 14 segmentos; PERSONIFICACIÓN, 13 segmentos; NÚCLEO/ 

APOSICIÓN: 12 segmentos, NÚCLEO / COMPLEMENTO ADNOMINAL: 11 

segmentos. El resto de las articulaciones presenta cifras más bajas. 

• Las figuras por contigüidad siguen siendo de muy baja incidencia: sólo 5 

segmentos, todos constituidos por METONIMIAS. Sin embargo, presentan en 

algunos casos una construcción elaborada y se combinan con otras figuras para 

• conformar IMÁGENES EXTENDIDAS. No se han registrado SINÉCDOQUES. 

• Todos los elementos señalados apuntan a señalar la existencia de una gran 

homogeneidad entre los datos cuantitativos que proporciona el análisis 

estilométrico de Pe y  Se. 

o Con respecto a la alta incidencia cuantitativa de la IMAGEN PICTÓRICA BREVE (76 

segmentos), es coherente con la importancia semántica y estructural del registro 

visual y  auditivo en el sistema de imaginería de la pieza. 
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En io que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia, al igual que 

en Pe, no se resgistra un alto ni'imero de segmentos: sólo 18. Sin embargo, 

encontramos la aparición de la COMPARATIO PARATACTICA, con 2 segmentos, y 

aumenta el registro de los RETABLOS IMAGINATWOS: 9 segmentos. Las IMÁGENES 

PICTÓRICAS EXTENDIDAS ascienden a 7. No encontramos registro de EXEMPLA 

ALEGÓRICOS, en ninguna de sus variantes. 

2.3 SUPLTCANJTES 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

Tota/es Nv Símil br. Met Pr. Mcl. Ab. Meton. Sinécd 

19% 19 N Ecuación 6 12 -- -- 1 

10% 10 N Núcleo/aposición -- 10 -- -- -- 

12% 12 N Núcleo/compl.adn. -- 11 1 -- -- 

16% 16 N Núcleo/atributo -- 10 6 -- -- 

26% 26 N Unimcrnbración 4 -- 15 7 -- 

2% 2 V Sujeto/verbo -- 1 1 -- -- 

6% 6 V Suj./verb: an./pers -- 4 2 -- -- 

9% 9 V Verbo/objeto -- 4 4 1 -- 

1% 1 V Veíbo/circunstanc -- 1 -- -- -- 

101 Totales 10 53 29 8 1 

100% Porcentajes 10% 53% 29% 8% 1% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Sup1icanter 50. 

El cuadro estilométrico de las IMÁGENES EXTENDIDAS se presenta en la 

página siguiente. 
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IMAGEN EXTENDIDA 	- 

í
------------1 ----------------

Eig(---- -.if" 	- 
Símil 1 CoF.'?paratio 	 Imaginati- Pictórica 

extendido 1 paralactica 	j 	 7Ç1 	yo 	extendi- 

----- ------------ --------- ------------------L2&2. 
3 	 --' 	-- 	-- 	-- 	6 	6 1 	 u 

---g -  ' T 	-------------------------- 1 	 -- 	- 

SÍMIL EXTENDIDO de Suplicantes 3 50-353 

COMPARATIONES PARACTACTICAE de Su: 226-2281  281-289, 443-448. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 

Con respecto a las IMÁGENES NUCLEARIZADAS, apuntaremos brevemente los 

mismos tópicos considerados en el resgistro descriptivo de Pe y Se. 

• Absoluta preponderancia de las figuras por analogía por sobre las figuras por 

contigüidad (91% contra 9%). 

• La METÁFORA en sus dos categorías (1NPRAESENTLA 53% e INABSENTIA 29%) 

suma el 82%. 

• A diferencia de Pe y Se, las METÁFORAS que consisten en ANIMISMO O 

PERSONIFICACIÓN no constituyen una articulación tan relevante: sólo el 6% del 

total del corpus. 

• Continúan predominando los METÁFORAS IN PRAESENTL4 (53%) por sobre las 

METÁFORAS INABSENTL4 (29%), aunque de manera menos preponderante que 

en Se. 

• La proporción de SÍMILES es similar a la de Se. En Su presenta 10 segmentos 

(10%). Los segmentos registrados son importantes para la estructura global, 

pero centralidad se ubica en el SÍMIL EXTENDIDO. 



577 
• Con respecto a la articulación interna de las figuras por analogía, 

comprobamos, al igual que en las piezas ya relevadas, la preferencia del poeta 

por la articulación compleja de los tropos. 

• La presentación convencional de la imagen (ECUACIÓN 19%, APOSICIÓN 10%) 

es un poco más alta que en Pe y Se. De manera complementaria, resulta 

ligeramente más baja la proporción de imágenes de complejidad articulatoria 

media: 28% (12% NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL; 16% NÚCLEO/ 

ATRIBUTO). 

• La sintaxis imaginativa compleja es las más baja de las tragedias estudiadas 

hasta el momento: 44% del total del corpus. Resulta, no obstante, casi la mitad de 

los segmentos. Dentro de este grupo predomina el aislamiento del illustrans, es 

decir, la UNIMEMBRACIÓN, con un porcentaje del 26%. Dentro de las 

transferencias metasemémicas verbales predomina las que se efectúan entre 

VERBO Y OBJETO: 9%. 

• Dentro de las figuras por contiguidad, la gran mayoría son METONIMIAS por 

UNIMEMBRACIÓN: 8%, contra sólo 1 segmento donde registramos una 

sinécdoque significativa desde el punto de vista de la connotación. 

En lo que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia se destaca, 

dentro del número relativamente bajo de segmentos (16), la existencia de 3 

instancias de COMPARATIONES PA RA TACTICAE, y la aparición de 1 SÍMIL 

EXTENDIDO. El registro de los RETABLOS IMAGINATIVOS: es más bajo que en Se 

sólo 6 segmentos. Las IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS ascienden a la misma 

cifra: 6. No encontramos registro de EXEMPL4 ALEGÓRICOS, en ninguna de sus 

variantes. 

2.4AGAMEN1N 
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IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totaks NJ/ Símil br. Met Pr. Met. Ab. Meton. Sinécd 

10,2% 48 N Ecuación 22 23 3 -- -- 

15,5% 73 N Núcleo/aposición 3 65 4 1 -- 

8,5% 40 N Núcleo/compl.adn. -- 36 4 -- -- 

20,8% 98 N Núcleo/atributo 2 66 16 14 -- 

16,2% 76 N Unimembración 4 -- 66 5 1 

10,6% 50 V Sujeto/verbo 5 36 8 1 -- 

8,9% 42 V Suj./verb: an./pers -- 42 -- -- -- 

29 V Verbo/objeto -- 21 4 4 -- 

2,8% 13 V Verbo/circunstanc 1 7 4 1 -- 

469 Totales 37 296 109 26 1 

100% - Porcentajes 7,9% 63% 23,2% 5,50% 0,2% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de A,gamenón: 112. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exempbim alegórico 
Símil 	Co//IJaratio 

extendido paratactica 

mitol6ico 1 -rio/Profecía 
1 	4 	2 	1 	3 	¡ 	3 	¡ 

1 	 U 

8— 
-------------- 

------6go70------ 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 
da. 

21 	10 

SÍMIL EXTENDIDO de Agamenón: 49-54. 

COMPARATIONES PARACTACTICAE de Ag 

PARÁBOLAS deAg 717-736, 1005-1016. 

ÉCFRASIS de Ag: 72-82, 648-670, 895-903. 

EXEMPL4 MITOLÓGICOS deAg.: 1040-1041, 1140-1149, 1629-1632. 
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AUGURIO deAg. 113-138. 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Ag 193-198, 218-223, 355-360, 361-367, 374-380, 

385-398, 459-470 1  524-531 1  640-645 11  700-716 1  764-7723  773-780 3  813-8173  818-820, 

824-828, 846-850 9  965-9725  1001-1016, 1186-1197, 1388-1398, 1475-1486. 

IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS de Ag 10. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 

o La primera observación que surge del cuadro estilométrico es la absoluta 

preponderancia de las figuras por analogía (9433%) por sobre las figuras por 

contigüidad (5,7 )/o). Como ya consignamos, se trata de una característica 

típicamente esquilea. Dentro de las figuras por analogía, la METÁFORA en sus 

dos categorías -IN ABSENTL4 (23,2%) e ¡lv PRAESENTL4 (6 3%)- suma el 86,2% 

del corpus. 

• Con respecto a la clasificación de las METÁFORAS (IN PRAESENTL.41IN 

.4BSENTIA), las cifras evidencian, al igual que en el resto de las piezas 

analizadas, el predominio de la METÁFORA JN PRJ4ESENTIA (63%, 296 

segmentos) sobre la METÁFORA INABSENTIA (23,2%, 109 segmentos). En el 

caso de A<g, el predominio es más acentuado. 

• La proporción de SÍMILES es en A(g igualmente baja que en Pe, Se y Su 7,9%. 

Varios de los 37 segmentos registrados, incluyen imágenes centrales para los 

subsistemas de los que forman parte. 

• Al analizar la articulación interna de las figuras por analogía, percibimos, 

como ya es norma, la preferencia del poeta por las metáforas articuladas con 

complejidad. 

• La presentación convencional de la imagen (ECUACIÓN: 10,2%, APOSICIÓN: 

1 5,5%) presenta registros similares a los ya consignados. El porcentaje de las 

imágenes articuladas con complejidad media (NÚCLEO/COMPLEMENTO 
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ADNOMINAL: 8,56/0; NÚCLEO/ATRIBUTO: 20,8%) es ligeramente más alto que 

en Pe, Se y Su: , con un total del 29,3%. 

Las METÁFORAS y SÍMILES de alta complejidad estructural testifican su 

supremacía con el 44,7% del total, muy semejante al de Su. En el caso de A 

predomina claramente la TRANSFERENCIA VERBAL: (SUJETO/VERBO sin 

PERSÓNIFIC AC EÓN: 1016%; ANIMTSMO/PERSONTFTCACTÓN: 8,9%, vERBo/ 

OBJETO: 6,2%; VERBO/CIRCUNSTANCIA: 2,8%) y  la UNIMEMBRACIÓN 

(16,2%). Aunque no las hemos consignado en el cuadro estilométrico, se 

registran 16 HIPALAGES (3% del total), que es un caso particular de 

transferencia metasemémica entre núcleos y atributos. Esta cifra de 

1-IIPÁLAGES indica un rasgo particular de la pieza, a pesar de la ausencia de 

relevancia estadística. 

• Como ya señalamos, las figuras por contigüidad son exiguas, al igual que en el 

resto del corpus. En casi todos los casos se trata de METONIMIAS. Sus 26 

segmentos parecen muchos a la luz de Pe, Se y Su, pero debemos tener en 

cuenta que el texto de Ag es aproximadamente un 40% más extenso que el 

promedio del resto del c4. Dentro de las SINÉCDOQUES, hemos considerado 

sólo 1 segmento relevante desde el punto de vista de la posesión de 

intencionalidad figurativa. 

• A pesar de la superior extensión de A&  con respecto al promedio del cA, la 

proporción de segmentos imaginativos (469 instancias) supera ampliamente al 

número de Pe, Se y Su: en términos constantes, implica de cualquier modo. 

más del doble de ejemplos. Esto es así porque Ag es una tragedia que, 

podríamos afirmar, se desarrolla casi constantemente en el plano poético-

significante. Su grado de connotación textual es tan alto que no podemos 

encontrar más que 3 ó 4 versos seguidos de lenguaje sin figuración o 

imaginería pictórica. Su originalidad absoluta, incluso dentro de un corpus 

como el esquileo, lo coloca casi por encima de la estadística. Si sólo en ella 



581 
nos basáramos, tal vez encontraríamos en esta pieza rasgos "extraños" al uso 

esquileo. Por el contrario, afirmamos que en Ag el poeta llega a la 

culminación de una tendencia ya presente en el resto de su obra, que ni 

siquiera se mantiene en las restantes piezas de la Or. 

En lo que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia presenta, 

como es de esperar dado su número de versos, una cantidad de segmentos 

mucho más alto que en el resto del copur 45 en total. Podemos afirmar lo mismo 

que en el parágrafo anterior: de cualquier modo, su proporción supera lo 

esperable a raíz de la mayor extensión. 

En primer término, Ag presenta ejemplos de todas y  cada una de las 

subespecies de IMAGEN EXTENDIDA, incluidas todas las especies del 

EXEMPLUM ALEGÓRICO. El SÍMIL EXTENDIDO (los Atridas semejantes a buitres), 

el AUGURIO (el águila y  la liebre preñada), una de las PARÁBOLAS (Helena 

asimilada al cachorro de león) constituyen imágenes centrales de la tragedia. 

También se destaca el número de COMPARATIONES PARATACTICAE. (4). Las 

IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS presentan una cifra llamativamente baja: 10 

segmentos. Pero esto no es más que una apariencia. En realidad, la cifra está 

compensada por la amplia proporción de versos con imágenes en sentido 

estricto. 

El registro de los RETABLOS IMAGINATIVOS es, por supuesto, el más alto del 

A: 21 segmentos. Estas imágenes altamente complejas, que incluyen hasta 5 

IMÁGENES NUCLEARIZADAS simples encadenadas, fusionadas o entrelazadas, 

pertencientes a diversos SUBSIS TEMAS PRINCIPALES o secundarios, 

constituyen el rasgo estilístico más significativo de A& 
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2.5 COÉFORAS 

IMAGEN NUCLEARIZADA 
% Totales NJ/ Símil br. Met Pr.. Met. Ab. Meton Sinícd 

13,3% 17 N Ecuación 7 9 1 -- -- 

11% 14 N Núcleo/aposición -- 14 14 -- -- 

8,6% 11 N Núcico/compl.adn. -- 8 8 -- -- 

14,8% 19 N Núcleo/atributo 1 8 8 4 -- 

19,5% 25 N Unimembración 2 -- -- 7 -- 

3% 4 V Sujeto/verbo 3 -- 1 -- -- 

14,8% 19 V Suj./verb: an./pers -- 8 11 -- - 

11% 14 V Verbo/objeto 1 2 7 4 -- 

3% 4 V Verbo/circunstanc -- -- 4 - -- 

128 Totales 14 49 49 15 1 

100% Porcentajes 11% 38% 38% 12% 1% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Coforas 68. 

Símil 	Comp aratio 
extendido s pararactica 

2 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 

Ecfrasis alegórica Exempbim Sueño/Augu 

-
2É2..-rio/Profecía  

-- 	 -- 	 3 	2 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 
da. 

12 	5 

50% 	21% 

COMPARA TIONES PARATACTIC4E de Ch: 247 258 

SUEÑOS ALEGÓRICOS de Ch: 523-534, 540-550. 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Ch: 183-187, 276-290, 489-498, 585-593, 639-651 2  

660-662 51  794-799 5  808-818 5  819-824 1  946-952, 980-990 2  1021-1025. 
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COMENTARIO DE LOS CUADROS 

Se apuntarán brevemente los mismos tópicos considerados con 

anterioridad: 

o Absoluta preponderancia de las figuras por analogía (87%) sobre las figuras 

por contigüidad (121/o). 

o La METÁFORA en sus dos categorías (IN ABSEN77A -3 8%- e JN PRAESENTIA - 

38%-) suma el 76% del corpus. Llamativamente, presentan el mismo número de 

segmentos cada una: 49. 

u Al igual que lo detectado en Pe, Se, Su y Ag, la la transferencia metafórica por 

ANIMISMO O PERSONIFICACIÓN mantiene su peso específico y  constituye el 

14,8% del corpus. 

o El hecho de que las METÁFORAS IN PRAESENTIA no predominen sobre las 

METÁFORAS IN ABSENTIA es un rasgo que diferencia a Ch del resto del corpus 

estudiado hasta el momento. 

o La proporción de SÍMILES es igualmente baja a la del resto del corpur 14 

segmentos (11%) registrados. Las cifras correspondientes a este tipo de figuras 

se mantiene constante. 

o Como es ya de rigor en el cA, varios de los símiles incluyen imágenes centrales 

para la estructura de sus respectivos subsistemas. 

o Con respecto a la articulación interna de las figuras por analogía, se verifica, 

de la misma manera que en Pe, Se, Su A&  la preferencia del poeta por las 

metáforas articuladas con complejidad. 

o La presentación convencional de la figura (ECuACIÓN: 13,3%, APOSICIÓN: 

11 %) asciende al 24,3% del total. El comportamiento es muy similar al que se 

registra en el corpus ya analizado. 

o La supremacía de las figuras de articulación compleja es absoluta: 51,3 % del 

total. En el caso de Ch predomina la TRASFERENCIA METAFÓRICA VERBAL: 

UNIMEMBRACIÓN: 19,5%; SUJETO/VERBO: 3%; SUJETO/VERBO CON ANIMISMO 
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O PERSOMFICACIÓN: 14,8%51  VERBO/OBJETO: 11%; VERBO! 

CIRCUNSTANCIA: 3%. Este resultado es homogéneo con el resto del co?pus. 

o La UNIMEMBRACIÓN -el aislamiento del illustrans- ocupa, como es habitual, un 

lugar relevante por sí mismo: casi el 20% de los segmentos. 

o Las imágenes con complejidad media presentan un 14,8% para la articulación 

NÚCLEO/ATRIBUTO y un 8,6% para la articulación NÚCLEO/COMPLEMENTO 

ADNOMINAL. Se registran sólo 3 FIIPÁLAGES. 

• Las figuras por contigüidad, con, su 13% del coPpus, presenta una proporción 

superior a la del resto del cA. 15 son METONIMIAS, y se registra 1 sola 

SINÉCDOQUE. 

• Todos los elementos antes señalados hacen reafirmar el criterio de que existe 

una notable homogeneidad en la construcción estilística de Pe, Se, Su, A& y Ch, 

en principio con respecto a los datos cuantitativos que proporciona el cuadro 

estilométrico. 

• Algunas particularidades que se registran en cada una de las tragedias deben 

atribuirse a razones intrínsecas de cada pieza en cuestión, pero dichas 

particularidades no constituyen un alejamiento de la uniformidad sistemática 

que se registra en todo el corpus. 

En lo que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia se vuelve en 

términos generales a las cifras consignadas con anterioridad a Ag 24 segmentos, 

una cifra ligeramente superior a Pe, Se y Su. Podemos destacar la existencia de 2 

instancias de COMPARATIONES PARATA61IAE, y de 3 EXEMPL4 MITOLÓGICOS. 

No se registran SÍMILES EXTENDIDOS. Dentro de los EXEMPLA ALEGÓRICOS, el 

sueño de Clitemenestra y  su posterior interpretación por parte de Orestes son de 

relevancia central para el SISTEMA DE IMAGJJNERÍA de la tragedia. El registro 

de los RETABLOS IMAGINATIVOS es esperable: 12 segmentos. Las IMÁGENES 

PICTÓRICAS EXTENDIDAS son notoriamente bajas: sólo 5 instancias. Esto se debe, 

con toda probabilidad, a que es una tragedia en la que, a diferencia de lo habitual 

en Esquilo, predomina la acción por sobre lo conceptual-simbólico. 
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2.6 EUMENIDES 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totales Nl>' Símil br. Met Pr. Met. Ab. Meton. Sinécd 

15,9% 16 N Ecuación 5 11 -- -- -- 

10,9% 11 N Núcleo/aposición - 11 -- -- -- 

6,9% 7 N Núcleo/compl.adn. -- 4 3 -- -- 

6,9% 7 N Núcleo/atributo -- 1 5 1 -- 

24,7% 25 N Unimembración 2 -- 21 2 -- 

5% 5 V Sujeto/verbo 1 1 3 -- -- 

7,9% 8 y Suj./verb: an./pers -- 7 1 -* -- 

15,9% 16 V Verbo/objeto -- 7 8 1 -- 

5,9% 6 V Verbo/circunstanc -- 3 3 - -- 

101 Totales 8 45 44 4 -- 

100% - Porcentajes 7,9% 44,6% 43,5010 3,9% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Euménides. 63. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 	 y Retablo Imagen 
Símil 1 Comparatio í 	 Í Imaginati- Pictórica 

extendido paratactica 	 r 	 yo 	extendi- 

-------------------•--------------------------- 1 	2L!2!.-------------- 
-- 	 - 	8 	8 

I ---: 	---------------- 50— - - 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Euménides 107-113, 155-161 5  244-251 1  261-266, 372-

380 9  555-565 51  727-733 11  858-863. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 
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Se efectuará el mismo registro descriptivo que el realizado para el resto 

MM 

u Absoluta preponderancia de las FIGURAS POR ANALOGÍA (96,1%) sobre las 

figuras por contigüidad (3,9%). 

u La METÁFORA en sus dos categorías (INABSENTIA —43,5%- e INPRAESENTIA - 

44,6%-) suma el 88,1% deI corpus. 

u Al igual que lo detectado en Pe, Se, Su, Ag y  Ch, la PERSONIFICACIÓN mantiene 

su peso específico, aunque se nota una disminución relativa, y constituye el 7,9 

% del corpus. 

u La METÁFORA JN PRAESENTIA sigue predominando por sobre la METÁFORA 11'I 

ABSENTL'i, como en la mayoría de las piezas estudiadas, pero su preponderancia 

no es muy significativa.. 

u La proporción de SÍMILES es igualmente baja a la del resto del corpus estudiado: 

se registran 8 segmentos (7,9%). 

u De los 8 segmentos registrados, 5 corresponden a una imagen central para la 

estructura del TERCER SUBSISTEMA PRiNCIPAL de la Or, específicamente 

al motivo de la PERSECUCIÓN, encarnado en la imagen de la CAZA. 

u Con respecto a la articulación interna de las figuras por analogía, se verifica, 

de la misma manera que en Pe, Se, Su, Ag y Ch, la preferencia del poeta por la 

estructura compleja de los tropos. 

u La presentación convencional de la figura (ECUACIÓN: 15,9%, APOSICIÓN: 

I0,9%) asciende al 26,8% del total. El comportamiento es en este caso 

ligeramente superior al que se registra en Pe (13,21/o), Se (23 1/'o), Ag (25,7%) y Ch 

(24,4%), y se acerca a la cifra más alta del corpus, la de Su (29%), 

o La presentación compleja y elaborada de las figuras es de todos modos 

predominante, al igual que en el resto del relevamiento efectuado: 59,4% del 

total. Predomina el aislamiento del illustrans, es decir, la UNIMEMEBRACIÓN, con 

un porcentaje del 24,7%. Dentro de las TRANSFERENCIAS METAFÓRICAS 

VERBALES, predomina la metasememia entre VERBO Y OBJETO, con el 15,9%; en 
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segundo lugar se ubica el ANIMISMO/PERSONIFICACIÓN, con el 7,9%, 

seguido por cifras bajas de SUJETO/VERBO (5%) y VERBO/CIRCUNSTANCIA 

(5,9%). 

o Las imágenes de complejidad media son más bajas que en el resto de las 

piezas: 6,9% tanto para NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL cuanto 

NÚCLEO! ATRIBUTO. 

o Como ya dijimos, las METÁFORAS JN ABSENTIA presentan un importante 

porcentaje en el corpus de Bu (43,5%), pero no se apartan tanto de los 

porcentajes correspondientes a las metáforas m praesentia (44,6%). Dentro de 

la articulación interna, ocupa el primer lugar la UNIMEMBRACIÓN (21 

segmentos). Siguen en orden porcentual los illustrantia aislados con 

transferencia VERBO/OBJETO, con 8 segmentos. 

o Las figuras por contigüidad representan el 3,9% del corpus. La proporción es 

semejante a la registrada en Pe, Se y Su, y se opone al porcentaje más alto 

presente en Ch. Los 4 segmentos corresponden a METONIMIAS. 

o No se registran SINÉCDOQUES en el corpus de Bu. 

o Todos los elementos señalados hacen reafirmar el criterio de que existe una 

notable homogeneidad en la construcción estilística de Pe, Se, Su, A,  Ch  y  Bu, 

en principio con respecto a los datos cuantitativos que proporciona el cuadro 

estilométrico. 

o Las particularidades estructurales que se registran en Bu no constituyen un 

alejamiento de la uniformidad sistemática y estilística que se registra en todo el 

coipus esquileo relevado. 

En lo que respecta a la IMAGEN EXTENDIDA, con sus 16 segmentos, 

presenta una homogeneidad notable con el resto del cA. En lo que toca a sus 

subespecies, es la obra con menos categorías representativas: sólo RETABLO 

IMAGINATIVO (8 ejemplos, 50%) y 8 IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS (mismas 

cifras). La trilogía ha llegado a un punto de explicitación conceptual que el plano 

simbólico complejo retrocede de manera notable. 
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2.7 CUADROS ESTILOMÉTRICOS DE PROMETEO ENCADENADO 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

% Totales Ny Símil br. Mcl Pr. Met. Ab. Meto,,. Sinécd 

10,3% 18 N Ecuación 5 13 -- -- -- 

8% 14 N Núcleo/aposición -- 14 -- -- -- 

10,3% 18 N Núcleo/compl.adn. -- 16 2 -- -- 

20,1% 35 N Núcleo/atributo -- 27 6 2 -- 

15,5% 27 N Unimembración -- -- 16 8 3 

7,5% 13 V Sujeto/verbo -- 12 1 -- -- 

8,6% 15 V Suj./verb: an./pers -- 15 -- -- -- 

13,2% 23 V Verbo/objeto -- 17 3 3 -- 

6,9% 12 V Verbo/circunstanc -- 10 2 -- -- 

174 Totales 5 124 30 13 3 

100% Porcentajes 2,9% 71,2% 17,3% 7,5% 1,7% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Prometeo Encadenado: 84. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exempbim alegórico 
Símil 	C'omparalio 

extendido paratacticaParábola Ecfrasis alegórica  

- - -- - - -- 	 - 

9,5
0 

 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 

6 	11 

28,5% 	52,4% 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Prometeo Encadenado: 397-401 1  547-550 1  690-693, 856-

859, 860-864, 885-886. 

SÍMILES EXTENDIDOS de Pr. 472-475 y  1008-1011. 

EXEMPLI4 MITOLÓGICOS de Pr. 347-350 y 351-365. 
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COMENTARIO DE LOS CUADROS 

• Nuevamente, el primer comentario que surge del an1isis estilométrico es la 

preponderancia absoluta de las figuras por analogía (90,8%) por sobre las 

fiiras por conidad (9,2%). Esta comprobación corrobora los datos 

aportados por la crítica filológica tradicional, que ha afirmado (sin aportar cifras 

muy exactas) la predilección de Esquilo por estas figuras. Esta alta incidencia 

del procedimiento analógico puede explicarse, además, por la característica 

creación léxica esquilea, la yuxtaposición de términos extraños o infrecuentes y 

la riqueza y  poder de sugerencias asociativos de las IMÁGENES VISUALES, que 

presentan un alto grado de concretización. El resultado es paralelo al del cA. 

• Dentro de las figuras por analogía, el predominio de la METÁFORA es 

concluyente. Sumando sus dos subcategorías, representa el 88,5% deI corpus 

(71,2% de METÁFORAS 1N PRAESENTIA; 17,3% de METÁFORAS IN ABSENTIA). 

Lo mismo sucede en el cA. 

• Las METÁFORAS que utilizan una TRANSFERENCIA METASEMÉMICA ENTRE 

SUJETO Y VERBO manifestada como ANIMISMO O PERSONIFICACIÓN ascienden 

al 8,6%, lo que implica un registro relevante por sí mismo, lo que lo acerca al 

del cA. 

• Con respecto a la clasificación de las imágenes de acuerdo con la aparición o no 

del núcleo del illustrandum en la estructura de superficie, las cifras ponen en 

evidencia la predilección del poeta por la METÁFORA IN PRAESENTL4, es decir, 

por la yuxtaposición, por medio de diferentes procedimientos articulares, de 

elementos del illustrans y de elementos del illustrandum. Los illustrantia son 

lexemas que presentan un rasgo sémico componencial +concfeto en la 

inmensa mayoría de los casos. Esta preponderancia es mayor que en el cA, pero 

se acerca a las cifras de Aig, las más altas dentro de las 6 tragedias que lo 

componen (63% INPRAESENTL4, 23,2% ¡NABSENTIA). 
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o La proporción de SÍMILES es muy baja en el corpus: sólo el 3%, pero este 

resultado es homogéneo con el cA. Dentro de esta articulación imaginativa, que 

presenta 7 segmentos en total (5 BREVES y  2 EXTENDIDOS) los dos SÍMILES 

EXTENDIDOS son 	los 	que presentan las dos imágenes nucleares 	que 

desencadenan o resumen el PRIMERO y el SEGUNDO SUBSISTEMAS 

PRINCIPALES. 

o Si se analiza la articulación interna de las figuras por analogía, la estadística 

prueba que el autor trabaja sus imágenes con un notable grado de complejidad. 

La presentación convencional de las figuras (ECUACIÓN, APOSICIÓN), en que 

el tertium comp arationís suele inferirse sin demaiada dificultad) es porcentualmente 

mucho más baja que la de las presentaciones más complejas (10,3% y  8% 

respectivamente): constituyen el 18,3% dci total. Es un índice ligeramente más 

bajo que el del cA, pero no tanto como el de Pc, que sólo ascendía en total a un 

13,2%. 

o Las imágenes de complejidad media también presentan un porcentaje global 

homogéneo con el cA: 30,4% (10,3% NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL; 

20,1% NÚCLEO/ATRIBUTO). Se incluyen en este último grupo 5 HIPÁLAGES, no 

representativas en las cifras globales pero llamativas por su extrañeza y calidad. 

u Las metáforas  altamente complejas en cuantoa su articulacióti, donde el 

tertium comparationis suele ocultarse.bajo dos o incluso tres operaciones lógicas y 

analógicas, que incluye METÁFORAS SECUNDARIAS y EMPALMES, constituyen el 

51,7% de los casos. Est resultado es absolutamente homogéneo con los datos 

del cA. 

o Dentro de este grupo prevalece el procedimiento de TRANFERENCIA 

METASEMÉMICA VERBAL: 755% SUJETO/VERBO; 8,6% ANIMISMO o 

PERSONIFICACIÓN; 13,2% VERBO/OBJETO y 6,9% VERBO/CIRCUNSTANCIA, lo 

que hace un total del 36,2%. Le sigue la UNIMEMBRACIÓN, con el 15,5% de las 

instancias. 

o Dentro de las METÁFORAS IN ABSENTIA, aquellas en las que el núcleo del 

illustrandum no aparece en la estructura de superficie, es evidente la 
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preponderancia del procedimiento por el cual el illustrans aparece aislado, es 

decir, la UNIMEMBRACIÓN de la figura. 

o En lo que se refiere a las figuras por contigiiidad, la brevedad de su porcentaje 

en el colpus es acorde con lo convencional de su tratamiento. Las METONIMIAS 

(13 segmentos) no presentan una una elaboración tan destacada como en el 

caso de las METÁFORAS, y con respecto a las SINÉCDOQUES (sólo 3 segmentos), 

podrían considerarse casi como tópicos pertenecientes al sistema general de la 

lengua. Los resultados son por completo coherentes con los obtenidos en el 

análisis estilométrico del cA. 

3. COTEJO DE LOS RESULTADOS DEL CORPUS AESCHYLEUMY 

EL CORPUS PROMETHEICUM 

Se presentan a continuación, en un cuadro unificador, todos los datos 

obtenidos por medio de la estilometría en cuanto a las cifras referidas a la 

TIPOLOGÍA DE LAS FIGURAS presentes en el cA y en el cP. En cuanto a la 

SINTAXIS DE LA IMAGEN, nos restringidores a conclusiones críticas. 

Por razones de comodidad de la lectura, el cuadro de síntesis aparece en la 

página siguiente. 
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TRAGEDIAS 

FIGURAS POR ANALOGÍA F. CONTIG. 

Símil breve Met praesentia Metin Absentia Meton. Sinéc. 

PERSAS 3,5% 44q2"/O 38% 4,4% 

S1Ji1E C/itB/lS 11% 58% 26% 4515% 0% 

SUPLICANTES 10% 53% 29% 8% 1% 

AGAMENÓN 7,9% 63% 23112% 5,5% 0,2% 

COÉFORAS 11% 38% 38% 12% 1% 

EUMÉNIDES 7,9% 4416% 43,5% 390,4 Ø% 

PROMETEO E. 219% 71 5.2% 17113% 75% 1,7% 

El análisis de los cuadros permite sacar interesantes conclusiones con 

respecto a la constitución estilística del c.4, y también en relación con el problema 

de la autoría de Pr. Pueden establecerse los siguientes puntos: 

• 	Las siete tragedias presentan una sorprendente homogeneidad general, tanto 

en lo que se refiere al tipo de figuras utilizadas cuanto en lo que toca a su 

articulación interna. Esa homogeneidad es cualitativa y cuantitativa. 

• Las figuras por analogía son abrumadoramente mayoritarias. Las figuras 

por contigüidad son escasas, y esto constituye una de las características más 

llamativas del cA. 

• 	Los SÍMILES poseen, dentro de las figuras por analogía, poca importancia 

cuantitativa. La mayoría de los ejemplos pertenecen a la categoría 

denominada SÍMIL BREVE. El SÍMIL EXTENDIDO, de tradición homérica, 
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presenta contadas apariciones. El mecanismo de la comparación, no 

obstante, aparece en la estructura profunda de una serie de METÁFORAS 1N 

PRAESENTL4. Es la llamada COMPARATIO PARATACTICA. 

• 	A pesar de no tener peso cuantitativo, los SÍMILES suelen incluir - 

generalmente no más de 2 6 3 veces por tragedia- imágenes centrales para la 

comprensión de los sistemas y subsistemas de la pieza en cuestión. 

• La PERSONIFICACIÓN o ANIMISMO (y su contraria, la ANIMALIZACIÓN o 

COSIFICACIÓN de un illustrandurn +humano, que no se ha relevado 

específicamente) es un mecanismo muy presente en ambos corpora, y su 

relevancia cuantitativa es constante y  homogénea en cada una de las piezas. 

• Las METÁFORAS -INPRAESENTIA EINABSENTL4- son la columna vertebral del 

estilo. 	Sobre 	esta figura se apoya la carga fundamental del esquema 

imaginativo de las piezas. Ocupa,, en promedio, el 71% de las figuras 

relevadas. 

• La METÁFORA EV PRAESENTIA tiene una gran preponderancia sobre la 

METÁFORA INABSENTIA (6 piezas —incluido Pr- sobre 7). Esta preferencia por 

la mostración o no del illustrandum no parece responder a criterios externos (el 

cronológico, por ejemplo), sino más bien al grado de explicitación del 

entramado semémico de cada una de las obras. 

• Aquellas piezas que presentan mayor número de METÁFORAS 11V PRAESENTIA 

incluyen, a su vez, un número escaso de siMIuS. Es el caso de Ag y Pr. 

* En lo que toca a la ARTICUL4 CIÓN INTERNA de las figuras, es abrumadora la 

preferencia del poeta por las imágenes de estructuración sintáctica y 

semántica compleja. 

* 	La articulación simple (ECUACIÓN y APOSICIÓN) es minoritaria en todo el 

corpus. Presenta una notable homogeneidad en sus cifras. 

* 	Las figuras de mediana complejidad se ven representadas por la articulación 

NÚCLEO / COMPLEMENTO ADNOMINAL Y NÚCLEO / ATRIBUTO. Su 
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homogeneidad cuantitativa es completa. La HIPÁLAGE, aunque con un 

promedio muy bajo, se hace presente en imágenes de gran relevancia 

semántica. 

* 	Casi el 70% de las figuras relevadas presentan una articulación compleja. 

Dentro de ellas, el la TRANSFERENCIA METASEMÉMICA VERBAL es ligeramente 

mayoritaria, seguida por la UNIMEMBRACIÓN (la no aparición del núcleo del 

illustrandum en la estructura de superficie). 

Esta presentación sintética de las cifras exime de mayores comentarios. Resta 

considerar la única divergencia llamativa existente entre Pr, y el promedio del cA (si 

se deja de lado Ag, cuya homogeneidad con Pr es notable): la que deriva de la 

distancia entre la cuantificación de las METÁFORAS 11V PRAESENTIA y la de las 

METÁFORAS INABSENTIA. 

Debemos, por tanto, determinar la veradera importancia de esta divergencias, 

y decidir si se trata de una de tantas particularidades debidas a razones de 

construcción interna o si estamos en presencia de un dato relevante en contra de la 

autoría esquilea. 

En este punto es dable señalar que la justificación del análisis estilométrico 

radica en la detección de aquellas constantes estilísticas -las marcas de estilo- que, por su 

particular estructura, distribución y aparición sintomática, puede afirmarse que 

responden de manera preponderante a automatismos del proceso creativo. 

La construcción estilística y semántica de un texto literario y, más aún, de un 

texto de alto grado de pregnancia poética, se deriva, por un lado, de la concepción 

ideológica del autor -el plano hipersemémico- y  por otro, de la forma particuLr en 

que se plasman esos contenidos mentales en estructuras imaginarias y simbólicas - 

el plano semémico-. Resulta al menos arriesgado afirmar cuándo este proceso de 

"encarnación" lingüística de los contenidos mentales responde a un mecanismo 

consciente y cuándo a un automatismo inconsciente. Sin embargo, sí podemos 

sugerir que así como las fuentes productoras de imágenes (el repertorio de los 

illustrantia) dependen de una predilección subjetiva a medias consciente (sobre la 
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que volveremos), en cambio la estructuración de un sistema semémico 

responde a un acto creativo consciente. 

Del mismo modo puede afirmarse que la elecçión de un tipo de figura que 

represente en cada instancia estructural del texto poético y  en cada paso del 

desarrollo dramático a ese sistema forma parte de los mecanismos electivos que 

Constituyen la 'rxvi1 del creador. En cambio -y esto se torna determinante- la 

configuración interna que asumen las figuras -su articulación- está menos sujeta al 

dominio consciente. La tendencia de las figuras esquileas a plasmarse a través de 

mecanismos sintáctico-semánticos de alta complejidad es quizá la característica 

sobresaliente del análisis estilométrico efectuado sobre el copus. Y ES PRECISMENTE 

EN LOS RESULTADOS ESTADÍSTICOS DE LA ARTICULACIÓN INTERNA DE LAS FIGURAS 

DONDE SE PERCIBE LA MÁS ALTA HOMOGENEIDAD SISTEMÁTICA, NO SÓLO ENTRE 

LAS SEIS PIEZAS "AUTÉNTICAS" ENTRE SÍ SINO TAMBIÉN ENTRE DICHAS PIEZAS Y 

PIL 

De este modo, la divergencia entre las cifras de las METÁFORAS JN 

PRAESENTIA y las METÁFORAS INABSENTIA existente entre el corpus "auténtico" y 

Pr no adquiere una relevancia suficiente como para afirmar la inautenticidad de la 

pieza, puesto que la elección de un mecanismo metafórico que privilegia la 

explicitación del illustrandum puede responder a una intencionalidad autoral que 

provenga de las características particulares de la obra -una tragedia de alto 

contenido filosófico y  teológico donde la técnica de alusión/elusión no se aplica al 

plano estrictamente estilístico sino más bien al juego y a la circulación ambigua de 

las valoraciones. 

En efecto, el sistema de imágenes de Pr no presenta un entramado en exceso 

complejo. La complejidad semémica está dirigida al momento de la recepción del 

texto por parte del espectador/lector, en el que éste debe dilucidar dónde se 

encuentra el "mensaje", cuál es la ideología y el universo conceptual que se ponen 

en juego detrás del cañamazo poético-significante. Tan complejo es este 

mecanismo de ambigüedad valorativa -de qué lado se ubica el sujeto de la 

enunciación (a favor o en contra de Prometeo, o ambas cosas), de qué lado el 



596 
Coro, cómo queda situado el espectador- que ha provocado no pocas 

controversias por parte de los eruditos a lo largo de más de dos milenios de crítica 

y hermenéutica, y  dichas controversias han sido producto de garrafales errores de 

comprensión, es decir, del fracaso de la decodificación del sistema semémico. 

Por otra parte, en Pr además de privilegiarse la constitución simbólica, 

también tiene gran relevancia el aspecto retórico-discursivo 1, y cómo los rasgos de 

la enunciación connotan con marcas positivas o negativas al enunciado. Las 

imágenes -complejas o sencillas- de Pr contribuyen a marcar y connotar el mensaje 

completo del texto, pero no es el único procedimiento que se utiliza para ello. Es 

un mecanismo muy similar al de, por ejemplo, Su, y opuesto al de Ag, donde el 

andamiaje completo del sistema semémico se apoya en la imaginería. 

Como consecuencia de .estos puntos, se infiere que no es la ligera diferencia 

de porcentajes de una de las variables de la CUALIDAD TIPOLÓGICA de las figuras 

(el predominio notable de las METÁFORAS IN PRAESEN7 -J4) la que debe tomarse en 

cuenta para abonar o no la autoría esquilea de la tragedia, debido a la 

intencionalidad que su elección conlieva (y, por tanto, sería fácilmente reproducible 

por un refundidor o imitador). Por el contrario, la ARTICULACIÓN INTERNA de las 

figuras, la SINTAXIS DE LA IMAGEN -por obedecer mayoritariamente a un 

automatismo inconsciente- demuestra ser una variable estilométrica adecuada para 

sumarse a la determinación de la autoría de la pieza. 

POR CONSIGUIENTE, PODEMOS CONCLUIR QUE LA ESTADÍSTICA 

ESTILOMÉTRICA HA PROPORCIONADO EVIDENCIA IMPORTANTE PARA 

CONSOLIDAR LA PROPUESTA DE LA AUTORÍA ESQUILEA DE PRo!TEo 

ENCADENADO. 

1 C£ al resepcto SALVANESCHI (1972). 
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SffiAeF 
En eta sección se estudia cualitativamente la configuración y articulación interna de los segmentos 
imaginativos, los diferentes valores de la elección de imgcnes del proceso sensible, metáforas iii 
absenlia,' metáforas iii praesentia, metonimias, sinécdoques, símiles breves o extendidos, exempla 
alegóricos, retablos imaginativos y comparationes panitacticae. Se analizan también, çon ejemplos de 
varias piezas, la incidencia de los e,npa/.Pnes o combinación de subsistemas en un mismo segmento 
imaginativo. Se estudia brevemente la interacción en la imagen poética y se aplican los criterios 
estilísticos de O. Srv[iTi-i, quien los ha aplicado al estudio del copus esquileo completó a excepción de 
Pr Esta sección prueba, categóricamente, la similitud de procedimientos estilísticos en la articulación 
de la figura en ambos coPpora. - 

Si entendemos por ESTELO el conjunto de rasgos formales que caracterizan 

(como un todo o en un momento particular) el usus scribendi de un autór 1, y si 

admitimos que la elección, utilización y organización de las figuras e imágenes 

permite establecer conjuntos de rasgos distintivos de un determinado grupo de 

obras o de un determinado autor, comprenderemos la importancia de presentar, 

aunque sea de manera breve, un muestreo de ANÁLIsIs ESTILÍSITICO de las imágenes 

del cA y  del cP, más allá de las cuantificaciones del ANÁLISIS ESTELOMÉTRICO que 

abordamos en el capítulo anterior. 

1. EL ESTUDIO ESTILÍSTICO DE LA IMAGINERíA EÑ EL CORPUS 

AESCHYLEUM 

Presentamos a continuación un breve muestreo de los distintos tipos de 

imágenes del c-4 y sus articulaciones internas, de modo de constituir un conjunto 

representativo. Dado que en la bibliografia se ha privilegiado el análisis y 

'SEGRE (1988: 258-260). Hemos elegido, de manera por completo consciente, la más sencilla de 
las definiciones de "estilo". Para una profundización del concepto remitimos a las diversas 
posiciones sustentadas en DUCROT & TODOR0v (1995 [1972]: 344-346); ENKVIST, SPENGER Y 
GREGORY (1976:45-47); PAZ GAG0 (1993: 18-19, 26-31); BRADFORD (1997: 35-38) y GARIUD0 
MEDINA (1997: 121 y 128). 
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comentario de las imágenes corrrespondientes a la Or, hemos optado, pór el 

contrario, por la presentación de un muestreo significativo de segmentos de Pe, Se y 

Su, seguidos de una sola imagen —un SÍMIL complejo- de Ag A continuación, 

proponemos una variedad de imágenes correspondientes a Pr. 

1.1 MUESTREO ESTILÍSTICO DE PERSAS 

1.a) 81-86 

KXtV60v 6' 6tacn AE<Jaacov 
ovíoli &pylIa 8pctiotnoç, 
it0213%Ctp 	nO)VcXfrt1Ç, 

ptóv O' tp 
btáyct 3ouptK?.13'cotc ¿xv-
6pcn 't066tvov "Apia. 

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, 
un Ares que triunfa con el arco 
contra varones famosos por su lanza. 

Se trata de una extensa imagen pictórica visual, que se inicia con la mención 

de la correspondiente operación de los sentidos, y en la cual se cruzan en diversos 

empalmes los TRES SUBSISTEMAS PRINCIPALES de la pieza, con 

preponderancia de imágenes de CONDUCCIÓN y de LUZ/OSCURIDAD y de los 

campos conceptuales de la CANTIDAD y el PODER. El pasaje se apoya en la 

yuxtaposición de lexemas nominales y  la abundancia de compuestos polisilábicos. 

Los metros jónicos que constituyen la estrofa y  la antistrofa proprcionan un ritmo 

solemne y  marcial a la cadena fónica, lo que se corresponde cabalmente con el 

contenido de estos versos. 

El contexto anterior de la imagen es otra imagen pictórica visual (74-80) que 

describe a Jerjes como conductor de los ejércitos y pueblos aliados (pwv) y  como 

soberano de origen divino (%puoyóvou ycveç 'u6Ocoç Óç). La imagen que le 

sigue, por lo tanto, especifica y concreta esta condición no humana de Jerjes por 

medio de la comparación con el DRAGÓN/SERPIENTE (el contexto no permite 

decidir claramente si se trata de uno u otro animal), la hipérbole de la CANTIDAD, la 
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descripción de la excelsa condición militar de los soldados y la riqueza, del 

aparato real. La dispositio de ios motivos mencionados coincide con la de los 

correspondientes a la antistrofa 1 en quiasmos concéntricos que conforman una 

simetría casi perfecta. 

Los vv. 81-82, que apuntan a describir la condición suprahumana de Jerjes, 

se centran en la acumulación de lexemas pertenecientes al campo semántico de la 

VISIÓN, sin apelar a la figura etimológica sino por medio de una variatio. La 

metáfora se considera in praesentia puesto que el illustrandum (Jerjes) ha aparecido 

expreso en• el contexto inmediato anterior. En su articulación, se trata de la 

subordinación del especificativo illustrans (pKov'toç) al tertium co mparationis 

La aparición del ii/ustrans es anticipada en 81 por el oxímoron semántico de 

los dos lexemas que ocupan el comienzo y el final del verso: KOáVeOV * ?c(aaüw. El 

primero puede ser subcategorizado, entre otros rasgos, como ± OSCURO/SOMBRÍO, 

+ OPACO; el segundo, como + CLARO, + BRILLANTE! LUMINOSO. La acción de 

mirar del dragón es por consiguiente "clara", "definida, despejada"; así como la 

visión de su figura sobre le carro produce en la imaginación del espectador/lector la 

idea de un espectáculo resplandeciente. Sin embargo, el contenido de la mirada es 

"oscuro, sombrío", marca sémica que se refuerza con el atributo 4ovtou 

correspondiente al illustrans. Esta MIRADA OSCURA Y SANGUINARIA opera como 

anticipación de la inversión sémica que tendrá lugar a partir del relato del desastre: 

el rey "homicida" contemplará la matanza de sus propios soldados; la LUZ de la 

victoria se convertirá en la OSCURIDAD de la derrota. 

En 83 se produce un empalme con el subsistema del PESO-CANTIDAD, por 

medio de la mención de las fuerzas agresoras (-vcttxç y  -tp; éste último semema 

utilizado en su valencia de "manus' "uerpo de tropas de infantería') y la repetición en 

los compuestos del adjetivo to?ç. Esta mención hiperbólica de la CANTIDAD 

acrecienta aun más la imagen de omnipotencia del rey, al transferirla del objeto 

directo al predicativo subjetivo, y convirtiendo a la inmensidad cuantitativa casi en 
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un atributo perteneciente a la esencia semántica de Jerjes. Esta transposición de 

los términos del objeto directo al predicativo subjetivo transforman al y. 83 en el 

illustrans de otra metáfora inpraesentia. 

El y. 84 cumple la función de poner en primer plano (y en el centro del 

verso) el sustantivo &pia. El &ppLa actúa casi como símbolo del PODER y la 

ostentación de la RIQUEZA. Este CARRO anticipa al que perminrá la entrada de la 

reina en 150. La noticia de la derrota se imaginiza, entre otras cosas, con la ausencia 

de carro en la nueva entrada de Atosa en el Episodio 11(607) y,  sobre todo, en la 

mostración de la imagen que implicará la entrada de este mismo ¿tpxa, signo del 

desastre, en 908. 

Los vv. 85-86 completan y cierran la imagen apelando, en primer término, a 

la metonimia 'to63(4u'ov Ap 2. Pero, por sobre todo, empalma el SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL por medio de los illustrantia ARCO # LANZA, aquí 

representados por los adjetivos atributivos del objeto indirecto (6oupuKMn6tiG ) y del 

objeto directo (&.wov). Se trata de una segunda metonimia por transferencia 

del modificador verbal. 

De este modo, la imagen visual iniciada en 81 concluye con la aparente 

descripción de la victoria de AsIA sobre su opuesto HÉLADE ('to68xi.wov). No 

obstante, la mención de los 6ouptK?uiot &v6pEç vuelve a anticipar la posbilidad de 

su derrota. 

1.b) 93-100 

8o)6pi1'tw & 	ctcv OEoü Pero ¿qué hombre mortal podrá evitar 
ttç &vip Ova'tóç &Mt; 	el engaño taimado de un dios? 
ttç b lcpcctnvc5 ito& itri 6i - 	¿Quién será el que, con pie rápido, 
.ta'toç cbIce'toç &t'dtcacov; 	dirija con dominio un fácil salto? 
ú64pov yp <ott>catvou-  Pues Ate, al principio amistosa y meneando la cola, 
c. 'tó itpc'tov ltapá.ycI 	desvía al mortal hacia sus tendidas redes, 

I3po'tóv tç ápivaç Asta, 	de donde no es posible 

2 WEST (1990) 0pta por la minúscula: Ap. Hemos optado por la mayúscula y, por lo tanto, 
mantener la así llamada "metonimia mitológica", es decir, el nombre propio del dios en lugar de 
su ámbito de acción. 
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'cóOev obK la CtV 1bnÉp 8va- 	que el hombre mortal, auú evitándola, 
tóv úcw'ta 4n)yEiv3 . 	pueda sobrevivir. 

Se trata de una imagen sumamente compleja, formada por varias metáforas 

encadenadas y que encierra el símbolo fundamental de la pieza. De la 

generalización (93-94) se pasa al enigma (95-96) y  finalmente en la concreción (97-

100). La primera metáfora cónsiste en la personificación del sustantivo ánán1 

por medio de la atribución de un adjetivo (6o?4uyttç) en cuya figura nuclear se 

encuentran dos clasemas: + animado, + racional. La figura se logra por la 

transferencia del atributo, que en realidad corresponde al especificativo Oco: el Osóç 

es 3o6i'cç, no la ctiid'ci. La cut&tr es la consecuencia de la acción de la 

Lfi'ttç divina. La distancia existente entre esa .tfi'tiç y la del hombre comienza a 

poenerse en evidencia en 94 con la acumulación de ávip y 8vató, pues ambos se 

oponen semánticamente a OEóç. Por otra parte, al ubicar el fragmento 

inmediatamente después de 113, el editor interpreta que la intención del poeta es 

contraponer la &lcdcrri divina con las iniavat humanas, illustrandum cuyo illustrans es 

el PUENTE por un lado y  el YUGO por el otro. Estos artificios humanos probarán su 

infinita pequeñez, y se terminarán manifestando como el instrumento del engaño 

de la divinidad. 

La segunda figura presente en esta imagen capital es, formalmente, una 

metáfora iii absem'ia cuyo illustrans aparece aislado: no se verifica bimembración 

alguna en la estructura de superficie. De hecho, se trata del símbolo del SALTO: 

1t111pta. El 'ttç de 95, por su posición anafórica con respecto al 'ttç (&vip) de 94, 

parecería preguntar por el hombre capaz de acometer esa acción aparentemente 

nimia: saltar. No obstante, la respuesta a ese 'ttç no es un ser subcategorizable como 

+ humano. El PIE DEL HOMBRE sólo es capaz de trasladarse por el PUENTE de la 

111%avfi; no posee el dominio (oiic wdtaaet), como aparentemente denota este 

lexema verbal correspondiente al campo conceptual del PODER. El ával humano 

Adoptamos por razones puramente pragmáticas la colometría de BR0ADJIEAD (1960: ad loc.), 
para poder enfrentar la traducción con el texto originaL 
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(1 erjes), por medio de la inversión semántica, se verificará que no tiene un poder 

más que limitado y  falible: todo el aparato del poder, imaginizado reiteradamente 

por medio del exceso de la CANTIDAD, se probará inútil ante la acción de una 

entidad no humana, que en el análiis de Pr se caracterizará como supradivina, y que 

aquí debería considerarse más bien como una concretización actuante del poder 

divino: la 'A'ci. La 'A'ci es quien en realidad salta, y  su SALTO es el ataque de una 

fiera cazadora. 

El salto que no puede dar el hombre para evitar (M.Ka)) el ataque de la 

A'ti se concreta como tal en la última metáfora que constituye esta imagen (97-

100). Se trata de una metáfora in praesentia, en la cual al illustrandum 'Atr 

coresponde un illustrans que no aparece como tal en la estructura de superficie, sino 

por medio de la transferencia de los predicativos 4t)ó4pov y itpocx'wooaa. La 

actitud seductora de la 'Acil se concreta a través, de actitudes animales. La 'Ati 

engaña al hombre mostrándose como una perra amistoso que mueve la cola, para 

finalmente arrastrarlo hacia la TRAMPA DE LA RED ('t& patat(x). La RED y la 'Att 

se unen, illustrans e illustrandum, en 98, por medio de la aliteración p'Úatat' 

Ata. 

Por tanto, la 'Atil se presenta, en una segunda metáfora, como 

cazadora/perra de presa. El castigo de la divinidad se materializa por partida doble. 

Y este castigo es inevitable (o cÚ(xico, üi p4yc). Estos verbos, que 

reducen al hombre a una acción defensiva e impotente, se contraponen 

semánticamente con los verbos que se refieren a la entidad "divina": áváaacú, 

iraptyw, que implican el mando, el poder y la capacidad de dirigir. 

El símbolo del PIE QUE SALTA se completa con la imagen de 515-516, así 

como la acción de 'Atil se detalla en 1005-1007 y  se espeja en las otras 

manifestaciones que castigan la ptç: ú4a'twp t iaióç &Xtt.LO)v 

(354. 
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1.c) 126-132 

1tç ydp «tnnnIáTaç 	Pues todas las fuerzas de caballería 
1(c 	&'tijfç ?oç 	y la infantería que avanza a pie 
cy.tijvoç cç 1(?oUtEv it- nos han abandonado, como un enjambre de abejas, 
cv a'v Ópdcp.q) 	pa'toi, 	junto con el jefe del ejército, 
'táv &tuic'tov aitJxç después de haber cruzado el cabo marino 
áPLO,T¿P«ç ¿t?tov 	 común a ambas tierras, 
itpcva iowóv aç4 . 	unido de ambos lados como un yugo. 

Se trata de una IMAGEN COMPLEJA, en la cual se suceden un SÍivllL y una 

METÁ1'ORA, engarzadas en una red de lexemas pertenecientes al campo semántico 

de la CANTIDAD, por lo tanto, al TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL 

La imagen comienza con itç, el pronombre indefinido predominante en la 

obra, que modifica a otros núcleos del terer subsistema: el sustantivo colectivo 

y el compuesto tnnillácilç, que se articula como SINÉCDOQUE del singular por 

el plural/colectivo. Estos colectivos son dos ejemplos de un campo semántico que 

se ha desplegado con gran amplitud desde el comienzo de la pieza, siempre 

utilizados en sentido propio. En este punto, ya al final del Párodos, el poeta resume 

e intensifica la imagen otorgándole un illustrans de la misma categoría (un colectivo) 

que concretiza, materializa y  animaliza esta superabundancia difusa de la cantidad. 

Lo hace por medio de un SÍMIL BREVE, a.tijvoç c tctaacv. La 

comparación del atpaítóç (nombrado inmediatamente) con el ENJAMBRE DE ABEJAS 

se remite a Homero (II 87-92). Pero lo central no es la fuente, sino las implicancias 

que la cultura media de los atenienses otorgaban a las abejas: orden, disciplina, 

incansable capacidad de trabajo, absoluta fidelidad a la reina-conductora, cantidad 

inmensa (calculaban de 80 a 90.000 animales por colmena) y la circunstancia de 

que, una vez dispersado, el enjambre no recupera jamás su unidad, y  la dispersión 

produce la destrucción de los individuos. La disgregación puede originarse en la 

muerte, el error o la defección de la reina que lo conduce 5. El ENJAMBRE 

Idem nota anterior. 
Cf. PETROUÑLAS (1976: 2-4). 
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DISGREGADO es la imagen anticipada, la premonición del desastre militar persa. 

Lo implicito de la imagen (la devastación) se concentra en el verbo 'cic).ctitco, que 

pertenece al subsistema secundario LLENO/VACÍO, y también la causa del 

abandono: así como el ejército (varones, FLOR DE LA JUVENTUD) ha abandonado al 

resto del pueblo persa, así también el rey (pxpoç) ha abandonado a su pueblo 6 . 

No obstante, estas apreciaciones sólo derivan de un análisis que contempla el 

desarrollo agencial completo. En este momento del Párodos, el rey —abeja reina- se 

ha lanzado sobre. Grecia al frente de un conjunto poderoso, numeroso, organizado 

y fiel. De esta aparente imagen de poder y triunfo se deriva la segunda figura, la 

METÁFORA DEL YUGO. 

Se trata de una construcción sintáctica compleja, que retorna la mención 

previa de 6 5-72, donde aparece la explicitación de la imagen por medio de la 

aposición de ilustrans e illustrandum en una metáfora iii praesentia 

tuyóv = a%c6tcx. En esta imagen anterior, donde el il/ustrans era reforzado por 

lexemas del mismo campo semántico utilizados en sentido propio 

(itoMyop$oç, ?.tv68etoç), se produce una metáfora derivada que consiste en la 

animización del iówtoç articulándolo como especificativo del lexema 

"GARGANTA". A su vez, c&a recibía un segundo ll1ustranr b8taga, que cumplía la 

función de demorar la aparición en la estructura de superficie del illustrandum 

principal. 

Puesto que todos los elementos de la imagen ya se han desplegado en 65-72, 

en 130-132, donde se retorna el motivo (que se cerrará en boca de Darío en 745-

748), los elementos que el poeta dispone son mínimos. En efecto, sólo la 

transferencia del atributo 4ttcui'toç al sustantivo itpdw produce en el 

espectador/lector la conexión con la imagen anterior, en la cual cxb%iiv era el 

illustrans que le correspondía: aquí aparece el ii¼ístrandum (itpc6v) omitido en 72. 

6 
 El subsistema de la cantidad, en empalme con el del orden/conducción, cierra su sentido 
figurado con un segundo illustrans, el del CARDUMEN DE ATUNES DESPEDAZADO, que aparece en 
boca del mensajero cuando relata el desastre de Salamina (424-426). 
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El encadenamiento de esta imagen con el SÍMIL de 126-129 remite, por un 

lado, al PPJMER SUBSISTEMA PRINCIPAL, en cuanto a que el Cuyóv pertenece 

al campo semántico de la esclavitud, que aparecerá en 745, reforzando la 

caracterización del 6pcioç (Jerjes). Por otro lado, la acción del rey de encadenar el 

Helesponto es el signo visible de su 3ptç. Esta accion desmesurada, cuya 

descripción aparece en último término en la imagen, es en realidad la causa del 

desastre anticipado premonitoriamente con el símil del ENJAMBRE, que constituye el 

efecto de esa (3ptç. Es un iixccpov itpópov articulado en el plano semántico. 

Finalmente, el motivo del YUGO, que stricto sensu pertenece al PRIMER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL, actuali2a en la imagen, pronunciada al inicio del 

drama, el tema de la incidencia del designio divino que castiga -venga- los actos 

humanos desmesurados. 

1.d) 299-301 

Ay. Epç PLIV ai'tóç Cjj 'tc KOCt fitst xSoç. Jerjes en persona vive y también ve la luz. 
Ba. tptciç p.v ¿iicaç 	.tcxw 4doç .Lycx 	Pronunciaste para mis moradas una gran luz 

)iióv fi.tap vuictóç hK 11910CVXiPLOU. y un blanco día después de la noche de negra túnica. 

Estas imágenes ocupan totalmente el breve diálogo previo a la narración del 

mensajero del desastre de Salamina. Cumplen la función de retrasar las noticias 

verdaderas sobre los acontecimientos, provocando una pasajera explosión de 

alegría, que refuerza el sentimiento de esperanza. Pocos versos después esa 

esperanza probará haber sido sólo una ilusión, y  será arrasada por el aluvión de 

muerte y destrucción que implicó la batalla para los persas. La sola salvación de la 

vida del rey, aunque es causa de felicidad para Atosa, se eclipsará ante el relato de la 

inmensa cantidad de vidas que se han perdido. De este modo, la imagen de la 

cantidad cambiará de signo en el plano semántico: la apariencia positiva se mostrará 

negativa, obedeciendo al mecanismo de inversión sémica que recorre toda la pieza. 

La imagen está conformada por dos metáforas. La primera, pronunciada por 

el mensajero, es una figura ya convencional en los textos literarios, con diversos 
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antecedentes griegos épicos y liricos. Es también utilizada por los trágicos, y el 

propio Esquilo en Ag 677 y  1646  y  en Bu 746 la usa en su texto. Es una metáfora in 

praesentia, donde el illustrandum (fj) y el illustrans (xtoç p?1tct) están coordinados y 

constituyen, en apariencia, un pleonasmo. 

No obstante, esta inclusión del illustrans tiene dos objetivos. Por un lado, 

introduce una imagen visual perteneciente al TERCER SUBSISTEMA 

PRINCIPAL 5  en el cual el par opuesto LUZ/OSCURIDAD opera en general como 

i/ustrans de la valoración positiva o negativa de los bandos enfrentados. La imagen 

visual será, además, la que el autor utilizará de manera preponderante en la 

macroestructuxa narrativa que sigue inmediatamente. Por otro lado, la aparición del 

iJ/ustrandurn 4xoç Xit& desencadenada la verdadera imagen nuclear de este 

fragmento, que consiste en utilizar el mismo lexema (4xo1) también como illustrans, 

pero apuntando a un illustrandum diferente. 

La imagen de 300-301 consiste en dos metáforas encadenadas por la 

coordinación. Ambas son metáforas in absentia, es decir, los illustrantia son los 

únicos que aparecen en la estructura de superficie. La primera operación 

metasemémica que se verifica en el segmento es una fuerte sinestesia, en la cual el 

verbo (Ei1t(xç) concita el plano de la audición y  los dos objetos directos el plano de 

la visión. La articulación de la METÁFORA está conformada, entonces, por la 

TRANSFERENCIA DE UN MODIFICADOR VERBAL. 

Ya dentro del objeto directo, el poeta relaciona los lexemas por medio de un 

doble quiasmo. El primero entreteje los dos núcleos del objeto con una estructura 

SUSTANTIVO/ADJETIVO/SUSTANTIVO: áoç .tya/ Ck)1Cóv flitctp. La homogeneidad 

de los elementos de la imagen, es decir, el núcleo sémico LUZ/BLANCO 

RESPLANDECIENTE, está dada por el primer núcleo y el segundo atributo. Esto lleva 

a concluir que una segunda operación metasemémica se da por el cruce sémico de 

los atributos: la figura aparece al destruir el sentido propio que implicaría la 

construcción del sintagma 1jxp p.ya c&t icóv toç. 
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Sin embargo, la transferencia de estos atributos posibilita el segundo 

quiasmo, y  con él, la aparición en la estructura de superficie de la oposición bipolar 

LUZ/OSCURIDAD, que metaforiza EL TERCER SUBSISTE) VL4 PPJNCIPAL En 

efecto, el segundo quiasmo se establece entre el segundo núcleo del objeto, su 

atributo y el ICÓOEV atributivo que cierra el verso. En este caso, la estructura es 

ADJETIVO/SUSTANTIVO/SUSTANTIVO/ADJETVO:c1icn ffl.tap/vUK'cóç pcto). 

Adjetivos y sustantvos constituyen, cada uno con su opuesto, ejes semánticos 

antonímicos cuya eficacia semántica consiste en operar como anticipación del 

conjunto de imágenes visuales que senín las predominantes en la macroestructura 

narrativa siguiente (314-317, 357, 364-365, 377-378, 382, 284, 386-387, 428, 502-

505). Esta segunda metáfora presenta, al igual que la de 299, una conformación 

semejante en Ag 900, y  un antecedente en Simónides (Bergk 131). 

Por último, restaría señalar cuáles son los illustranda con los que se relaciona 

el illustrans doç en las metáforas analizadas. El illustrandum del primero es "3toç", 

"wi", Y. por tanto, produce un empalme con la oposición VIDA :# MUERTE. Este 

empalme es eficaz puesto que la explosión afectiva de la reina tiñe toda la imagen y 

es el factor sobre el cual opera la tensión dramática, y que se excpresa en el plano 

lexémico por medio del refuerzo del objeto indirecto. 

El segundo áo (300) tiene un il/ustrandum "ALEGRÍA, REGOCIJO, 

FELICIDAD/VICTORIA, LIBERACIÓN, SALVACIÓN", opuesto al illustrandum de 

("TRISTEZA DOLOR, DESDICHA/DERROTA, PERDICIÓN"). Es un sentido figurado 

habitual en la épica (Z 102, P 615, (J)  538; it 23, p 41). De esta manera, el segundo 

ilustrandum provoca un nuevo empalme de campos conceptuales: la oposición 

ALEGRÍA #- TEMOR-TRISTEZA se relaciona directamente con la oposición básica del 

sistema, FORTUNA :# DESASTRE. 
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1.c) 515-516 

d 	aitóvrj't 6a'i.tov, óiç áYaV 3(Xp'ç jOb penosa deidad, cuán en exceso pesado 

ito6o1v ViOl) itav'ti HEpYtKc yvct. con ambos pies, has saltado sobre toda la raza persa! 

Esta imagen es el cierre y el refuerzo de la analizada con anterioridad, 

ubicada en 93-100. El símbolo del SALTO v?ot aparece acompañado y 

reforzado por el lexema itoúç; la fuerza del salto (y por tanto el daño infligido a la 

víctima) está subrayado por ¿t'yav Paptç. El illustrans, como es habitual en Esquilo, 

aparece con la transferencia material y  concreta. Además, la concretización se 

desplaza sobre el objeto pisoteado ($voç), que pierde su carácter colectivo y 

abstracto para, ante el desastre, personalizar e individualizar a cada uno de sus 

elementos: cada soldado del ejército, cada hombre del pueblo persa y de sus aliados. 

Por otra parte, los lexemas conjugan en la imagen por lo menos cuatro 

campos conceptuales y varios subsistrmas imaginativos: LA CANTIDAD, por medio 

del colectivo yvoç y  el indefinido lt&ç; EL PODER, por medio del adverbio c5yxv, 

que se relaciona semánticamente con la (ptç del y; LA GUERRA, a través de la 

mención de uno de los pueblos enfrentados (itcpuóç); y  por último LO DIVINO, al 

nombrar al &xt!Iolni KaKÓÇ, esta vez con un atributo con mayor connotación 

afectiva, uit6vrytoç. 

La divinidad, la única capaz de dar el SALTO ADECUADO (que implica el 

castigo tanto espiritual como fisico), animaliza y objetualiza a la víctima (inmensa 

en su cantidad, pero infinitamente pequeña en cualidad comparada con el poder del 

&xttov), poniéndose en el mismo plano que la"A'ti CAZADORA de la imagen 

anteriormente analizada, y convirtiendo su acción en una TRAMPA, y al hombre en 

la PRESA elegida por su qOóvoç. 
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1.2 MUESTREO ESTILÍSTICO DE SIETE CONTRA TEBAS 

2.a) Ká.ioo itoXi'cat, 	tyctv 'td iatpux, 
ba-ltç ?cccct 7Ip5yoç b npl6pwTit6?&oç 
o'tcxica vc,63v, p)4cpa p ioiiiciv iitvp. 

El poeta utiliza los primeros versos de la tragedia para poner en juego una de 

las imágenes más importantes de la pieza, fundamental para el PRIMER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL y de larga tradición en la literatura grecolatina. Es la 

metáfora de la NAVE DEL ESTADO, en la que los illustrantia 

NAVE/PILOTO/TORMENTA se corresponden con los illustranda CIUDAD (PAís, 

ESTADO) /REY (GENERAL, JEFE)/PELIGRO (ATAQUE, ENFERMEDAD, CATÁS1ROFE). 

Se trata de una metáfora iii praesentia, puesto que el i/lustrandum -itóXi.ç- está 

expreso, y se articula sintácticamente por medio de la subordinación de dicho 

ilustrandum como especificativo de un núcleo que constituye uno de los elementos 

del illustrans. Esta metáfora se caracteriza, sin embargo, por eludir la mención 

directa de ese illustrans -vcdiç-; en su lugar, aparecen en la estructura de superficie 

dos de sus constituyentes —partes de esa v.í3ç-: itptv (popa) y  o'ta (timón), 

combinando el procedimiento metafórico con el sinecdóquico. Del mismo modo el 

poeta evita nombrar al PILOTO (i/lustrans) y  al REY/GENERAL (illustrandum) que 

forman parte de este complejo imaginativo. Los reemplaza de la siguiente manera: 

el J3epvfrtrç es primero presentado por el indefinido óc'ctç, lo cual crea la 

sensación de generalización e indeterminación. Luego de que aparece el lexema 

tpun, aparece subsiguientemente el sintagma participial O'taKa vo4Lci)v, que 

restringe casi en su totalidad el ámbito de acción posible del bartç. 

El illustrans se completa engendrando una nueva figura, 

4xpa 	1o41ó3v iitvq, en la cual se describe una de las acciones que se esperan 

de un Ku[cpvfruç: es una sinécdoque de la parte (04apa) por el todo (v1p). En 
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lo que respecta al i/ustrandum, su mención está reemplazada por los lexemas 

jco2..itat (1) y 1tóEwç (2). 

La imagen tiene amplia incidencia en la pieza, y aparecen en la estructura el 

resto de sus elementos constituyentes: TORMENTA/PELIGRO-ATAQUE (62-64, 112-

115, 208-210 51  283, 602-603, 652, 758-761, 769-771, 795-796, [1075-1077]. 

21) 203-207 
c t?ov OtMitou 'tKoç, 6cu' &icoú-
acca 'tóv &ptcrt6K1l)lcov &to00v 6 ,tof3ov, 
&tE ¶8 c)p?fl'6Ç UXWY1= tkilpOXOt, 
ut1ttK0t t' (ifl)OV ini&wv &d a'tój.tia 
1t1)pW8v8'v %&wOt. 

Se trata de una imagen auditiva compleja y muy elaborada, que establece 

relaciones con varios subsistemas por medio de empalmes. En sentido estricto, 

pertenece al subsistema de la AMENAZA INTERNA, y constituye el modo predilecto 

de expresión por parte de las mujeres del Coro. La percepción de la realidad se da 

en lo femenino a través del sentido del oído. Como ya señalamos, la AUDICIÓN la 

caracteriza como género, así como la VISIÓN caracteriza a los masculino, lo que se 

simboliza en la escena central de la tragedia, las écfrasis de los escudos de los 

héroes. 

El primer empalme se establece en 203 por medio de la invocación. 

4ov (Y6titoo 'tioç remite a la idea básica de LA CASA PATERNA. El signo 

negativo que recorre este subsistema sólo aparece en la superficie de la obra a partir 

de 653; en este momento del desarrollo dramático está aún implicito. Sin embargo, 

la yuxtaposición del yvoc maldito con el verbo ta da la pauta de la coherencia 

del empalme, coherencia que no se ve empañada por la atribución del adjetivo 

El verbo 18ctaa está modificado por una construcción participial apositiva y 

por una proposición adverbial temporal. Cada una de ellas constituye una imagen 

auditiva que contribuye a la impresión de conjunto. La construcción participial está 
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formada por lexemas utilizados todos en sentido propio. Se menciona en primer 

término la operación de los sentidos ( io)aacx), y su objeto directo es una serie 

de elementos pertenecientes al mismo campo semmntico. Todo el verso 204 tiene 

una fuerte connotación en el plano fónico, que se produce a través de la repetición 

del sustantivo &tooç y de &piiat6i'citov. 

"91to3o1 alude a un ruido retumbante, "estruendo", "estrépito": es un lexema 

onomatopéyico, y se relaciona con el "traqueteo" de las ruedas de los carros 

(prta). K't(»toç expresa, por su parte, el ruido producido por un golpe, y es 

también un lexema expresivo. 

La primera parte de la imagen incluida en la proposición temporal continúa 

el sentido propio: se alude al mismo tipo de ruido por medio de otra combinación 

lexémica: es una variatio que ocupa todo el verso 205. 7.Ibptyg ("cubo de la rueda") y 

Xt'tpo%o ("que hace girar las ruedas") son ios lexemas que producen el puente 

semémico con tpi.ta'ta;  el verbo iXdco es el que concentra la imagen auditiva, 

poniendo en movimiento la sensación y dinamizándola al concretar los sustantivos 

en un proceso sensible activo. El lexema alude a ruidos articulados o inarticulados 

(como en este caso), pero siempre desagradables al oído. Es un sonido agudo y 

penetrante. 

Los vv. 206-207 continúan la imagen auditiva, pero en ellos se lleva a cabo el 

pasaje al sentido figurado. El coordinante 'ta une a ixctCw el verbo ?z1t)oi (fi1t60o); en 

este caso, se trata de un sonido emitido por un ser animado, animal o humano. La 

forma intransitiva es metafórica. En el caso de 206-207 se trata de una animización 

del sujeto: cicópita., "bocado". La transferencia operada por la animización se debe a 

la cercanía del adjetivo utlttKóç. La figura consiste en atribuir el verbo cit'(xo a los 

bocados y  no a los caballos. En el especificativo de a'tóp.tcx se produce el pase al 

sentido figurado explícito, por medio de una metáfora in praesentia articulada como 

aposición: 7,&.WóÇ 1tupyavt'tflç = itii6á)tov .  uituóv. La mención del itq&ú.tov 

(timón, gobernalle), por otra parte, facilita la transición a la imagen siguiente, que 

consiste en una de las apariciones del motivo de la NAVE DEL ESTADO. 
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2.c) 333-335 

K?cxytÓv & p'tttp6401)ç bp.opóitooç 
vopti(ov lpoltpotO6v &cqxEi'qfat 
&td'twv ccljyepáv b85v. 

Esta imagen, perteneciente subsistema principal de LOS SITIADOS, cumple el 

objetivo de provocar la piedad y  el terror del espectador/lector ante la visualización 

de los horrores de la guerra. Toda ella, formada por dos metáforas, la primera itt 

praesentia, la segunda itt absentia, intenta describir al género femenino como víctima 

pasiva e inerme. Así como las imágenes de la estrofa 2 (321-332) otorgan al 

illustrandum "mujeres" carácteríslicas de degradación-animalización, esta antistrofa 2 

retorna la degradación de las víctimas por medio de illustrantia que les conceden una 

marca sémica de infantilización-vegetalización. El poeta aplica entonces una 

ampbficatio y una variatio. 

La primera metáfora ocupa el verso 333. Es una metáfora in praesentia, ya que 

el illustrandum "mujeres prisioneras" acaba de aparecer en el contexto anterior. Los 

illustrantia p'ct'tpooç y d.t6poitoç están articulados como atributos transferidos, 

dada su función sintáctica de predicativos subjetivos. La yuxtaposición de ambos, 

unida al horneoteleuton, contribuye al efecto acumulativo que provoca la 

magnificación del objetivo buscado, que aparece en la cadena lexémica por medio 

del predicado nominal KX('t6v. El illustrans ápÚyo4eG ("recién criado", "recién 

nutrido", "que todavía mama"), además de provocar la infantilización sémica del 

illustrandum, efectúa un empalme con la imagen de LA POLIS, en su caracterización 

como tpo46ç. Puesto que este illustrans de la itó?tç tiene una carga semántica en 

extremo positiva, que se une al deber de piedad filial ante la TIERRA MADRE Y 

NUTRICIA, el illustrans ápdcpo4eq adquiere secundariamente una marca negativa en 

cuanto al agente (Los SITIADORES), que de esta manera son descriptos, 1°) como 

saqueadores sacrílegos e impíos, que arrancan los hijos de pecho de la madre tierra 
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y 2°) como destructores del orden cívico, puesto que desgarran la estructura 

politica del estado. 

El illustrans dió6poitoç, por su parte, además de operar como variatio y 

accumulatio y otorgar la marca sémica de vegetalización, produce un nuevo empalme, 

esta vez con el motivo de LA CASA PATERNA. Lo hace a través del subsistema 

secundario de la TIERRA FUNERARIA, sobre la cual se realiza una MALA SIEMBRA que 

sólo puede dar como resultada un FRUTO AMARGO. 

El FRUTO AMARGO es, por un lado, ETÉOCLES, por otro, el HOMICIDIO 

FRATRICIDA y la DESAPARICIÓN DEL yvoç. Pero en este Estásimo 1, obrando como 

anticipación especular, el FRUTO AMARGO de esas acciones (futuras pero inminentes 

y con raíces en el pasado) es este "fruto cortado en crudo", estas mujeres 

"arrancadas del árbol". El fruto verde no puede producir buena semilla, lo que se 

relaciona con la desaparición del yvoç maldito a causa de la esterilidad de sus 

miembros (sólo engendran muerte), y por otra parte apunta a la violencia sexual 

que se ejercerá sobre los illustranda, lo cual se conecta, igual que en el caso de 

p'tttpooç, con el sacrilegio y  la impiedad. 

Este aspecto de la connotación de la imagen está reforzado y explicitado por 

una segunda imagen, que ocupa los vv. 334335. 

En efecto, en estos versos que configuran una metáfora in absentia se alude a 

la forzosa iniciación de la vida sexual de esas niñas como esclavas y concubinas de 

los vencedores/raptores. Este illustrandum se expresa por medio de un illustrans 

aislado, sin bimembración: 8uo.LEil4Jat &D.L&tcov c'tu'y8pdv b66v. El raptor 

(ctuyEpd bóç) es modificado por el especificativo UpLárcov. Una lectio faciliar 

consiste en considerar "el odioso camino" como illustrans de un illustrandum "unión 

sexual, concubinato" (efecto) o "lujuria, deseo" (causa), en cuyo caso &oj.tct'tcov 

sería una metonimia del continente por el contenido (&víip). 

No obstante, el sintagma voitp.wv npº pºYOF-v es el núcleo significativo de 

esta segunda imagen; el adverbio refuerza y explicita la marca sémica "antes de 

tiempo", que aparecería en forma de illustrantia en los componentes &ptt- y  dj.to- de 
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los adjetivos ubicados en 333. El lexema voti.tcov ("usos, costumbres, leyes") 

actúa, por su parte, como nuevo empalme con el motivo de LA POLIS: el hecho de 

someter a unas niñas a la vida sexual adulta es una acción contraria a las leyes 

humanas y  divinas: el motivo del sacrilegio y de la impiedad vuelve a hacerse 

presente. Y es precisamente este motivo el que cierra el Estásimo con una imagen 

síntesis: 

uxw6.ivoç 8,  bitutvi ao&ttcxç 
Inatvo)v 	3stav 'Aprç. 
Y, enloquecido, resopla Ares, domador de pueblos, 
mancillando toda piedad (343-344). 

2.d) 391-394 
'totcxí'c' áxtcovcoctç 'oirpicóiitotç cayciç 
l3cx itap' 68aiç irotcq.ttatç, t%1ç kpc5v, 
tiritoç yocltvCov 6ç ictaaOj.tatvow .tti&, 
ottç í3ov 	luvyyoç bpp.atvct .tvwu. 

Esta imagen cierra la extensa descripción de Tideo, que ocupa como 

macroestrctura lo vv. 377-394. En esta descripción los elementos destacados son 

sus gritos y su deseo de entrar en combate. El grito de Tideo se despliega en un 

amplio campo semántico: I3ptw 378, Í3oá» 381, iXayyY 381, áinÉCO 384, 

iccó&ot' 38651 i)4w 386, y ya dentro de la imagen aquí analizada: Poáco 392, 394, 

aálnt-VI 394. El deseo de lucha se expresa figuradamente por medio del campo 

semántico del furor: pytw 380, )tictojicu [I.utg] 380, OEtvc» 381, bvct&o 381 1  

63oç 386, iitp4pwv 387, y ya dentro de la imagen, áMxú 391, b1rpKoucoç 391, 

pto [L%ç] 392. 

Ambos campos semánticos acrecientan e intensifican sus marcas sémicas por 

medio de tres illustrantiaa lo largo del pasaje. Los tres apelan a la concretización y 

materialización de las sensaciones (audición) y sentimientos (arrogancia, deseo de 

lucha) descriptos, y dos de ellos a la animalización del ilustrandum. 

El primero es un SÍMIL BREVE, 8pdKow ptpallptpptvoctç K).(XyfiW (incluye una 

metáfora iii absentia) (381). El segundo ocupa los vv. 384-386, y  encadena una 
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imagen visual con una auditiva (ambas dinámicas), cada una de las cuales incluye 

una metáfora y se centra para operar la figuración en un elemento concreto de las 

armas defensivas del combatiente: casco y  escudo. Es precisamente el agitar los 

penachos —crines- (at'tcoi.ia) del casco el elemento que anticipa la última imagen, 

que es un SÍMIL EXTENDIDO centrado en la descripción dinámica de un ticitoç 

(i/lustrans) equivalente a To&Úç (illustrandum). 

Ya dentro de la imagen, 39 1-392 actúan como illustrandum. Los elementos 

que lo forman consisten en la unión en un mismo sintagma de los campos 

semánticos del GRITO y la ARROGANCIA, y presentan una contraparte ilustrans en 

393-394. El iitoç illustrans es un CABALLO DE GUERRA, que concretiza el deseo de 

lucha (ptiiç pcí3v) por medio del "resoplar contra (tascando) el freno" 

(ixt(XcYOtatvwv). Ambos sintagmas de la figura son paralelos en su estructura 

sintáctica: construcciones participiales apositivas. Los frenos (arnés), por su parte, 

son al caballo lo que la armadura es al soldado: en un segundo nivel, %cxwot 

equivale a cx'yat. 

Por su parte Tu6c'Üç ¿?t, "está fuera de sí" por la inmovilidad (pv&) de la 

espera, marcada por el limite que implican las riberas del río, 6y,0at itotcxj.ttat. El 

hincapié hecho por el poeta en la impaciencia de la espera se ve más realzado aún 

en el plano fónico por medio de la repetitio epifórica del verbo I.Lvco, a la cual se 

suma la semejanza fonética de ia'aOj.tcttvco y  bpp.atva, con lo cual se producen 

aliteración y  apofonía. Corona este énfasis puesto en el sonido de la cadena 

significante el homeoteleuton en quiasmo que se obtiene entre los cuatro términos: 

icvcaep.atvwv ptávet / bp.tatvi 

El interés del poeta en destacar el plano fónico de la imagen se origina en el 

último campo semántico que une al illustrans con el illustrandu,,r. el 

GRITO/AUDICIÓN. Al grito de Tideo (o) del illustrandum no le corresponde el 

relincho del caballo, que sería lo esperable para completar el paralelismo. El poeta 

propone una variatio semántica, y  desplaza al tlEltoç del rol de agente al de paciente, 

haciéndolo esperar un grito ajeno, ci de la TROMPETA (o ?ityoç, lo que 
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acentúa la impresión de expectante pasividad. Que la trompeta "grite" otorga a 

éste último constituyente de la imagen un elemento i/lustrans extra: la 

animalización/personificación, articulada como metáfora iii absentia (sin 

bimembración expresa). 

La imagen pertenece a la serie imaginativa de LOS srnADoREs. Ejemplifica el 

proceso de degradación en su subsistema secundario del caballo, con la marca 

sémica específica de la animalización, y produce un empalme interno entre este 

subsistema secundario y el otro, cuyo núcleo reside en las manifestaciones afectivo-

psicológico-espirituales de LOS SITIADORES: la serie del Kó11ttoç. Por otra parte, une 

en su descripción las imágenes visuales (propias de la percepción masculina) y  las 

imágenes auditivas (propias de la percepción femenina) en un ejemplo cabal de 

maestría estilística. 

2.e) 288-294 

y8t'tovcç & Kap&ç 
ptÉptptV(Xt 	itupoi3t 'tctp3oç 
tóv 	4'tcifi ?cdw, 
pdKotnaç ¿Óç ttç 'tK1.'O)V 

)1tEp&0U(CV XE%atCJ)v 6ixYEw&topaç 
ltctvtpo)Ioç testctç. 

Se trata de uno de los SÍMILES centrales de la pieza, que empalman los 

constituyentes opuestos del subsistema de LOS SITIADORES y del subsistema de LOS 

SITIADOS. La oposición bipolar PALOMA/SERPIENTE apunta a dos ejes sémicos: 1) 

obedeciendo al mecanismo de concretización y animalización, estos illustrantia 

describen por medio de la degradación de la esencia a aquellos elementos del 

sistema de fuerzas de la tragedia que se oponen al designio de Etéocles quien, por 

su parte, recibe illustrantia de marcas sémicas positivas + humanas que tienen por 

objetivo la sublimación de la esencia; 2) oponen los semas MSCULINO/FEMENINO 

por medio de figuras nucleares que, compartiendo la marca + animal, se diferencian 

en la valoración sémica (MASCULINO = NEGATIVO; FEMENINO = POSITIVO), en el 
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comportamiento frente a la acción (MASCULINo = ACTIVO; FEMENINO = 

PASIVO) y en la actitud frente a lo humano (MAscuLINo = AGRESIVO, SALVAJE 

(SERPIENTE); FEMENINO = DOMÉSTICO, AMIGABLE (PALOMA). 

Desde el punto de vista de Etéocles, la impresión general de la imagen tiende 

a describir la COBARDÍA femenina, la cvoi.a, la irracionalidad y la falta de dominio 

de sí; desde el punto de vista del propio Coro, describe a las víctmas inocentes de la 

guerra en general y de una guerra producto de la bpptç de un yvoç maldito en 

particular; desde el punto de vista del espectador/lector, la imagen es un ejemplo de 

pathos que apunta a obtener la conmiseración y la piedad ante estas víctimas 

inocentes. 

En cuanto a la construcción de la imagen, se trata de un SÍMIL EXTENDIDO 

que presenta tres niveles de figuración. En el primer nivel, la descripción de 288-

290 se retorna en el símil a través de un proceso de concretización. En el segundo 

nivel, más complejo, a cada elemento de 288-290 utilizado en sentido propio le 

corresponde ún i/lustrans en 291-294. En un tercer nivel se puede observar que 

incluso los constituyentes del i/lustrandum tienen la posibilidad de ser considerados 

como otro sistema de illustrantia. 

En el primer nivel, el centro del elemento a ser imaginizado es el MIEDO, que 

se expresa por medio del sustantivo tpfo y  el sustantivo ptÉptptvect. Son 

sustantivos connotados; el 'tó.p[3oç apunta al miedo ante una amenaza y  el efecto 

que ésta produce: susto, espanto; la causa de ese miedo aparece expresa en 290, en 

el acusativo de relación. Mptu.'at alude a la preocupación, al pensamiento ansioso 

y obsesionado por un objeto x (se trata de un pensamiento inquieto; la aparición en 

el contexto de tctp3oç actualiza esa inquietud como peligro). Estos sememas se 

concretan en el símil a través de los lexemas itp8É6ouev y  itáv'tpoioç. El 

sustantivo 'cp3oç se ha volcado en un proceso perceptible: i.»tEp&t&o, "tener 

miedo extremo" (la raíz *dwei.  implica un miedo objetivo y durable). Las 

se han volcado en el efecto sensible del temblor: itinto ('tpo, 
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complemento semántico de &t&o, no se relaciona con el miedo en tanto que 

estado psicológico sino en tanto que efecto fisico). 

En el segundo nivel pueden analizarse las ecuacioes illustrantia = illustranda. 

Al i/lustrandum & rtetç ).ccíç le corresponde el illustrans 3páicovreç &üacw&topeç. 

El 'ctp3o (sinécdoque de la parte [CORAZÓN] por el todo [MUJER]) se imaginiza 

como 'ttç itdtnpoioç 1tE?.Etdtç. Pero dentro de la estructura del símil pueden 

percibirse otros matices semánticos: ios lexemas )caioç y &uacuv&twp apuntan a 

los mismos marcadores sémicos señalados para la imagen de 333-335: 

infantilización ("nidada, pichones que están en el nido") en ticva Xccxx; 

forzamiento de la vida sexual en KjXoCtoG y iv&top. La doble alusión al "lecho" 

es evidentemente buscada y alude a los semas señalados por metonimia. 

Por último, en el tercer nivel puede verificarse la complejidad del illustrandum: 

se trata en realidad de una PERSONIFICACIÓN. Las .tptj.Lvw. son "vecinas", "viven 

cerca" (yEt'tovcç). Esta personificación materializada en el atributo transferido, que 

actúa como illustrans, alude a "cercar, acechar", que es el illustrandum 

sobreentendido. Esta amenaza que acecha sólo aparece expresa en sus efectos, en el 

'tp3oç ("fuego"). A su vez, este ttpoç es "acrecentado", "agrandado" por las 

preocupaciones. Este illustrandum no expreso, "acrecentar", está colocado en el 

texto por medio del illustrans oitp&o (a-&a-+wup&o), "reanimar las brasas, 

atizar", que opera como concretización dinámica. El ixp6ta en el que atiza el fuego 

del temor sería entonces el illustrandum del illustrans tácito "hogar", único término 

que faltaría para completar la imagen. 

De este modo, se verifica la finalidad del poeta: proporcionar en distintos 

niveles elementos que contribuyan a la concretización y dinamización de la imagen, 

de modo de facilitar el surgimiento de la a-optnáOF-toc en el ánimo del espectador! 

lector. 
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1.3 MUESTREO ESTILÍSTICO DE SUPLICANTES 

a) 105-110 
13p6'tetov, cita v&tC&, 
7tvOI1v &' ctÓv yáp.ov 'cOa?(bç 

)Y1tapao6Xott 4pcatv, 
KcXt &dvotav tawów 
KtYtOV 'X0M' 64YOKtOV, á- 
,Ea 6' &1ct'x'cav j.tetayvo1)ç. 

En esta imagen compleja se verifica un cuádruple empalme entre el 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL (vARÓN/MuJER) en su primer 

subsistema secundario, constituido por el motivo del MATRIMONIO/FERTILIDAD; el 

PPJMER SUBSISTEMA PRINCIPAL (PARIENTE/EXTRAÑO) en su explicitación 

de la apariencia de estos contrarios de la oposición básica; el TERCER 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL (PENSAMIENTO HUMANO! PENSAMIENTO DIVINO) en 

su caracterización del primer elemento de su oposición básica (PENSAMIENTO 

HUMANO) y nuevamente el SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL pero en su 

subsistema secundario de la PERSECUCIÓN/FUGA. 

El primer constituyente ocupa los vv. 105-106 con una metáfora ja, abseatia 

de illustrans aislado, cuyos núcleos son los lexemas vect y  'tc8aX1 en el plano 

figurado y yá.iov en el plano propio. Este ejemplo permitiría inferir que, en 

realidad, el motivo de la FERTILIDAD actúa en sí mismo como ilustrans del motivo 

del MATRIMONIO. 

El que florece es el "tronco de Belo" (el lexema TRONCO se ha usado en la 

versión castellana entre todas las traducciones posibles de 1tiOiuit' con el propósito 

de facilitar la comprensión de ios cruces semánticos entre los subsistemas), 

engarzado en el SEGUNDO SUBSISTEMA pero representando al PRIMERO 

(105). La estirpe de Belo representa la coincidentia oppositorum: son parientes de sangre 

de las Danaides, pertenecen al mismo 'yvoç. No obstante, su deseo de someterlas a 

los imperativos de Afrodita los hace ubicables semánticamente como EXTRAÑOS, 

EXTRANJEROS y ENEMIGOS. La fuerza y la potencia de la juventud, que se 
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encuentran como rasgos sémicos del verbo vc&w, contribuyen en la 

caracterización figurada del poio VARÓN de la bimembración. 

El tercer constituyente se despliega en 107-108, y  se describe en sentido 

propio al PENSAMIENTO HUMANO limitado en lo objetivo pero desmesurado en su 

autoconsideración. La &ávoux está velada por el furor de lo irracional (iawótç), y 

el 4pflv prisionero de la obstinación de la voluntad reflexiva (6i páouXoç). En 

esta imagen se percibe la ambiedad valorativa en el plano semántico: lo que desde 

el punto de vista de las Danaides es válido para sus primos, desde el punto de vista 

del autor y del espectador/lector es válido también para ellas, prisioneras de su 

propia %)í3pç. 

Los vv. 109-110 cierran la imagen con un empalme metafórico perteneciente 

al TERCER SUBSISTEMA, donde el i/Iustrandum es 108 (&dvotav t.tcxtvó?.w) y el 

illustrans 109 (irtpov I1tov). El i/lastrans proporciona marcas de concretización y 

sexualización (Klnpov: AGUIJÓN/FALO) y anticipa sutilmente el resultado final de la 

huida aventurada de las Danaides: el matrimonio forzado (4uictov). Esta 

anticipación en el plano de la imagen se explicita en los últimos versos de la 

tragedia, en boca del Coro de Sirvientas (1043-1051). Las palabras de estos últimos 

versos pueden llevar a considerar iircpov aietov como illustrans de una segunda 

metáfora, cuyo illustrandum es esta vez e1 pensamiento, ci designio de Zeus", el 

4pv Aióç (1049). 

Toda la imagen está recorrida por el refuerzo fonético del plano semémico, 

sumando procedimientos de apofonía vocálica, homoeoteleiton y aliteración en cada 

uno de los versos del pasaje. 

b) 350-353 
.te 'tów ti'tw Ot7d8a iccpt6po.tov, 

11o&wK'cov cóç &q.LcO.w ó!4t 1t'tpoaç 
fixtoá,zotq, 'iv' áXK& ttwoç L4w- 
1(8 4pá.ou(x [3ocfipt 116%OO1)Ç. 
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Se trata de una imagen ubicada por completo en el SEGUNDO 

SUBSISTEMA PPJI\TCIPAL (VARÓN/MUJER), que se desarrolla casi por completo 

en el plano del ilustrans, obedeciendo a los mecanismos de concretización y 

animalización típicos de Esquilo que se ponen en juego en Su en el primer 

subsistma secundario. Es un símil extendido donde la uctç actúa como 

i//ustrandum y la ternera (&tt(Útç) como i/lustrans. 

La mujer suplicante, antes de pasar al sentido figurado, completa su sentido 

propio con constituyentes del campo semántico de la FUGA (4oyct&x, itcpt3po.tov). 

Estas atribuciones dinámicas de la suplicante funcionan como tertium comparationis 

que posibilita la introducción del illustrans concreto. En efecto, la TERNERA es 

perseguida por un LOBO (&co = campo semántico que actúa como puente), 

imagen de los Egipcios. La fugitiva (4rnyç) que corre de aquí para allá (Ecpt6pop.oç) 

es semejante a la TERNERA QUE VA CUESTA ARRIBA (ócp.) DE ROCAS ESCARPADAS 

(t'tpcuç tiXtí3d'cotç). 

Allí el plano lexémico incorpora una imagen auditiva de illustras homogéneo 

(1LtKs, "muge"). La ternera muge con fuerza (K), así como las Danaides se 

defienden con uñas y dientes de sus perseguidores. Las jóvenes confian (ittawoç) 

ampliamente en su padre Dánao (boyero, otip), a quien llaman (4páoi)a) en 

defensa de su peligrosa situación (6%9olç). 

La imagen, una de entre las muchas que pertenecen al mismo subsistema, 

cumple la función de lograr la citdOeta del espectador/lector. El mismo 

mecanismo que apela a la animalización de la víctima se ha verificado en Se y  PrV. 

c) 438-442 
icaft & 	pa.Lcxt aeí3po ' l?.oKt)Jc'tcxv 
f 'toiw t toiç 1tóXEpov ctpccOat p.yxv 
it& 	cYt' cWáy1Cfl, KX1 ''8y614XOtcXt ait01 
ap3(nrn valYttKaicYw oç np0crnyP100V. 

Miti oi)6a1Loi iacpo44 
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Este pasaje incluye el más importante de los empalmes entre el tercero y 

el cuarto de los SUBSISTEMAS PPJNCIPAL.,ES: PENSAMIENTO HUMANO gá 

PENSAMIENTO DIVINO y TIERRA :A MAR. Se lleva a cabo por medio de la 

metaforización del PENSAMIENTO HUMANO, 1t4xxa.tat (illustrandum) a través del 

illustrans oi±Xc'tcn "encallar", con io cual se otorga a ese PENSAMIENTO los 

semas de limitación, estancamiento e imposibilidad de cumplir con la propia 

esencia. Es una metáfora in praesentia cuya bimembración se relaciona por medio de 

una ECUACIÓN. La ACCIÓN DE ENCALLAR se continúa nominalmente por medio de 

una serie de illustrantia pertenencientes al mismo campo semántico desplegado en 

440 y  441. Son partes de la vaí31 equivalente a pi'v que logran su efecto por 

acumulación lexémica: cKcS4i)Ç "QUILLA", yo.u1óo "SUJETAR CON CLAVIJAS", 

aTpáoXil "CABRESTANTE", vciytuóç aludiendo al illustrans no expreso. 

La 	imagen 	describe 	en 	términos 	concretos 	el 	dilema 

trágico F toiw f 'coiç (439-440) y su carácter forzoso y decidido por el poder 

divino, &v&yizr. La sententia que cierra el pasaje (442) alude a la posible explicación 

de lo "trágico" y  la posible resolución del conflicto que recorre la condición 

humana, y es equivalente alc(5 itOEt (M.rni) .tdOoç (ica ctpo$) de Agamenón, de 

acuerdo con la W/e1tanschauung  esquilca. 

d) 764-772 
ortot 'tacicx V(Xtnticoii a'tpa'toí3 azoM, 
ob6' ópPLOG, 013 &i netaptáccúv aorttptcx 
'cç yflv e'yK&, o1)6' tv ávicupouxtatç 
Oapo3ct vacív itotj.ttvcç ltapau'ttKa, 

Xo)ç tc ica to?óv'tcç ú.tJ.L8vov X06va 
Ç VOKt' &1t0cTtCt0V't0Ç tt0). $tíi 

d.&v(x ttictw vik, K3CpVfrtfl aox. 
01)'tO) yVovt' (V 01)6' c5w ticpaatç pa'coí3 
icaMi, tpv 6ppcp vaiv Oçxxav&fivat. 

La imagen proporciona un ejemplo de triple empalme: TERCER 

SUBSISTEMA (PENSAMIENTO HUMANO :A PENSAMIENTO DIVINO), CUARTO 
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SUBSISTEMA (TIERRA :A MAR) y SEGUNDO SUBSISTEMA (VARÓN/MUJER). 

Aparentemente se trata de una macroestructura descriptiva íntegramente 

desplegada en sentido propio, con la sola excepción de la metáfora in absern'ia 

tccít 1tOtVEÇ (767), la que, por otra parte, obedece al mero ornatus. No obstante, 

un análisis más detallado y el marco metodológico del sistema y los subsistemas 

permite descubrir en el texto una estructura profunda sumamente significativa. 

El primer empalme se registra entre el PENSAMIENTO HUMANO (illustrandum 

no expreso) y  las maniobras de ANCLAJE de una embarcación (TIERRA). El 

PENSAMIENTO HUMANO (barco que navega = pensamiento que avanza en su 

concreción) debe llegar al puerto de la decisión. Ese "puerto" es la TIERRA 

(tç yfiv), que proporciona "seguridad, salvación" (o)'t1lptav)  de haber arribado a la 

decisión correcta con los medios adecuados (ietai&wv). La capacidad reflexiva del 

hombre, al ponerse en movimiento, se lanza a un ámbito desconocido (MAR); es un 

vcxiytuóç rtpa'tóç. Pero atracar en el FONDEADERO (p.toç), en la decisión buscada, 

puede resultar un engaño (obK Oapco3et) producto de la i33ptç, y la decisión ser 

equivocada y peligrosa (cttcvov 86v(x), tomada en un momento desfavorable 

(tç v'ccx, áno crcEtyovcoç flto) y que producirá dolor y dificultades 

(cbva 'ttictcw) incluso al hombre mejor dotado intelectualmente (icoí3cpvY'vfl ao4x). 

Se trata de una extensa metáfora in absentia, que se desarrolla por completo en el 

plano del illustrans. 

Pero se registra un segundo significado y  un nuevo empalme a partir de la 

mención de la &)..t18voç Odw (la tierra sin puerto, inhospitalaria), esta vez con la 

oposición semántica básica VARÓN :~- MUJER. El i/lustrans registra una notable 

ambivalencia polisemémica. 

Este cruce se verifica de la siguiente manera. La tierra inhospitalaria (MUJER, 

ÚTERO/VAGINA que no desea el contacto del VARÓN) debe recibir al barco (vARÓN, 

FALO/Sópu) que llega a ella para concluir su ciclo natural (1: navegar! 

ATRACAR/DESEMBARCAR; 2: CRECER/COPULAR/PROCREAR). Tanto la acción 

figurada 1 cuanto la acción propia 2 son llevadas o serán llevadas a cabo por los 
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Egipcios en el transcurso de Suplicantes. La acción de COPULAR/PROCREAR les 

acarreará la muerte a todos ellos menos a uno, a causa del rechazo volitivo 

(ú4uwoç) de las desposadas (Odw). La noche de bodas de los Egipcios-navegantes 

(tç viiçt(x, o'tEtov'toç tlXoo)  engendrará ('ttiecew) su propia muerte (d&va por 

oxímoron). Es precisamente la aparición en la estructura de superficie de estos dos 

il/ustrantia la que permite verificar el empalme y  por tanto establecer la 

interpretación apuntada. 

A pesar de la momentánea derrota de la conciliación de los opuestos (que es 

figurada como prolepsis en esta imagen), otro d6tç será la consecuencia positiva 

para el único PILOTO PRUDENTE (ii)pepviycrjç ao4óç = Linceo): es la posibilidad de 

engendrar un nuevo yvoç, una nueva dinastía que reine en Argos de allí en 

adelante. 

Puesto que toda la imagen es pronunciada por Dnao, debe tenerse en 

cuenta que el rey no es consciente de los significados que pone en juego: es un 

mensaje directo del autor al espectador/lector. La explicitación del primer empalme 

cierra la imagen (4póv&, 773), subrayando la ambigüedad valorativa de la misma: las 

acciones de Dánao son producto de la 43ptç, y su religiosidad (t.t sciv Ocí) 

permanece en la esfera de lo convencional y  la inversión semántica. 



625 
1.4 ANÁLISIS ESTILÍSTICO DE AGAMENÓN 

En el Episodio IV de A  (1072-1177: KOttóÇ-) y luego de más de 

trescientos versos durante los cuales ha permanecido en silencio en escena —el 

silencio más largo del cotpus trágico conservado-, la profetisa Casandra comienza su 

canto. Es un canto delirante, cargado de pathos, incomprensible para los ancianos 

del Coro, en el que llora la muerte de unos niños, la muerte de un rey, su propia 

muerte. El discurso no tiene significado alguno para el Corifeo: no es un Xóyo, es 

un yóo, un lamento fúnebre7  cuyo efecto es la piedad y la oulnTdOELa  de los 

receptores. Esta "comprensión" le sugiere al Corifeo un símil: Casandra es como 

un ruiseñor que gime un trino de melodía amelódica, un canto que no es canto, un 

lamento del que sólo se comprende el nombre de un niño muerto: Itis. Casandra 

rechaza esta semejanza: el ruiseñor vive, ella va a morir bajo un arma de dos filos 

(1140-1149). 

La funcionalidad de la imagen del pájaro en duelo es la de actuar como 

illustrans del lamento de la heroína trágica. Esta imagen, de larga tradición en la 

literatura griega, en cuyo contenido se verifican las mismas operaciones que se 

aplican a la caracterización genérica de las mujeres (naturalización-animalización, 

sometimiento a la emoción y a la ley de la sangre), es utilizada por los poetas 

trágicos de manera peculiar. En efecto, tal como señala Nicole LoRAux 8, hay una 

incongruencia en la ecuación heroína = pájaro en duelo9  en la mayoría de las instancias 

textuales en que se la utiliza, de Homero a Sófocles. La incongruencia consiste en 

asimilar el duelo de una madre asesina -Procne- por su hijo -Itis- al duelo de una 

Hemos estudiado la función del yóos y su relevancia textual e ideológica, así como las 
implicancias profundas de esta imagen en CREsPO (2002). 
8 L0RAux (1995: 89-103). 

La referencia mítica de la imagen es, por supuesto, la trágica historia de Procne —ruiseñor- y 
Filomela —golondrina-. La mención del ruiseñor puede ser explícita o implícita, de acuerdo con la 
fuente. Para un resumen de las variantes del mito y su relación con el ritual dionisíaco, cf. 
BuRKERT (1983: 179-185). 
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doncella sin hijos -Antígona, Electra 10-, de una concubina, también sin hijos - 

Casandra-, de unas vírgenes que asesinarán no a sus hijos, sino a sus maridos -las 

Danaides 11 -, de una esposa por su marido ausente -Penélope 12-. La paradoja 

consiste, segiin LoRAux, en que el paradigma materno aparece en el caso de 

vírgenes y esposas, como si todas las posiciones femeninas, excepto la de madre, 

pudiesen expresarse por medio de un modelo de maternidad pervertida, el del 

pájaro en duelo. Nuestra lectura de esta asimilación permita ubicar la función del 

símil en la configuración de la oposición VARÓN ~É MUJER en la Or. 

La ¡MA GEN DEL RUISEÑOR pertenece al motivo del SACRIFICIO (TXoç = MUERTE) 

del tercer subsistema secundario (coNSUMAcIÓN :~-  MUERTE) correspondiente al 

SEGUNDO SUBSISTBMA PFJ1\JCIPA1z JUSTICIA gá VENGANZA. Apunta a 

caracterizar a Casandra como víctima de un sacHficio perverddo, en la línea 

semántica comenzada por los hijos de Tiestes, continuada por Ifigenia y que 

prontamente culminará con su asesinato junto y el de Agamenón. 

Una primera característica del pasaje es que se trata de un SÍMIL. La 

ocurrencia del SÍMIL en lugar de la metáfora no es azarosa. La utilización del SÍMIL 

en el cA (y también, como veremos, en el ci'), constituye un mecanismo lingüístico 

directo de enviar el "mensaje" al espectador/lector. En efecto, el uso del SÍMIL 

apela a la puesta en práctica, por parte del espectador/lector, de una operación 

intelectual. Se trata siempre de segmentos estilísticos de funcionalidad impresiva, 

no expresiva, cuyo objetivo es que el receptor "reflexione" sobre las implicancias 

profundas de la semejanza. Esto es posible por el carácter explicito de la 

ECUACIÓN, sumado a la presencia del NEXO COMPARATIVO, que otorga carácter 

lógico a un procedimiento analógico. La carga afectiva que los SÍMILES suelen 

presentar no obstaculiza el proceso de decodificación; por el contrario, son un 

primer paso indispensable para que la decodificación se verifique 13. 

'° Soph. EL 103-109, 147-152. 
11  Su 57-68, 111-116. 
12  Od. XIX 518-529. 
13  Una visión algo distinta de la nuestra en GOHEEN (1951: 110). 
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Ahora bien, en este símil, además de la función impresiva, advertimos un 

alto grado se complejidad sintáctica, estilística y  semántica, a lo que se suma una 

serie de problemas textuales que impiden unanimidad a la hora de interpretar el 

pasaje. No es esta la circunstancia apropiada para discutir dichos problemas. Baste 

señalar que hemos adoptado la lectura del pasaje de DENNISTON-PAGE, una lectura 

arriesgada 14 , por sobre las de FRAENKE1,15  y WEsT16, lecturas tradicionales. 

Xo. pcvoiavijç TIS €1 ø€O4óp11TO9, d1i-
4'i 8' al5Td9 Opod 
vóiov ¿ivojiov, oci TL9 tOUO¿t 

dKÓpEToS l3odç, 4€€', TaXaíVclÇ p€O'Ll) 

"ITIW "ITUV GTL'OUcY' d )lOaXñ KaKOtS 
dii&v iiópov. 

Ka. t i Xvydas í3íoç di8óv09 
rr€p3aXov ydp oi TrTcpo4ópov &iaç 
O€OL yXUK1V T' at3va KXaUIIdT&)v ¿iTEp 
4to'i. 81 Vt41VEL CrXW1169 dIt4K€L  Sopt. 

Co. "Estás con el alma poseída, arrastrada por el dios; 
de ti misma clamas 
una atónica tonada, como un gorjeante 
ruiseñor insaciable de grito, ¡ay!, cuando gime con alma desdichada 
"Itis, Iris", muerte por ambos padres floreciente de males. 

Co. ¡Ay, ay, vida del ruiseñor sonoro! 
Lo rodearon los dioses de una forma alada 
y de un dulce presente, excepto 17  por el llanto. 
A mí en cambio me espera un desgarro con arma de dos filos". 

Si analizamos la estructura del símil, comprobamos que la equivalencia de 

illustrandum -Casandra- e illustrans -ruiseñor- es casi perfecta. La profetisa aparece, 

iniciando la figura, en el sujeto desinencial de T. persona (ct, Opo€iç) y reforzada por 

a)Tciç. El ruiseñor, por su parte, aparece cerrando el símil, en posición destacada 

al inicio del verso (dri&ni). Al espíritu poseído (pcvoiavijç) de Casandra le 

corresponde el espíritu desdichado (TaXaLvaç 4)p€&Lv) del pájaro en duelo. La 

14  Consiste en la transposición, con el correspondiente cambio de caso, de I3tov y pópo a 
iiópov y f3íioç, en 1145 y  1146. Para la justificación, de impecable argumentación y ampliamente 
satisfactoria desde el punto de vista semántico, cf. DENNISTON-PAGE (1957: 173-176). 
15 FRAENKEL (1950: 1160; III 521 -524). 
16 WEST (1990: 246-247). 
17  Para el sentido de ¿ÍT€p, "excepto, salvo, a excepción de", cf. Pi. N VII 27, Pr 291, Soph. Ai. 
645 y  ROSE (1958: II 81). 
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esclava dama, canta gritando (po€ts); el ave es insaciable de grito 

(dKóp€Toç í3ods'). Para completar la primera parte del símil, a la atónica tonada de 

Casandra (vójiov ¿vo.tov), su canto que no es un canto, porque no tiene melodía -es 

decir, significado para los ancianos del Coro-, le corresponde el gorjeo del ruiseñor 

(ouOá), que consiste, precisamente, en un tono interrumpido por el cierre de la 

garganta. La fusión de iI/ustrans e i/lustrandum se da por medio del participio, 

"cuando gime"  (oivouaa), reforzado por el género femenino y la doble valencia 

semémica del verbo, que significa tanto "gemir" cuanto "llorar". Esta fusión se 

prolonga en el objeto interno del participio: "Itis, Iris", y  en la aposición de ese 

objeto "muerte por ambos padres floreciente de males", donde el sustantivo 

"muerte" (jiópov) es, a su vez, una metonimia del tipo abstractum pro concreto. En 

efecto, el niño Itis ha muerto dos veces, "por ambos lados" (áIJ4LOaXfi) 18: ha 

recibido una primera muerte por parte de su madre, Procne, y ha muerto por 

segunda vez al comérselo su padre, Tereo. Estas "dos veces", "por ambos lados", 

retoman el ciíi4L del primer verso: Casandra dama "alrededor de sí misma", 

"acerca de sí misma" (d1i'i ai)Tüç) una doble destrucción, una doble muerte. En 

efecto, la primera frase que pronuncia la cautiva luego de sus invocaciones y sus 

gemidos, habían sido dirigidas a Apolo destructor, de quien afirma en 1082: 

dir(X€aaç y&p 01) 116XI9 TÓ &ÚT€pOV. 

"Me matas fácilmente por segunda vez". 

Casandra ha muerto ya, antes de comenzar la escena. Una vez, 

simbólicamente, a manos de un varón, Apolo, cuando éste no le quitó el don de la 

profecía, pero sí el de la persuasión, y así desnaturalizó para siempre su Xóyos. La 

segunda vez será materialmente, y a manos de una mujer, Clitemnestra, apenas la 

escena concluya. Las dos muertes de Casandra y  las dos muertes de Iris se dibujan 

18  El adjetivo diOaXç es un término semitécnico que alude a un niño "que florece por ambos 
lados", es decir, que tiene vivos tanto a su padre cuanto a su madre. La mayoría de los editores y 
traductores despoja al lexema de su sentido propio y la interpreta simplemente como "rico, 
floreciente" Esta simplificación empobrece el sentido del texto y no da cuenta de la connotación 
semántica del ciit41. Una traducción literal y  completa rezaría: "muerte florecida por ambos lados 
(paterno y materno) con males". Cf. DENNIST0N-PAGE (1957: loc.cit.). 
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en una estructura en quiasmo: la muerte simbólica a manos de varón (Apolo 

quitando algo de la boca, Tereo incorporando por la boca) abrazan la muerte 

efectiva a manos de mujer, el degüello de Procne y el de Clitemnestra, que• se 

verifica con un arma de doble filo (d)icnjKeL), y cierra con otro refuerzo semémico el 

motivo del dos al finalizar la estrofa. 

Pero la trabazón semántica y estilística no termina allí. En efecto, el 

fragmento completo puede leerse como un quiasmo. Los primeros versos (1140-

1142),. así como el último (1149) corresponden a Casandra. En el centro, y dividido 

en dos partes —una en boca del Corifeo (1142-1145), otra en boca de la profetisa 

(1146-1148), corresponden al ruiseñor. El eslabón entre ambas partes es una 

antítesis cuyos miembros están en versos contiguos: .J.ópov (muerte, 1145), f3Lov 

(vida, 1146). 

Debemos preguntarnos por el sentido del texto. El ruiseñor gime, en su 

inconexo lamento fúnebre, por el asesinato de un niño. Si el poeta asimila el 

ruiseñor a Casandra, ¿qué muerte debe expiar la profetisa? ¿Cuál es el niño al que 

no puede dejar de llorar? ¿Se trata, quizás, de los hijos de Tiestes, que, como 

nuevos Itis, han sido devorados por su propio padre, y  a quienes la cautiva 

menciona en su delirio una y otra vez 19? Podemos desechar esta posibilidad: 

Casandra no tiene ninguna culpa, ninguna relación, ni directa ni indirecta, con el 

crimen de Atreo. ¿A quién llora, entonces como un ruiseñor, como una madre 

asesina?2°  Porque si Casandra enfrenta en soledad la muerte, con espíritu libre, 

como una heroína, habrá una culpa trágica que ese mismo espíritu debe de cargar 

sobre sí, como las ínfulas de Apolo.. La respuesta la tiene ella misma, profetisa cuyo 

saber nadie comprende. 

Es la lectura de MCCLURE (1999: 95). Para una tercera interpretación, cf. SEGAL (1986: 349-
350). 
20  Según THoMSON (1966) II 91-92, existe una tradición según la cual el ruiseñor, junto ccin el 
cisne y la golondrina, eran servidores de Apolo, tradición recogida por 1-limerio (Or.XIV 10) en 
su paráfrasis del peán a Apolo de Alceo. El símil se justificaría, entonces, porque tanto el ave 
cuanto Casandra sirven al dios. A este símil se unen las comparaciones de la princesa con la 



630 
En la esticomitía de 1202-1213 1  la joven y el anciano Corifeo hablan de 

un yvoç divino que nunca existirá: 

Ka. .tÚVTÍS' 11' 'ArróXXwv T45€ ¿1TcYTrlaEv  TXEL. 
Xo. nv Kat O€óç Trep i41pw iTE1TX1'yI1v0; 
Ka. lTpÓ TOÜ LV ai.& 	V 1O'L X4yELV TdSE. 
Xo. ¿43púv€Tal y&p irds TIS' E) 1Tpdao(w irXov. 
Ka. dxx' iv rraXauTç KdpT' é4IO't. 1WüM/ XáPU'. 
Xo. 1'  Ka). TKVWV ELS pyov fXO€TOV vóiq 
Ka. uvaiyaaaa AoLav sEuaáln1v. 
Xo. f8r1 TXVT1GI.V  v8019 p1v11; 
Ka. f81] 1ToXíTaLS 1TÚVT' OcYTrtCov irdO. 
Xo. ITCúSZ &FjT' avaTo 	ea Aoou KóT(); 
Ka. 1TE100V Oi)6V' O)8V, (i)S TdS' L1rXaKov. 
Xo. iIIflv  ye iv &i 1T1GTt OeaiiCEiv 80KE. 
Ca.: El adivino Apolo me instaló en este servicio. 
Co.: ¿Acaso golpeado por el deseo, aunque dios? 
Ca.: Antes yo sentía pudor de hablar de ello. 
Co. En efecto, todos son delicados cuando las cosas van bien. 
Ca.: Pero fue un gran luchador, que resopló/exhaló su gracia sobre/para mí. 
Co.: ¿Llegasteis ambos, como suele ocurrir, a la obra de hijos? 
Ca.: Aunque consentí, engañé a Loxias. 
Co.: ¿Ya estabas tomada por la posesión divina? 
Ca.: Ya solía vaticinar a los ciudadanos todas sus desdichas. 
Co.: ¿Cómo entonces no fuiste dañada por el rencor de Loxias? 
Ca.: Cuando cometí esta falta, ya no persuadía a nadie de nada. 
Co.: A nosotros, al menos, nos parece que vaticinas con veracidad. 

El pasaje es de interpretación controvertida, pero.si escuchamos las palabras 

de Casandra21 , la ambigüedad desaparece. La controversia radica en la traducción de 

TKV(J)V ctç É pyov (1207), "a la obra de hijos", que la mayoría de los filólogos 

interpreta como "a la acción de engendrar", es decir, un eufemismo por "a las 

relaciones sexuales". Pero ¿es coherente con las características del dios Apolo 

suponer que entregó el don de la profecía a una mujer mortal a cambio de una 

promesa? El texto más bien indica que las relaciones sexuales efectivamente 

existieron, por eso la joven reconoce las cualidades de "gran luchador" (1TaXaLG1- tjç, 

1206) del varón divino, que ha resoplado (iwwv) en la lucha amorosa sobre ella, y 

en ese mismo acto, le ha insuflado (Trviv) su don (xápi922), que en una primera 

golondrina (€XtSóvoç &iow,  1050) y  el cisne (icincvou &icrv, 1444) en boca de Clitemnestra. Esta 
interpretación no invalida sino que refuerza nuestra lectura. 
21 

 Cf. KOvACS (1987: passim) y su excelente an1isis del pasaje. 
22 

 El valor semántico de X6PLS acentúa nuestra interpretación. En efecto, XCÍPL9 no es 
simplemente una "don", una "gracia", sino que implica un lazo firme de favores recíprocos, tanto 
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lectura remite a la adivinación, pero por el contexto puede interpretarse, 

también, como "simiente". 

En síntesis, Casandra no se ha negado al amor de Apolo: se ha negado a 

darle hijos, "como [sí] suele ocurrir", en palabras del Corifeo, con la larga lista de 

mujeres mortales que han sido amantes del dios. Cómo se concretó la negativa, el 

texto no lo aclara. ¿Anticoncepción?, ¿aborto?, ¿asesinato? Los tres eran posibles en 

la Grecia del siglo V23. Lo que sin duda se aclara, en nuestra interpretación del 

texto, es la asimilación de' Casandra a una madre asesina, lo que, como 

compensación por su muerte trágica e injusta, y  al igual que en el caso de Ifigenia, 

"compensa", desde el punto de vista del imaginario patriarca!, la muerte de una 

potencial engendradora de hijos para la polis. 

sociales como amorosos. Más aun, en un contexto erótico, Xápiç significa "favor sexual" o 
"placer que se obtiene por las relaciones sexuales". Es obvio que Casandra ha roto el pacto de 
reciprocidad sellado por la X¿tpi9 erótica. Cf. MACLACHLAN (1993). 
23  Además, es evidente que ha transcurrido un lapso de tiempo considerable durante el cual 
Casandra ha estado profetizando con éxito (c£ el imperfecto durativo de 1210). Sólo después de 
ese tiempo "cometió esa falta", es decir, se negó a cumplir con la reciprocidad debida a la 
áps de Apolo: convertirse en madre, dando a cambio del favor sexual y del don de la sabiduría 

un niño de estirpe divina, un futuro héroe. 
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2. MUESTRO ESTILÍSTICO DE PR 0MB TEO ENCADENADO 

'tó cóv ydp áveoç, 1t(xv't%vo-0 itopó axç, 
Pues tu flor, la luz del fuego útil a todo arte, (7) 

El illustrans se anticipa al illustrandum. En éste, la estructura se complejiza al 

incluir una metonimia del efecto por la causa: "la luz del fuego" por "el fuego". El 

atributo ttnvoç anticipa ci valor del ií'p que se ha jugado —por lo menos en 

superficie- en la• realidad anteiror extraes cénica. 

6)ç óv &&x&fi 't,v AtÓç 'tDpcxvvt&x 
a'tpy&v, t v9pÓito & xÚ&9at 'tpóitoo. 
para que aprenda a amar la tiranía de Zeus, 
y deje de lado su afición a los mortales (10-II). 

Por medio de la transferencia del modificador verbal (objeto directo), la 

figura consiste en personificar la tiranía de Zeus (en lugar del término en sentido 

recto: el tirano Zeus), lo cual implica, por un lado, un grado mayor de abstracción 

del núcleo fundamental ('tÜpavvoç - npawtç) y una violenta antítesis (casi un 

oxímoron) en el plano del contenido semémico. El amor a lo negativo aparece 

como coerción insoportable; y  la tortura que conileva se prolonga en el contexto 

por la yuxtaposición de su opuesto: el amor positivo, la t?xvOpoMtta. 

twpEv ¿oç Kd)Xotaw 	tpXratp' 
Marchemos, porque ya tiene enredados los miembros. (81) 

El término metafórico aparece en el Prólogo como uno de los últimos 

integrantes de la estructura secundaria del YUGO y del ARNÉS pertenecientes al 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, y su subestructura del motivo de la RED. 

Precisamente este motivo es al que se refiere el lexema & tXicpa, "aquello que 

se arroja ahededor", es decir, "red". Es uno de los casos en que el illustrans hace 

referencia a un illustrandum concreto pero perteneciente a un campo diferente: 
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"cadenas". El núcleo significativo del par opuesto COERCIÓN :A LIBERTAD 

aparece "mostrado", pero recubierto por otro núcleo en la sememia discursiva. 

4. Co &o 	tOp i'xx'i. 'c(xit'cepot itvocvt, 
1to'ca.tó31) 'cC itr'ot, 1tOV'CO)l/ 'cC KDt&tO)v 
cw1jptO.tot' yaia, itcqiiíj'tóp 'cc yíj, 
Ka\. 'cÓ'J ltaVólt'tTfl) K1)1(?.OV t?,oi Kcxdi 

t' dia itpóç Occiiv itc:tw Ocóç. 
pOO' dtatç cKEtaU5W 

8ta1cvcxtácvoç 'cóv u)pc'tí 
),pÓvov OXcw. 
¡Oh divino éter, y soplos de ligeras alas, 
y fuentes de los ríos, y sonrisa innumerable 
de las olas marinas, y tierra, madre de todos, 
y disco del sol que todo lo ve, os invoco! 
¡Contempladme, cómo padezco, siendo dios, por parte de dioses! 
¡Observad en medio de qué agravios, 
desgarrado, luch aré un tiempo 
de infinitos años! (88-95) 

La metáfora central de esta IMAGEN EXTENDIDA es una de las consideradas 

"sorprendentes" por la crítica tradicional. Por una parte, pertenece a una <gradatio 

descendente en la que se enumeran los elementos: ctGfp (con amplificatio en icvoat); 

ico'ccxitcuiv ltllya't (con arnpljficatio en icov'ttwv Kw&tov); yfj  y, cerrando el círculo en 

un súbito movimiento ascendente, i?.tou La impresión general de la imagen es de 

armonía, calma e intensa luminosidad: los elementos en perfecto equilibrio se 

enfrentan al pathos de Prometeo. La metáfora central presenta un ilustrandian 

(icov'ctcin icd'cwv) que funciona como especificativo del illustrans 

(cvíptOiov yctc). A esto se suma la hipálage que consiste en atribuir a yaalux 

un adjetivo que en sentido propio debe calificar a 1W&tcov.  La originalidad de la 

metáfora, que ha dado lugar a varias, controversias entre los filólogos, consiste en la 

calidad elusiva del tertium comparationis. En efecto, éste puede hacer referencia, en 

principio, a dos analogías. La primera, en la esfera visual, alude a la blancura de la 

espuma de las olas, que se equiparan entonces con los dientes que se muestran en 

una amplia sonrisa. La segunda, en la esfera auditiva, hace equivaler el sonido de las 
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olas del mar a una infinita serie de risas. De ningún modo debe tomarse la 

imagen en sentido irónico. Por el contrario, la descripción inicial de la naturaleza se 

presenta como equilibrio y  calma (aunque aparente), para subrayar la antítesis con la 

situación del protagonista y  anticipar la aparición de las Oceánides. 

'toóv6' b voç 'tayóc taKctpwv 
t?1ip' kn,  tpto 8F-GpLóv ÓCtiCIj. 

Tal ultrajante cadena ideó para mí 
el nuevo jefe de los bienaventurados. (96-97) 

Se trata de una metonimia del instrumento por la acción. IEc161, "atadura, 

lazo, cadena" aparece por "castigo". El atributo uaç, "ultrajante, agraviante, 

indigno", por referirse en sentido propio a un núcleo nominal abstracto, refuerza la 

antítesis concreto/abstracto presente en el sintagma. 

dióv 't pot tdcc' baú. Ov1toiç ydp ypa 
itopcv áváy1catq tai6' vtcoyp.at t)ç 
[ ... ] Pues por haber proporcionado privileos a los mortales, 
desdichado, estoy uncido al yugo de esta necesidad. (107-108) 

Se trata de una de las metáforas más frecuentes de la pieza. Corresponde al 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, y expresa en su cruce de abstracto 

(illustrandum) y  concreto (ilustrans) una de las constantes de la imaginería y, en 

particular, la animalización que conileva la elección del illustrans. El YUGO y la 

wáyiii (relacionados en este caso por la subordinación sintáctica), poseen rasgos 

subcategoriales comunes que permiten la producción de la metasememia, basada en 

una opración analógica e icónica al mismo tiempo. En cuanto al contexto de la 

imagen, ésta se encuentra "abrazada" por un quiasmo semántico fuertemente 

connotado: Ovoiç/'t&..aç (miembros exteriores) px/itopdv (miembros 

interiores); los primeros ubicados en el campo del DOLOR/PATHOS (segundo 

subsistema); los segundos, en la estructura secundaria RECURSO/ARTE/ASTUCIA 
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(TERCER SUBSISTEMA). De esta manera, en un movimiento anular y 

sintético, la problemática íntegra de la tragedia se expresa en el piano de superficie 

por medio de un empalme conciso y logrado, con una imagen en sentido estricto 

que actúa como núcleo y dos imágenes lato sensu que refuerzan y matizan su 

significado. 

7. vot yp dtcx- 
iovótot ipawik" 0X3ntoi 
vcoyj.toiç & 	v6potç ZcÓç 

O'twç Kpt1)V&, 

itpv & iicXhptx t'ív &tcoi. 
Pues nuevos timoneles 
gobiernan el Olimpo; 
e ilícitamente 
Zeus impera con nuevas leyes, 
y aniquila ahora a los colosos de antaño. (148-151) 

El constituyente ollaj del sustantivo compuesto está acompañado por vóiio. 

El resultado en el plano significativo es semejante a nivel denotativo: "timonel", "el 

que rige el timón". No obstante, a nivel connotativo la figura se carga 

semánticamente, al producirse un empalme entre el motivo de la NAVEGACIÓN y el 

motivo de la oposición vótoç/0éns. La combinación de ambos motivos en una 

sola unidad lexemática se ve reforzada por la adición de un nuevo motivo, el de la 

opsición NUEVO/VIEJO y, finalmente, por el tema del PODER. La unión de los tres 

motivos se produce por medio de la unión de una metáfora (149) a la que se suman 

dos aliteraciones (vo1. -149-/vcotoiç -150- y dtaiovóto -149- vójxotç -150) que 

se aliteran entre sí. Las cuatro unidades aliteradas añaden por pares el juego de la 

figura etimológica. Esta aparece nuevamente en ipatoiet (149) y  ipcctwct (150). 

De este modo, la imagen subraya y unifica en el plano fónico la equivalencia de 

voç y  váioç en el plano significativo. En el orden sintagmático, las unidades 

aparecen remarcadas Kpx'coí" Opitou; vóp.otç Zctç por lexemas adscribibles 

semémicamente al mismo campo semántico. La antítesis se verifca recién en 
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tO'twç (150) en su oposición con vóji.oç, rtc?4pta (151) en su oposición con 

Zcç y 'O4Lltol)  y en el itptv / ví5v de 151. Este último verso recolecta los motivos 

diseminados con la oposición mencionada, cerrando la imagen con un verbo .de 

alto valor semémico: &tat6w. El verbo (a privativa + FiS-) significa "hacer o volver 

invisible". De allí "hacer desparecer", destruir, aniquilar", opciones que se utilizan 

generalmente en las traducciones. Sin embargo, al rescatar el valor etimológico del 

semema, se puede inferir que el "paso a la oscuridad", "el no ser objeto de la visión 

de otro" es un suceso que se carga de una muy fuerte marca negativa. Esto 

corrobora, por un lado, la importancia del campo semántico de la VISIÓN en la 

pieza como rasgo positivo (la VISIÓN posibilita el CONOCIMIENTO) y también como 

rasgo negativo (la visión de un ser rebajado a la categoría de animal u objeto, y  la 

consciencia que éste sufre de dicha visión son torturas aun más crueles que los 

padecimientos fisicos). Por otra parte, la "invisibilidad" de lo destruido implica la 

caída en el Hades, el reino oscuro donde nada se ve ni es visto. 

8. tptáç & cppvaç tpOtaE &&copoç 46oç 
8' &uIt caiç 	atç, 

ná itotc 'tdv8e iávwv 
(YE 'tpIia KtX(Y(XV't' 

at&iv 
Pero un miedo lacerante me mueve el corazón: 
y temo por tu suerte, 
¿cuándo está determinado que, 
arribado a puerto, veas la meta 
de tus trabajos? (1 81-1 84) 

El término técnico 'tpta (META en las carreras de caballos) aparece 

permanentemente en la tragedia como illustrans de un illustrandum siempre in absentiz 

"fin, término". Forma parte del motivo del ATLETISMO, que aparece como 

estructura secundaria del SEGUNDO 5 UB 515 TEMA PRINCIPAL Al mismo 

tiempo, reafirma el carácter animal, no humano, de los t6vot de Prometeo, al 

adscribirlo por la alusión del illustrans al ámbito de acción del CABALLO. Por otra 

parte, otra estructura secundaria del SEGUNDO SUBSISTEMA se cruza en esta 
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imagen: el motivo de la NAVEGACIÓN, que en este caso funciona como 

participio apositivo que se transfiere como illustrans al sujeto ac. De esta forma, 

ambos motivos se fusionan como il&trantia de un mismo sentido propio: el reposo 

que llega como resultado de un movimiento previo extenso en el tiempo y en el 

espacio. El verbo ict?Xú, "empujar a tierra", "arribar a puerto", utilizando en 

sentido propio o figurado pero siempre en un contexto que incluye la nave y  la 

navegación, proviene de una raíz que incluye semas de "presión, impulso, empuje". 

Esta llegada a la mcta es entonces, también, producto de una presión, de una 

coerción. El lexema iXatn', entonces, dentro del SEGUNDO SUBSIST.EMA 

PRNCIPAL, debe incluirse en el polo de la COERCIÓN, no en el de la LIBERTAD, a 

pesar del rasgo subcategorial de movilidad que así parecería indicarlo. Este es un de 

los tantos ejemplos en que la valencia posiiiva o negativa de la imagen es ambigua, 

y adquiere una u otra marca de acuerdo con el contexto discursivo y  el desarrollo 

agencial. 

9. rIp. Ovr'toÚç 'y' naua iM irpo8pKcOxt pópov. 
Xo. 'có itoiov c&)pdw 'vijY& 4dppuxKov vócoi; 
rip. 'cu4?ç t v aiycoiç Unt8aG ia'ctaa. 
Pr.: Hice que los mortales cesaran de ver de antemano su destino. 
Co. ¿Y qué clase de remedios encontraste para esa enfermedad? 
Pr. 1-lice habitar entre ellos las ciegas esperanzas. (248-250) 

La articulación de la figura es doble: primero se organiza en torno de la 

transferencia de un atributo i/lustrans ('nXó) a un núcleo illustrandum (Xittç). El 

sentido recto habría sido: "las esperanzas que en (o entre) ellos habitan los vuelven 

ciegos". Segundo, las tlnt8Fç han sido personificadas previamente (puesto que 

"habitan", 1a'cotKtCo), lo cual se da en el plano sintagmático al final del verso, es 

decir, en orden opuesto al lógico. La imagen de las CIEGAS ESPERANZAS es, además, 

un típico ejemplo en el cual el origen del ilustrans nominal ('n4X6ç) es un lexema 

verbal previo —i1/ustrans, como en este caso, o illustrandum- que desencadena la 

prosecución nominal de la figura: rpo6piaOat. 
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Todos los términos de la figura corresponden al TERCER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL., donde la visión se vincula estrechamente con el 

conocimiento. Para el hombre, conocer su i6poç es un peso insoportable, un daño, 

una v6oç (PRIMER SUBSISTEMA PPJNCIPAL). La única solución posible 

(4xpIIaKov) es anular parte de la potencia cognoscitiva, reemplazándola por un don 

ubicable en el plano irracional-afectivo: la kXníq. 

Prometeo, dador de la esperanza, está ENFERMO DE CONOCIMIENTO: su 

esencia visionaria es la ceguera trágica: haber cometido una &.1ap'tta a conciencia 

(lo que implicó un bien y un mal) y no haber previsto el castigo desmedido del 

poder, que se presenta como instancia situada más allá del pensamiento (Zeus). 

10. Xo. [ ... } &? 2.c 'raÇyra PLÉV 
IEeCí318v, &O).ol) 6' ElcluatV Clrtct ttvá. 

Hp. Éxoc4póv óotç ltijt&tcov (. icó& 
& itapauiv vol)Octciv re toç 1=1cc2ç 

pctccotnaç 
Co.: [ ... } Pero dejemos esto 

de lado y procura alguna liberación de tu prueba. 
Pr. Es fácil para quien tiene el pie libre de males 

aconsejar y  advertir 
al que lo pasa mal. (261 -265) 

La metáfora que funciona como centro de la imagen del pasaje es la de 263: 

n'rpd'twv Élco itá6a /ct; pertenece a la estructura secundaria de la RED dentro del 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL El contexto que desencadena la imagen 

es el sustantivo deverbativo ticlijatv de 262, cuyo especificativo, dOlom, incorpora 

el submotivo de la COMPETENCIA ATLÉTICA al miembro de la oposición binaria 

COERCIÓN/LIBERTAD. La mención de la "liberación" desencadena, por un lado, el 

adjetivo tla4p6ç, que en este contexto aparece con su valor semémico de "fácil", 

pero que conileva el valor (ya utilizado, por ejemplo en 125 y  que se utilizará en 

278) de "ágil, ligero, leve", es decir, "que tiene facilidad y  libertad para despla2arse", 

como aparece en el Párodos. Por otra parte, ambos lexemas comparten un rasgo 

subcategorial +abstracto. Pero por otro lado, la irrupción de la metáfora provoca la 
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convocatoria de rasgo + concreto itó&x y al cruce con el lexema ± abstracto, 

nilptá,ccov. "Tener el pie friera de (go, "libre") de males" es la equivalencia 

metafórica de la ticluatç de 262. Además, el pie como illustrans funciona en el 

sistema como centro de atracción de imágenes, siempre relacionadas con el motivo 

de "aquello que puede ser trabado", de gran relevancia semántica, como veremos 

más adelante. 

11. oi:)Kow Éptotye pd).tEVOÇ 6t6OXTKá?) 
itp6ç ivtpc K6iXov htvfftç, bpcív &tt 

'tpaç iióv<xpXoç oi' cOwo ipcztet 
No obstante, si me utilizas como maestro, 
no darás coces contra el aguijón 
al ver que gobierna un monarca duro y no sujeto a dar cuenta de sus actos.(322-324) 

Se trata de una metáfora iii absentia, cuyos illustranda se abren en un abanico 

de posibilidades que abarcan de lo concreto a lo abstracto. Pertenece en principio al 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, COERCIÓN/LIBERTAD, y dentro de éste, 

a la serie estructural secundaria relacionada, por una lado, con el ARNÉS DEL 

CABALLO, y por otro, con el conjunto PERSECUCIÓN-PICADURA. Allí los lexemas 

concretos son iv'tp0v, .tXO\IJ y  dia'tpoç. 

En primer lugar, iirtpov significa stimulus, es decir, "picadura", 

"pinchadura". De allí, en el vocabulario médico, "aguja", y  en el militar, "dardo, 

venablo". Con referencia a los animales, adquiere los valores de "aguijón, púa, 

espolón". En el campo de las herramientas pasa a ser "punta, clavo, clavja". 

Finalmente, referido a los animales domesticados por el hombre, toma la acepción 

de "espuela". Como derivación abstracta, y  sobre todo en plural, se registra el 

significado de "tortura(s)". 

El sintagma (ok) itpóç KVtX icd3ov ictcvtç presenta entonces una 

variedad de posibilidades simbólicas. En principio, el contexto indica que se trata 

de una enseñanaza que ofrece Océano como &&t&oç. Además, su posición 

aislada con respecto al verso siguiente lo realza en su valor de yvdni. Esta falta de 
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fusión entre imagen y contexto es característica de los parlamentos de los 

personajes secundarios. 

Para evitar la polivalencia máxima, se podría verificar el valor del contexto 

sintagmático inmediato, es decir, el lexema icíov. (Con respecto a t xcFívco no hay 

dudas en cuanto a su acepción de "extender"). Dicho lexema aparece con su 

valencia habitual de "miembro" o, más exactamente, "pierna". De tal modo la 

polivalencia permanece. Ningún valor de K(í».oV puede restrngir las posibilidades 

simbólicas de iv'tpov. 

No obstante, se percibe luego de la incorporación al contexto inmediato que 

ambos lexemas se ubican en un plano sémico equivalente: ambos incluyen una 

actitud dinámica y  una configuración fisica semejante, "fusiforme". Miembro y 

"aguijón" se enfrentan: pero no es el aguijón el que realiza el movimiento de 

penetración, sino el miembro. Las acciones se han intercambiado: el aguijón 

adquiere un clasema subcategorial +pasivo, y el miembro, uno +activo. 

Teniendo en cuenta estas observaciones y volviendo a la polivalencia 

máxima antes apuntada, se puede observar la gama de posibilidad interpretativas 

que el lexema ofrece. 

Si se toma la serie semémica "picadura, pinchadura, pinchazo", el illustrandum 

de la imagen permanece ambiguo. ¿Contra qué se arroja Prometeo? Son las 

variables en las que el lexema adquiere un serna +concreto las que posibilitan la 

adscripción del illtístrans a los distintos subsisternas de imaginería de la tragedia. 

• inpov = "dardo, venablo": no perteneciente a subsistema. Prometeo se arroja 

a sí mismo contra el arma que puede "matarlo". 

• KÉwEp0v = CCgjjji,  espolón": primer subsistema principal. Prometeo, como 

reflejo anticipado de fo, se arroja para ser picado por el tábano que lo/la 

atormenta. 

• iévtpov = "punta, clavo, clavija": SEGUNDO SUBSISTEIvIA PRiNCIPAL. 

Prometeo se clava y se empala voluntariamente a sí mismo. 
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• iircpov = "espuela": SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL Prometeo, 

como el potro recién enjaezado, se revuelve furioso y  se clava a sí mismo las 

espuelas. 

• iircpov = "tortura": PRIMER SUBSISTEMA PRiNCIPAL Prometeo, el 

médico que no sabe cómo curarse, se infringe a sí mismo la tortura y el ultraje. 

Por consiguiente, la impresión general que recibe el espectador/lector de las 

valencias agresivas del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL ha cambiado de 

signo. No es el iétrtpov el que agrede a Prometeo. Es Prometeo quien se ha 

"enredado". (segundo subsistema), quien ha "perdido el rumbo" (segundo 

subsistema) y, prisionero o vagabundo en la cárcel sin límites de la ávota (tercer 

subsistema) se expone, extiende sus miembros (como Tifón, 363) contra el 

elemento ftloso que lo atormenta y provocará su destrucción (provisoria): el rayo de 

Zeus, cuya llama ha robado producto de una áptocpctoe tanto intelectual como moral, 

lo que desencadena la "falta trágica" del Titán. 

El icv'tpov contra el que lucha Prometeo (limitado e impotente) es el poder de 

Zeus, que se manifiesta como objeto duro, penetrante, filoso y todopoderoso: rqyo, 

«guión, miembro viril (episodio de Ío),  eipuela. 

12. bt 	 9Eoiç, 
cy.Lep6vaicYt yaju12cxicYt aoptCcov 463ov, 
Él bipct'twv 8' icrtpwrtE yopywióv .Xxç, 
6)Ç 'tl>fl) ItÓÇ tiipowvt6' iitpacov Pícr 
(...) El hizo frente a todos los dioses, 
silbando terror con sus fauces horrendas, 
y de sus ojos centelleaba un fulgor de mirada feroz, 
como para devastar con su fuerza la tiranía de Zeus; 
pero le llegó el dardo insomne de Zeus, 
el rayo que desciende exhalando la llama, 
que lo abatió de su altanera jactancia. (354-357) 

La imagen comienza con una metonimia del efecto por la causa. La figura 

consiste en reemplazar la expresión "el silbido de Tifón causa terror" por "Tifón 

suba terror". La articulación de la figura se logra transfiriendo el illustrans (00oç) al 
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verbo illustrandum (p'to)). Nuevamente se observa en el sintagma la antítesis 

concreto/abstracto remarcada por el contexto, ap.cp6vaiat ya iXakn: "con sus 

fauces horrendas". 

.' H4xxia'toç, MEv hxpccyiaovcoel ito'cc 
ito'vai.toi. ltl)póç &twtolrcEç &yptatç yvdcOotç 
'tíjç KaX?.lKp1to1) ucE?.taç lelipotç yi3aç 
Y sentado en las altas cumbres Hefesto forja 
el rojo hierro; desde allí irrumpirán un día 
ríos de fuego que devorarán con fauces salvajes 
los llanos campos labrados de Sicilia, de bellos frutos. (367-369) 

El segmento presenta dos animismos encadenados, productos de una 

primera metáfora in absentia ito'tat.tot itupóç, "ríos de fuego" por "lava". Los 

ito'caitot se animali2an (SEGUNDO SUBSISTEMA PPJNCIPAL) y como tales 

&tit'rouyw, "devoran" (motivo de la MORDEDURA) con áyptatç 'yváOotç, "fauces 

salvajes". La articulación se logra a través de la transferencia del illustrandum objeto 

directo (369) a un núcleo verbal ilustrans. La animización verbal (&tw'tw) se 

prolonga nominalmente en yvd9oç, "fauce", agregándole una segunda animización 

(animal): ypta, "salvaje". En este segundo caso, la personificación se articula por 

medio de la transferencia de un atributo i/lustrans a un núcleo también illustrans. La 

imagen combinada, que provoca en el receptor la sensación de violencia y agresión 

desatadas, se continúa yuxtaponiendo en el verso siguiente que le sirve de contexto 

una fuerte antítesis impresiva: los lexemas ia?.Xtiapitoç, Xcopóç y  yÓ'q poseen un 

componente semémico que apunta a lo estático, lo pacífico y lo armonioso, además 

de incluir la oposición de los elementos: agua + fuego :# tierra. 

Po& & itóinto KM.6wv 
W1Ut'tVWV, CY'tVEt 3)06Ç, 

lcfXcuvóç [a'] "At6oç 	nóç yç, 
itayat O' tyvopÚ'twv ito'tap.dt' 
cr,c¿vouatv á,%yoç ductpóv. 
Y rugen entrechocndose las olas marinas, 
y gimen las profundidades, 



643 
y murmura sordamente el abismo sombrío de la tierra de Hades, 
y las fuentes de los ríos de límpidas corrientes 

gimen su lamentable dolor. (431-435) 

El final del Épodo del Estásimo 1 es un ejemplo de macroestructura 

descriptiva que incluye varias imágenes simples, en este caso auditivas, que se 

estructuran en torno de dos elementos o fuerzas naturales por medio de una 

composición en anillo. 

El núcleo de la IMAGEN EXTENDIDA es la personificación de los ámbitos del 

mundo por medio de verbos que incluyen rasgos subcategoriales +animado, 

+humano. Ninguna de las cuatro imágenes sucesivas presenta bimembración 

illustrans/illustrandum. También el tertium comparationis está ausente de la estructura 

superficial. 

Los cuatro verbos se presentan en paralelismo: los miembros externos 

incluyen intrínsecamente el serna +humano, es decir, éste forma parte de la figura 

nuclear del lexema 'CVi. Los miembros internos del paralelismo poseen un serna 

+animado, y  adquieren un clasema +humano, por influencia del contexto 

(I3oá.co, ofp4tco). 

En cuanto a los elementos naturales, responden en esta microestructura a la 

mocroestructura del Estásimo: AGUA - TIERRA (ABIsMo) - AGUA. El Estásimo 

comienza con el llanto de las Oceánides y se cierra con el llanto de lasfuentes de 

los ríos. En el centro, toda la tierra y sus habitantes, en perfecta aiutd9ca 5  lloran 

la suerte de Prometeo. En el tramo final del Épodo se advierte la misma 

composición anular; en un movimiento descendente (431-433) y ascendente (434-. 

435): el elemento AGUA (ic6v'toç ic&ov) y  el ABISMO (TERRESTRE) en cuya 

concavidad se ubica el agua (96ç); el MUNDO SUBTERRÁNEO (iiÓç yç At6oç) y 

el ascenso hacia el elemento AGUA (itcxyat ai5yvop(Ytov ito'vci.tó3v). 

La desarmonía que implica el sufrimiento se refleja levemente en la 

naturaleza. Por el contrario, es la sensación de armonía simpatética la que prevalece. 
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La uniformación del sentimiento se logra, precisamente, por medio de la 

personificación de los elementos. 

15. 'totxírta .uiaviux't' 	pdv 'tdcXxç 
E3po'coicW, aiYCÓÇ ObK C1) G64tai' 6't(4) 

'tíjç ví3v aporç itrp,ovíjç 	a»a76. 
Xo. ouGaçuçjjji' étoc4&.cç clpcvóiv 

iÚdv, ictKó 6' 'a'tpóç Óç 'vtç tG v&ov 
iteodv ¿tOeiç Kat cYCalYtóV Obl( uctÇ 
eiçiv bitototç 4xxpti0tc 

Hp. 'tt ?outó 1101) KMouca Oaiut itov, 
dtaç 'tvaç 'te Icat itópouç 
'tó pttV tytcY'tov, et 'tç tç vóov 7CÉaot, 
obic fiv r?rUi' 04.6v, otc pdt.tov, 
oi %ptc'tó1.', oWI ttcy't6v, ¿út txxp.t6icov 

petç Kc1 yicWotno, itptv y' yoS t$tatv 
6ctct KpácY2tç tntow tKect&twv, 

ct'iç 'tç ritá.aaç tlocptibvovcat vócYouç. 
Pr.Aunque tales inventos les procuré, desdichado, 

a los mortales, yo mismo no poseo ningún recurso 
por el cual me libere del dolor ahora presente. 

Co.Padeces un dolor indigno, privado de reflexión 
andas sin rumbo, y ciomo un mal médico al caer enfermo 
estás descorazonado, y no puedes encontrar 
con qué remedios curarte a ti mismo. 

Pr. Si me escuchas el resto te asombrarás más, 
qué artes y recursos ideé. 
Lo más importante, si alguno caía enfermo, 
no existía defensa alguna, ni comestible, 
ni ungüento, ni bebida, sino que se consuman 
por la carencia de medicinas, antes de que yo 
les señalara las mezclas de los remedios favorables, 
con las que rechazan todas las enfermedades. (469-483) 

Éste y  el de 1007-1013 son los dos (micos ejemplos de SÍMILES EXTENDIDOS 

dci cP. Como ya adelantamos, su importancia es capital para la composición del 

PRIMERO y el SEGUNDO SUBSISTEMAS PRTNCIPALI3S, puesto que 

funcionan como deixis explícita de la imaginería que se despliega a su alrededor. 

En el caso del PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL S  el SÍMIL propiamente 

dicho abarca 47 2-475. Se han icluidos segmentos del contexto anterior y posterior 
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para probar cómo opera el pasaje del sentido propio al figurado, y  para verificar 

el aislamiento o fusión de la imagen con respecto a sus contextos. 

En lo que se refiere al contexto anterior (469-471), el pasaje de contexto a 

SÍMIL se produce con suma delicadeza. Hay una serie de lexemas que actúan como 

"puentes", todos utilizados en sentido propio y que pertenecen AL PRIZVIER 

SUBSISTEMA (tx?aç, 7tiipovfiç), y  el TERCER SUBSISTEMe4 en su subsistema 

secundario dci RECURSO/ARTE/ASTUCIA (uavf.urta, upcv, aópta.tcz). Incluso, 

y aunque el lexema pueda hacerlo sólo en sentido figurado, ánaXXotyCo puede 

adscribirse al SEGUNDO SUBSISTEMA ("poner distancia, alejar" en sentido 

propio; "librar, liberar" en sentido figurado). Por tanto, la primera parte del SÍMIL se 

engarza en el plano de la imagen con todos estos elementos del contexto: icáitov9aç 

aiiç ittcx fusiona el PRIMER SUBSISTEMA PPJI\TCIPAL en su motivo del 

DOLOR/PATHOS con el njtovflç de 471; oapxtç çpev6v (TERCER 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL subsistema secundario del campo conceptual 

SABER/CONOCER), itv (fusión con el SEGUNDO SUBSISTEMA en su motivo 

del VAGABUNDEO). 

El coordinante 8é marca el comienzo de la segunda parte del SÍMIL, central 

para el PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL Stricto sensu, el illustrans es caióç 6' 

tcrrpó ¿,Sç 'rtç ç vóaov y el illustrandum &9etç ix aeau'róv ox 1Xatj  cbpetv 

óitoíot pccpjt&.iotç txatoç. Sólo con el subrayado podemos observar la influencia 

del campo semántico de las unidades lexemáticas del il/ustrans sobre los lexemas 

utilizados en el illustrandum. El sentido figurado de tatpóç y vóaov se prolonga 

también en sentido figurado en pcxpxiotç y tatpoç. El SÍMIL ejemplifica uno de los 

aspectos de la situación de Prometeo a lo largo de la pieza: la impotencia de su 

intelecto creativo. La comparación es expresada por la Corifeo con gran sobriedad 

de recursos: sólo los lexemas significantes y una profunda aW 7tOEta. Ese 

sentimiento se traslada inmediatamente al espectador. Peto la estructura cerrada de 

SÍMIL permite una captación racional que muchas veces falta en el contexto de 

producción de las imágenes. 
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Lo verdaderamente llamativo del SÍMIL es su contexto posterior. Cuando 

la Corifeo calla, Prometeo retorna su discurso de los dones, y el poeta le "pone una 

trampa" a su personaje: hace que interprete en sentido propio lo que la Oceánide 

ha expresado en sentido figurado. Es así que el Titán comienza el relato de cómo 

enseñó a los hombres a curarse de las enfermedades y  a reconocer los remedios 

útiles a ese efecto. El campo semántico del PPJMER SUBSISTEMA PRINCIPAL 

se ve representado, por consiguiente, por una variedad de lexemas utilizados en 

sentido propio: é9 vóov itot (478, paralelo al É9 vóaov itc6v del SÍMiL, Çp.XKWV 

(480, paralelo al (pxpuotç del SÍMIL), áiceaptácwv (481) y  vóaooç (483), sin contar 

con los valores clasémicos que pueden relacionar los lexemas &7íii.ta, 3pxqtov, 

xptatóv y 7ttatóv con el campo semántico de la ENFERMEDAD. Por otra parte, los 

lexemas que actúan como "puentes" pertenecen al mismo campo semántico 

detectado en el contexto anterior del SÍMIL: pertenecen a la serie 

RECURSO/ARTE/ASTUCIA (477): távaç, itópouç, éiiilaáiiilv. La función del contexto 

posterior es entonces doble: 1) por una parte, alerta al espectador sobre el paso del 

sentido figurado al propio; por tanto, aísla el SÍMIL, y lo destaca como unidad 

significativa; 2) por otra parte, refuerza aun más la inutilidad de la ASTUCIA, la 

SABIDURÍA y el INTELECTO prometeicos: está descorazonado, desanimado 

(0uiç), su mente vaga sin rumbo. La nube que oscurece mente y corazón no le 

permite percibir el sentido profundo de la imagen de la Corifeo. Prometeo ESTÁ 

ENFERMO. 

16. [ ... ] 'tóv re i.touvátcx a'tpct'tóv 
Aptc1tÓv 'tnnopáptov ,, o1 ypua6pp=v 
ducow &ju V&p«X fl?.ofrtovoç itópoi 

(...) y del ejército de un solo ojo, 
el de los jinetes Arimaspos, que habitan 
junto al curso de corriente dorada del Plutón. (804-806) 

Se trata de una doble sinécdoque del singular por el plural, que se logra por 

la transferencia del atributo po(wwt de su núcleo natural, utitotpxov, a atpatóç. En 
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primer término se ubica el sustantivo colectivo con un modificador 

correspondiente a un miembro individual de la clase (o a todos ellos en plural). 

Luego se yuxtapone el miembro individual de la clase con su gentilicio (nueva 

sinécdoque). Finalmente, la relativa hace concordar el número del pronombre 

relacionante ad sensum, es decir, en plural, lo cual se expande al número del núcleo 

verbal. De esta manera, ci poeta cnfrcnta los dos miembros lógicos de la 

sinécdoque, exponiendo en la estructura de superficie el mecanismo interno de la 

figura. 

17. flc)acTy'ta 8t &'tat 
"Apct &xLnwv v'ct4poopi'cq 8pctaet. 
Y la tierra pelasgia recibirá los [cuerpos] de los que fueron vencidos 
por un Ares que mata con manos de mujer con una audacia que vigila en la noche.(860-861) 

El origen de esta imagen de alta complejidad es la metonimia"Apç. De 

acuerdo con la edición de MURRAY, el lexema figura en mayúscula: se trata de Ares, 

el dios de la guerra. El uso metonímico habitual de reemplazar el campo de acción 

o dominio de la divinidad por el nombre de la misma es el que se utiliza en este 

caso. Dicho campo incluye una esfera que abarca lexemas tales como GUERRA, 

MUERTE VIOLENTA, HOMICIDIO, MASACRE, CARNICERÍA, GOLPE MORTAL, 

DESTRUCCIÓN, MATANZA. La metonimia se refuerza por medio del adjetivo 

compuesto 91l)K't6VoÇ, "que mata por medio de una mujer", "que mata con manos 

de mujer". El segundo constituyente, -itóvoç, es quien funciona como illustrandum 

de la metonimia. Es, por otra parte, un hápax. La imagen se prolonga en una 

estructura sintáctica paralela (un instrumental), cuya función atributiva es ambigua 

o &i6 iowo. En efecto, t4pouptcp puede modificar a la raíz verbal de 

OXuitóvoç (icttvw) o al participio 8tncov. (Este participio, aceptando la lectio de 

MURRAY, debe funcionar como sintagma concertado ad sensum con el sustantivo 

wji&twv de 859). La articulación interna del sintagma es paralela a la de la 

metonimia inicial: un sustantivo abstracto modificado por un atributo en primera 
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posición consistente en un adjetivo compuesto que es, también, un hápax. En el 

plano semántico, la metonimia OT?Kt6vq Apct es la consecuencia de la segunda 

estructura: vu1 tpop'c Opá.a&; a su vez, ésta consiste en otra metonimia: lo 

abstracto por lo concreto: Opctaoç (audacia) por "acción audaz" o "persona audaz". 

Paralelamente, el Opáooç forma parte de otra figura concomitante: una 

PERSONIFICACIÓN. El atributo 	tpo'(pttç, "que vigila durante la noche", "que 

monta guardia nocturna", actúa como illustrans transferido. Finalmente toda la 

imagen está recubierta por una sinécdoque del singular por el plural: los cuerpos 

serán recibidos por la tierra a causa de los homicidios cometidos por 

nueve mujer audac que han vigilado durante la noche. 

La complejidad de la imagen —que no se adscribe en particular a ninguno de 

los subsistemas principales, sino que petenece al &mbito general de la oposición 

básica del sistema de imaginería, ARIvIONÍA/DESARMONÍA,- responde al carácter 

oracular de la profecía de Prometeo. El lenguaje críptico de 860-861 es "glosado, 

explicado" en el contexto de los versos siguientes: 862-863. 

18. Ep. 1c2Uci) & ly 	trivó't' ob cyJ.tu(pcw vóaov. 
Hp. vooijf áv, Elt v6crilpLa wbç tX Opoibç atyciv. 
Her. Yo advierto, que tú estás poseído de no pequeña enfermedad. 
Pr. Estaría enfermo si fuera enfermedad odiar a los enemigos. (977-978) 

La metáfora gira alrededor del núcleo sémico "enfermedad", perteneciente al 

PPJMER SUBSISTEMA PRiNCIPAL, y juega con la figura etimológica 

acumulando tres lexemas de la misma raíz: v6oç, v6alilice, voa&.o. En este caso, la 

imagen se inicia nominalmente, continúa por medio de un verbo y  concluye con un 

nuevo núcleo nominal. La relación con el contexto se opera por medio del 

participio de 977, .tqnv&ta, del verbo itatvoi..tai, que incluye elementos 

componenciales que implican desequilibrio fisico, emotivo y racional. Prometeo 

está "enfurecido, poseído" por una "enfermedad". La vóaoç de 977 incluye un 

clasema +indefinido. La metáfora del verso siguiente cumple la función de 
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especificar y restringir el semema: es un vórnta, un "zitium", y la misma marca 

negativa se expande al otro término de la ecuación, duplicado en sus dos lexemas 

componentes: 'EOpóç y ttYyO). La vóoç de Prometeo, si existiera, se ubicaría en el 

plano afectivo, con lo cual se cierra la polisememia abierta por Ilatvollat. Por medio 

de la ecuación rnetafórka, el poeta incorpora dentro del PRIMER SUBSISTEMA 

PPJNIPAL una estructura secundaria del SEGUNDO SUBSISTEMA: el par 

opuesto ODiO/AMOR. Es un caso típico de empalme o imagen combinada. 

19. Uycov t otra, no?..?á iat i.tct'tiiv Ép¿tv - 
,1 ydp 0i)6v Ob8l pialeácrafl ?xtcíiç 

tctiç &Kdn' 8t cy'tóitov 6ç veoCyyi>ç 
itóXo I3ctC11 iccxt tpó tv'taç j.tá.. 
c'tcp c4o3púv1 'y' 	Osvci ao4ta.ta'tt. 
crbOa6ta Váptco OPOVOí3V'Ut xÍi Ka?.(ç 
ci)'tfl 1(cx9' cdYti'it; oi.6svóç i.tciCoi) c9vc. 
Me parece que, aunque mucho diga, hablaré en vano: 
pues en nada te dejas conmover, ni te ablandas 
con mis súplicas, sino que, mordiendo el freno, 

como un potro recién sometido al yugo, te resistres y luchas contra las riendas.(1007-1013) 

Este SÍMIL, el del POTRO RECIÉN ENJAEZADO, es el núcleo del sistema de 

imaginería correspondiente al SEGUNDO SUBSSITRMA PRiNCIPAL: es su 

centro productor de imágenes. La alta cifra de segmentos relacionados con este 

motivo se ha desplegado a lo largo de la obra. Es no obstante casi en su desenlace 

cuando la imagen central se muestra con todos sus elementos ante los ojos y oídos 

del espectador/lector, y  lo hace por medio de un SÍMIL. 

En apariencia, el símil aparece aislado de su contexto, y  esto tal vez sea así en 

una primera lectura. Sin embargo, podemos afirmar que las impresiones 

dominantes del SÍMIL —la TENSIÓN y la FUERZA, ambas inútiles- estn representadas 

en el contexto por elementos del campo semántico de la FUERZA/DEBILIDAD, que 

corresponden justamente al SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL Hermes 

introduce en 1007 el lexema .tá'riiv (es respuesta al ju5etiiv pronunciado por 

Prometeo en 1001). Lo VANO está puesto en ecuación con el campo sem.ntico de 



650 

la palabra: la capacidad discursiva, propia de lo racional, ya no es actuante para 

con Prometeo (Xyov, pv). Prometeo está sordo como las olas del mar. Un rasgo 

categorial —humano, al que debe sumrsele un rasgo + concreto +"duro" propio de 

lo cósico. Prometeo no se deja conmover 	ov ni se ablanda t&Oaaii.). 

Esto es producto de su sordera y de la dureza que en él se ha instalado como 

consecuencia de su a9x&a. A esta altura de la obra, y  como señalamos en el 

Capítulo 6, Zeus y el Titán son las dos caras de una misma moneda. Pero mientras 

Zeus mantiene el pxtoç, Prometeo ha cedido sus potencias intelectivas. Los rasgos 

—humano +objeto otorgados por el contrexto anterior se resumen en la 

animalización, sema nuclear del SÍMIL, que abarca 1009-1010. 

En el SíMIL propiamente dicho se observa el mismo modo de articulación 

interna que el correspondiente a 472-475, el del MÉDICO ENFERMO. El illustrans es 

&xicbv crró.ttov d,ç vouy itóoç y el il/ustrandum 3tá icd itpóç fvtcxç Es 

evidente la influencia de los elementos lexemáticos del primero sobre el segundo, 

característico de la interacción imaginativa. En un SÍMIL tradicional, la estructura 

debería haber sido la siguiente: "así como un potro recién sometido al yugo 

muerde el freno y trata de desembarazarse de las riendas, así tú te resistes 

por la fuerza y luchad'. Sin embargo, el itpóç ijvtaç se ha introducido en el 

illustrandiim. En cuanto a la conformación lexéniica de la imagen, TODAS SUS 

UNIDADES (las usadas en "sentido figurado" y  las usadas en "sentido propio") 

pertenecen a alguno de los motivos del PRtMER SUBSIS7J3MA PRINCIPAL 

Todas las del i/&strans (más su cuña en el illustrandum) son la "figura nuclear" del 

motivo del j\RNÉS DEL CABALLO. Las del illustradum, 3ufzi y wi, se corresponden 

al motivo de la FUERZA/VIOLENCIA. El participio &xióv introduce, además, el 

motivo de la MORDEDURA. El SÍMIL se caracteriza por su impresión de extrema 

tensión y  movimiento no dirigido, sin mcta. En el plano morfológico, la antítesis 

entre deseo de libertad (movimiento) y sujeción (inmovilidad) se verifica en el equilibrio 

de lexemas verbales (&xicv, iixn) y lexemas nominales (atói.uov, tó?oç, 

tviaç). 
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El único adjetivo dei símil (veooyíç) incluye un rasgo subcategorial 

+receptor de una acción, que se destaca aun más en la versión. En el desarrollo 

sintagmático se produce una mostración contraria al procedimiento corriente en las 

imágenes: en lugar de partir de lo general para luego especificarlo y concretado, el 

poeta "enfoca" una parte del potro —su hocico- en &xibv 81, atój.u.ov ; luego el 

cuerpo entero del animal en dç VEOUÇ ir6oç, y por último la escena 

completa del animal en movimienta 3u icpóç fvtaç Concluido el 

SÍMIL, el espectador/lector ha podido reunir en un proceso intelectivo-afectivo 

todos los elementos del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL diseminados a 

lo largo de la pieza. 

El contrexto posterior al símil se inicia con una fuerte adversación, ¿xp. No 

obstante, la fusión se produce por antítesis con la imagen y por paralelismo con el 

contexto anterior a través del lexema verbal apop()vfl: se retorna el motivo de la 

FUERZA/DEBILIDAD y se opone la "fuerza bruta", la animalidad manifestada en el 

símil con la debilidad de la potencia creativa propiamente humana: 

(violentarse)/apop{v (debilitarse), ésta última remarcada por el instrumental, 

donde se prolonga el motivo (&.aOEvct), empalmado con un elemento del TERCER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL (opiaurtt). 

La imagen total se cierra con una sententia, donde el poeta resume el proceso 

de debilitamiento de la razón (t ppovovtt ji ia6ç) y  su causa (la ab0016tc) 

(1012), y  concluye con una estructura sintáctica compleja engarzada en dos figuras 

(anadiplosis y lítote), marcando el proceso de desencialización del protagonista. La 

ab9o8ta lo ha llevado a una condición "menos poderosa que nada", es decir, "más 

débil que cualquier otra". Prometeo es o'báv, "una nada". Su debilidad es absoluta. 

La Dtppt9 ha destruido una por una todas sus armas: la reflexión, el intelecto creador, 

el amor, la heroicidad. De él queda una fuerza inútil que se revuelve contra la 

&vq, que se aproxima como un monstruo alado, volando en círculos a posarse 

sobre su presa (275-276). El desenlace trágico (ya operado en el interior del 
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personaje) se manifestará en lo externo con un último significante: la conmoción 

cósmica. La obra está a punto de terminar. 

20. 	[ ... ] YKtt 	' ¿ VLWl) 

itvta'tct itdtvtcov EtÇ 

c-cdw óv'ttnvow [to&vtcvaJ 
)v'tE'tpaK'tat 3 ,  tOp itóv. 

...) y saltan las ráfagas 
de los vientos todos, unas contra otras, 
declarando una lucha de soplos encontrados, 
y el éter se turba confundido con el mar. (1085-1087) 

Es un pasaje de la última macroestructura descriptiva de la obra, que, al igual 

que la anterior, presenta la naturaleza en movimiento. El contexto de este 

segmento, que abarca 1080-1090, muestra, al contrario de lo que ocurre en 431-435, 

una falta de gradatio de los elementos y una carencia de estructura sintagmática. Este 

desorden en la configuración discursiva refleja el desorden que impera en el 

mensaje discursivo: la NATURALEZA y los ELEMENTOS, en total DESARMONÍA 

que responde a la ab0c6to máxima de Prometeo, chocan, se conmocionan y se 

mezclan. Se produce la conflagración cósmica. 

Uno de los aspectos de la conflagración es el enfrentamiento abierto, es 

decir, la lucha: en la PERSONIFICACIÓN más nítida del pasaje, los vientos "declaran 

una a'vdcrnç" de soplos encontrados. El sustantivo c'tdctç, "acción o efecto de estar 

de pie, levantado", incluye en su haz semémico los valores de "lucha, 

levantamiento", y de allí, "revuelta, sedición" (en contexto politico). Todos ellos 

necesitan un clasema adicional +humano. Este sentido politico dado a la 

conflagración final de la tragedia responde al )copyóç, "agitador, criminal que 

levanta al pueblo, enemigo público", atribuido a Prometeo por Gratos en 5. El 

lexema a'taiç se ubica en el quinto verso a partir del final. El paralelismo es claro: 

así como Prometeo se levantó contra el poder de Zeus utilizando a la humanidad, 

Zeus responde con su castigo utilizando los dominios de la realidad que le son 

propios: los elementos del COSMOS. 
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La PERSONIFICACIÓN que constituye la imagen está anticipada por el 

ANIMISMO que implica atribuir a los CtVtO)V nvel)pLeccoc el verbo aKlptdca, "saltar", 

por medio de una transferencia de verbo illustrans a sujeto illustraadum. 

3. LA INTERACCIÓN IMAGINATIVA EN PROMETEO 

ENCADENADO 

En un importante artículo del año 1965, Ole SMITFI 24  analiza 

concienzudamente la imagen esquilea desde el punto de vista estilístico, dando 

cuenta de su organización interna y de su relación con el contexto. En un breve 

párrafo completado con una nota al pie, aclara que Pr no ha sido incluido en la 

ejemplificación de su teoría por no considerarlo obra de Esquilo, y menciona las 

dificultades métricas como causa principal de la inautenticidad de la pieza. Promete 

volver a tratar el tema más adelante, pero no se ha hallado, hasta la fecha, ningún 

artículo del autor que retome el asunto de la autoría de Pr desde el punto de vista 

estilístico. 

El objetivo de este apartado es, por consiguiente, presentar la tesis de SMrril - 

probada por el autor en el cA- y aplicar sus variables al texto cuestionado, de modo 

de comprobar si las prevenciones apuntadas se sostienen en el campo del análisis 

de la imagen. 

La propuesta de SMITH puede resumirse en los puntos siguientes: 

Las imágenes esquileas tienden a continuarse o prolongarse 25 . 

La imagen esquilea tiende a desarrollarse desde términos generales a 

expresiones más vívidas y específicas. 

24  SMITH (1965: 10-72). 
25 
 El mecanismo psicológico del creador es descripto así: "Cuando una vez alguna imagen ha 

ocupado la mente del poeta, permanece guardada en su memoria, y aunque nuevas sobrevengan, 
invade las siguientes oraciones y les comunica una nota singular", transcripto por SMITH a partir 
de KUMANIECKI (1935: 88).. 
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Suele ser introducida con una idea verbal y continuada nominalmente. 

La técnica apositiva es una alternativa habitual de las secuencias imaginativas y 

se emplea frecuentemente para agregar nuevos rasgos a una imagen. La 

técnica aparece frecuentemente en los coros, pero no se restringe a ellos. 

En ambos casos, la conexión es la asociación. 

En algunas ocasiones, el movimiento estructural es el contrario: de lo nominal 

a lo verbal. 

A veces, la tendencia a la continuación y elaboración conduce a que la imagen 

se prolongue demasiado; en esas oportunidades, la línea de pensamiento debe 

ser retomada en una frase de síntesis expresa. 

Se verifican varios casos de inconcinnitas, es decir, el tratamiento asimétrico de 

patrones simétricos. 

La imagen puede prolongarse de un complejo de pensamiento a otro, aunque 

éstos estén lógicamente separados. 

Desarrollándola desde lo general hacia lo particular dentro del marco de la 

secuencia, Esquilo obtiene una conexión orgánica entre contexto e imagen. 

Las imágenes parecen brotar gradualmente del contexto, de modo que imagen 

y realidad resultan inseparablemente conectadas. 

Este principio estructural también se percibe en el empleo de homónimos, 

esto es, la utilización de palabras ambiguas para conectar la realidad y  la 

imagen o para desarrollar una imagen dentro de otra. El lexema o grupo de 

lexemas ambiguos a partir de los que se desarrolla la imagen no necesita ser 

metafórico. 

1) 	La relación entre contexto e imagen es especial cuando se trata de símiles o 

comparaciones. En este caso, la introducción de la imaginería es expresa, pero 

Esquilo se esfuerza por crear una conexión entre contexto e imagen de modo 

de asegurar un desarrollo orgánico. 

m Esta dependencia del contexto se verifica especialmente en la comparatio 

paratactica y también en el SÍMIL TRADICIONAL. 
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En la co mp aratio paratactica, los motivos empleados como illustrantia se 

toman del contexto inmediato, produciendo una transición lógica del contexto 

a la imagen. Se mantiene, no obstante, una cierta falta de claridad en la 

expresión. 

ñ) El resultado de esta tendencia es la fusión de imagen y contexto y de illustrans 

e ií/ustrandum en el tipo de SIMIL BREVE. 

Hay dos tipos de fusión de acuerdo con la extensión del SÍMIL: 

1) 	En ci símil homérico (largo o extendido), el illustrans es influido por el 

il/ustrandum, de modo que se vuelve gradualmente parte de la historia 

principal, y resulta casi imposible separar las partes de la secuencia. La 

transferencia de rasgos sólo se da en ese sentido: illustrandum -* 

illustrans. 

2) En el SÍMIL BREVE, introducido por 6ç o &iv, el illustrandum contiene detalles 

del illustrans y también resulta dificultoso separar ambos términos, debido al 

grado de fusión alcanzado. Esta articulación se encuentra en casi todas las 

instancias del símil breve. 

En Esquilo, cada ejemplo del tipo homérico exhibe fusión, lo que lo aparta de 

los poetas contemporáneos, que sólo muestran fusión en el SÍMIL breve. 

La estructura de la imagen estudiada no se liniita a Esquilo, aunque un tipo es 

peculiar sólo en cuanto a él; también se encuentran en Píndaro, Sófocles y 

Eurípides. 

La extensión de los tipos de imágenes relevados en el estudio es más amplia 

en Esquilo que en cualquier otro poeta del sigloV comparable con él. Por 

tanto, es justificable considerar las particularidades observadas como típicas de 

Esquilo. 

Procederemos entonces a aplicar la propuesta de análisis de SMITH al corpus de 

Pr, previa mención de algunas salvedades metodológicas: 

* 	Como señalamos en el Capítulo 7, Pr no presenta comparationesparatacticae. No 

obstante, no puede considerarse éste un argumento en contra de la autoría, 
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puesto que tampoco presentan comparationes paratacticae ni Pe ni Bu. FRIIs 

JOHANSEN 16 arguye que esto puede deberse a que Pr y  Pe son tragedias 

principalmente narrativas, y al carácter legal de muchos de los discursos de Bu. 

* Ni SMrn-I ni FRns JOHANSEN hacen planteos estilométricos, es decir, no 

cuantifican sus anilisis. Los segmentos del cA esquileo son considerados 

ejemplos de una determinada aseveración, con los cual el investigador debe infirir 

que se trata de un muestreo. No se presentan los asos que no corroboran la 

hipótesis de trabajo, por lo que se hace imposible probar el peso objetivo de 

sus conclusiones, a menos que decidiéramos realizar nuevamente todo el 

trabajo. 

* 	Por tanto, no hemos considerado adecuado aplicar a Pr una cuantificación 

cuyas variables fueran las aseveraciones de SMITH, ya que no existen tablas del 

resto de las tragedias con las que esta nueva tabla pudiese confrontarse. 

Optamos, en cambio, por presentar un muestreo -una serie de ejemplos- de lo 

que ocurre con dichas variables en la obra cuestionada, de modo de aportar 

nuevos elementos de juicio para su consideración como integrante del cA. 

Las variables que estudiaremos y ejemplificaremos son las siguientes: 

Desarrollo de la imagen desde términos generales a expresiones más vívidas y 

específicas. 

Imagen introducida con una idea verbal y continuada en forma nominal. 

Técnica apositiva. 

En las imágenes muy prolongadas, resumen de la línea de pensamiento con 

una frase de síntesis expresa. 

Homonimia. 

Tratamiento de illustrans e i/lustrandum en los símiles. 

26 FRIISJOI-IANSEN (1954: 28). 
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/ 6.1) SÍMIL BREVE: el il/ustrandum contiene detalles del illustrans. 

6.2) SÍMIL EXTENDIDO: el il/ustrans recibe rasgos del illustrandum. 

3.1 DEsARROLLO DE LA IMAGEN DESDE TÉRMINOS GENERALES A EXPRESIONES 

MÁS VÍVIDAS YESPECÍFICAS 

Esta forma de construir la imagen es permanente a lo largo de Pr, contenga 

ésta una figura o no. Véase la siguiente enumeración: 

1-2, 31-32, 124-126, 148-151, 152-154 9  304-307, 351-356 31  420-42451  425-430, 447-

450, 460-463 5  465-466, 472-475, 500-502, 545-550, 554-559, 677-679 51  690-693, 709-

711, 726-727 5  793-797, 798-800, 856-857 3  878-886 51  944-946 1  1007-1010. 

De hecho, es una característica en extremo general, que se remonta a Homero 

-generalmente con una estructura tripartita- y se prolonga hasta Esquilo. Tal como 

afirma SMITH, la prolongación y especificación de la imagen es un procedimiento 

presente en la literatura contemporánea a Esquilo, por ejemplo Píndaro, Sófocles y 

Eurípides, aunque en estos autores la extensión no llega a los extremos del í A, ni es 

tan frecuente. Por otra parte, esta técnica es la base de uno de los resultados 

estilisticos más propios del poeta, esto es, la fusión de imagen y  contexto, en donde 

los límites entre una y otro no son fácilmente determinables. Ilustraremos esta 

afirmación con el análisis de los 878-886: 

kXltó I' ab Golcr-loÇ Kat 4pEVO1EX1ciÇ 

ttavtca Oto', dt'tpo 6' áp3tç 
%ptEt I'  ánupOG- 
Kp«8í(X 31 460ci) 4pva Xai'ctCet, 
tpo08v6i'tcxt 6' 8.qi(X0' MT811V, 
Élcú 3t 6p6toi. 4époj.tai. xrç 
1tV'ÓWXtt Jj#jpyQ) 
Oo2.Epo. & Xóyot itato'tiqj  
cyvflç npáç itctatv 
Otra vez me inflaman por dentro la convulsión y la locura 
que perturba mi mente, y me punza el dardo 
de un aguijón no forjado por el fuego. 
Y el córazón golpea con terror mi pecho, 
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y mis ojos giran rodando en sus órbitas, 
y soy arrastrada fuera del camino por el soplo furioso 
del frenesí, sin poder dominar mi lengua; 
y turbias palabras golpean al azar 
contra las olas de una Ate abnominable. 

Se trata de un típico ejemplo de empalme, es decir, una secuencia imaginativa 

donde se cruzan dos o más subsistemas de imágenes. Cada una de las instancias se 

prolonga y especifica en illustrantia sucesivos. Cada uno de los ámbitos imaginativos 

(il/ustrantia o il/ustranda tienden a sostenerse a través de dos o más segmentos, 

llegando a cinco en el caso de la imagen central del pasaje, es decir, la 

ENFERMEDAD, nuclear del PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL 

En 878-79 se presenta una primera descrijtxión general de la enfermedad de Ío, 

con un cruce concreto-abstracto habitual (verbo +concreto +sensible, OXw, 

illustrans; sujeto abstracto a fi&oç - pcxví(Xt, illustrandum). En 879-80 la imagen se 

sostiene por medio de una transición hacia el SEGUNDO SUBSISTEMA 

PRINCIPAL (coERcIÓN :~-  LIBERTAD) en su serie secundaria de la PICADURA. 

Todos ios sememas involucrados (il/ustrantia): otatpoç, &p&ç, xpí&, aluden en forma 

directa al TÁBANO (il/ustrandum) y en forma indirecta a ZEus (illustrandum de 

segundo grado). El atributo &itupoç es el que fusiona la imagen con su contexto -es 

decir, la imagen anterior- y, aplicado a p&ç, marca la diferencia entre este elemento 

punzante, que no necesita del fuego para lograr su propósito, y el elemento "real" 

que provoca la enfermedad: el RAYO (FALO) de Zeus, que es de fuego y causa el 

incendio interior de jo. El y. 881 es un nuevo paso para prolongar y especificar la 

imagen, empalmando fusionados (en el caso anterior, se encadenaban) los motivos de la 

ENFERMEDAD (PRIMER SUBSISTEMA PPJNCIPAL) y de la AGRESIÓN FÍSICA 

(SEGUNDO SUBSISTEMA PR1NCWAL, polo de la COERCIÓN). 

El illustrans (verbo) exhibe como serna la animalización típica del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL que utiliza como puente el AGUIJÓN PUNZANTE para 

convertirse en PATADA. Este verbo se transfiere a un sujeto illustrandum (icpa&a). El 

CORAZÓN adquiere entonces un clasema ±animado, +huinano: es UN JINETE QUE 
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ESPOLEA, QUE COCEA EL PECHO (cppiv), convertido entonces en CABALLO. En 

esta primera interpretación el AGUIJÓN/RAYO/ZEus, apoderándose del corazón de 

lo por medio de la Ilavía, lo domina y la reduce a la condición animal. Pero en una 

segunda interpretación de la metáfora, el lpa&a de Jo ES EL CABALLO, que PATEA, 

PIAFA, COCEA (otra valencia semémica de xKtíCo) contra el (ppv, que en este caso 

adquiriría un clasema +inanimado y se convertiría, metasemémicamente, en el 

ARNÉS, la "cárcel" del caballo, transferida a Ío. Siendo así, la animali2ación y el 

rasgo +irracional del personaje sería completo: la COERCIÓN no implica sólo la 

DOMA, sino la imposibilidad de concientizar la condición alcanzada. 

En su éxodo, Ío llega al clímax de la mostración de la imaginería del 

SEGUNDO SUBSISTEMA: toda ella es un ser animalizado: cuernos de vaca, 

domada corno un potro, perseguida por el tábano, su razón nublada por la ¿kr. 

Luego de un verso de transición, el 882 -aunque uno de sus elementos 

illustranda (rpoXo&vcttcx) será sostenido y especificado en 885 como illustrans-, los 

rasgos de animalización e irracionalidad se detallarán aun más en 883-884 con una 

nueva imagen, correspondiente al SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL en su 

motivo secundario de la COMPETENCIA ATLÉTICA. En 883 Ío afirma que es 

arrastrada "fuera de la carrera", es decir, fuera de la pista prefijada que el caballo 

tiene para correr. Este carácter concreto y exterior de la imagen (il/ustrans) se vuelve 

interior y abstracto ante la aparición del agente: X<=Tis itvcip.cxtt .uxp'q) 

(illustrandum), donde se retoma el motivo de la ENFERMEDAD. La imagen llega a su 

punto más alto en la metáfora central y final: ésta se muestra como ejemplo del 

desequilibrio máximo (la DESARMONÍA, poio negativo de la oposición 

semántica básica de la pieza), y resuelve lo irracional por medio de la expresión de 

una metáfora compleja. 

En esta íiltima metáfora (885-886) retoma la imagen inicial de la 

ENFERMEDAD, con la que se cierra el segmento (&riç), especificando cuál es el tipo 

de locura que padece Ío: es la &rii, la ceguera enviada por la divinidad, y retorna 

también el empalme con el SEGUNDO SUBSISTEiVIA PRINCIPAL a través del 
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lexema itatoua'. Aóyoi. y Etiqi prolongan los nuevos términos incorporados en 

884 (y76)ci1ç y &ipcx'tiç),  y los novísimos términos (Oocpoí y 14uxcRv) completan 

el panorama de los ELEMENTOS: fuego (878, 879, 880), aire (882, 884) y  agua (885, 

886). Aparece en la estructura sintagmática un atributo concreto (eopoi) 

transferido a un núcleo sustantivo abstracto (?óyoi). Como efecto de la falta de 

dominio (ip(x'nç) las palabras de Jo son turbias, revueltas, opacas. Las palabras son 

contempladas como agua turbia son ininteligibles. A partir de esta imagen nominal, 

el verbo n(xíúo refuerza ei sentido: las palabras turbias (go (pean (ala mente?) "como 

olas", arrítmicamente, es decir, ctiq, al azar. Sin embargo, en 886 la metáfora se 

vuelve sobre sí misma: las turbias palabras que golpean como olas lo hacen contra h-zs 

olas (itpç iíxaatv). El agente elidido que funciona como tertium comparationis de 885 

aparece en la estructura de superficie de 886 como receptor pasivo de la acción del 

verbo, y el verdadero agente funciona como especificativo del receptor: aruyvfç 

&triç, donde nuevamente se cruzan un illustrans concreto taa.v con un 

illustrandum abstracto (ítiiç). El sentido propio desplegado es: "mispalabras, 

turbias como olas revueltas al azar, golpean mi mente a causa de la ceguera 

abominable que me domina". Este movimiento antitético de lo activo yio pasivo 

(las palabras golpean la &rrI y no al revés) es el mismo que aparece, por ejemplo, en 

la imagen del iávtpov (322-323). El objetivo del poeta es, en estos casos, reflejar los 

puntos máximos de dominio de lo irracional sobre lo racional (propiamente 

humano), sobrepasado por lo arracional (en realidad, suprarracional) de la acción de 

lo divino: Zeus. 

3.2 IMAGEN INTRODUCIDA CON UNA IDEA VERBAL Y CONTINUADA EN FORMA 

NOMINAL 

22: 'ca0eyt ' 	otpfl 4ok 

356: ' b.t.td'twv S' f'tpai'te 'yopywitóv 	Xctç, 

368: norz(xgol itupóç 6áit'covtcç yptcuç ?vtOoi 



368: ito'tajio icp6ç &tic'tov'teç yptat yvóOoç 

370-371: 'toióv& Tu4xç rav&Éct Xó?ov 
oF-pgclr, óit?&tou ?e ittpicvóou 

378: bpjç vQGoÚcYflç E'UYV i..a'tpo. Xóyoi; 

397-399: atÉveo GC 'tdç otXop.tvaç 'tcç, 1-IpojnOcí3 
&XK!DlxYtY'caK'tov [.... 1 

oÇ 

462-463: çc1g 1Epótoç b lVy clat Kvd6aXc 
Çc(yXaut 60eÚov'cc 

472-473: ititovOaç cuç iciji' itoxx?cç 4pcvóv 
it?4vii, Kal(óç 6' 'ta'cpÓ ÓSç 'tç tG vóaóv 

547-550: ob6' 

?iXaóv yévoç 

566: XptFt t.ç cd3 jic tv 'cá)awav di'tpoç; 

568-569 : 'cóv pupuoitÓvtaopcuia i3otav. 
b & nopF-ücwt 661tov ójii.t' by cov, 

574-57 5: k»tÓ & Kp61c?.cx'toç &to3c'i 66va 
ççç&tvo6ó'cav vój.tov 

597: .tcpatvci. J1c yptopapc KtV'tpOtcYl. 4ot'tcXotaw; 

698-699: ...'toiç vocyoi3ct 'cot ylurü 
'tó Xoutóv ¿t?yoc itpoueitt'taOat wpcç. 

858-859: foucy. O1pc1ov'tE1 ob Opciotç 
'yctLtouc, 

879-880: OdÚitoua', dc'cpou 8' &p8tç 
%pEt J.t' án 1ipor,. 

661 
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1009-1010: 6aKV & alcó litoy Óx voÇuy 

xat ipóç tvtaç jtct. 

1023: 3teepcagíic rFt acógacol .tycx xtioç, 

1061-1062: lifi 4pvaç t)J.Lóiv tXtOcÓai 
í3p0v'ríjc j.tÚiaif ttpcqivov. 

1072-1079: liTISI ipÓççpaOcia 

tXeXOCYO' &)1t' ávOtaG. 

1083-1084: ... Xucç ' 	t.utout 
i'tcpoicijç Jánipot, 

Se trata, según SMITI-I, de un principio estructural del estilo esquileo. En 

efecto, y puesto que es un caso especial del punto anterior (generalización/ 

especificación), puede afirmarse que dicho principio es constante a lo largo del Pr. 

Existen casos en que el procedimiento es el opuesto (ya lo dctecta el estudioso en 

una serie de ejemplos del cA), es decir, una introducción nominal de la imagen 

prolongada verbalmente (un ejemplo en Pr es 124-126). Incluso puede darse una 

estructura quiástica: introducción verbal, dos especificaciones nominales y un 

remate verbal (Pr 1072-1079). No obstante, el "principio estructural" es sin duda 

mayoritario, tanto en el cA cuanto en Pr. Véase su funcionamiento en esta imagen 

de 397-401: 

cYCÉVO) cYC •t; o&)- 
Xoj.tvaç 'taç, Hpojn1OeíT 
&tKpl..xYtatctK'tov [a'] ó7E' &YcYO)V 
ia&vciiv 

vo'rotç tTEYla ita'ycíiç 
Lloro por tu suerte 
funesta, Prometeo; 
y vertiendo gota a gota de mis suaves ojos 
un arroyo de derramadas lágrimas, 
he mojado mi mejilla 
con sus húmedas fuentes. 
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En este clarísimo ejemplo del Estásimo 1, la imagen surge de una idea 

verbal y se desarrolla nominalmente por medio de una serie de asociaciones y 

variaciones. La figura se desenvuelve en dos movimientos. El primero (397-398) 

expresa la acçión verbal, el porqué de la misma y su destinatario. Aparece el yo 

lírico (crrvco, la. persona) y  el receptor del mensaje (flpop.iOci, invocación). El 

segundo (399-401), por medio de un procedimiento de asociación nominal, desctibe 

la acción verbal en su devenir (construcción participial apositiva: 

&xKpucYtY'taK'Ov [61 ¿ii' 8GYWV 0(x8ví3v X&í3oiva joç  y en su resultado (núcleo 

verbal y modificadores: itxpctv 

vo'ctotç ccyF,a itcxyc*iç). La imagen completa es una combinación de sentido propio 

y sentido figurado de lexemas que pertenecen al campo semántico del a<gur, por lo 

tanto, se inscribe en la estructura NATURALEZA/ELEMENTOS, del PRIMER 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL. La imagen aumenta su fuerza y poder de sugerencia 

por ser precisamente las Oceánides, las ninfas por excelencia del elemento acuático, 

las que pronuncian la imagen. Es un caso típico de "mostración": el llanto de las 

ninfas manifiesta la esencia de su ser, ser ninfas de/agua. 

La imagen propiamente dicha se despleiga en el segundo movimiento. El 

devenir de la acción verbal comienza con un verbo en sentido propio, 2 I3co, 

"verter, derramar, libart'. El objeto directo Soç, "arroyo" es el que introduce la 

metáfora y el que se comporta a su vez como illustrans de su atributo 

8(x1(plxYícY'r(xtov, illustrandum que retorna el sentido propio. El 7tóOEv c7t' &YaWv 

Sa&vv remarca el ámbito semántico y la delicadeza de la acción. El resultado de 

ésta comienza con la prolongación del sentido propio con el núcleo verbal 'ryyw 

("humedecer, mojar") y su objeto directo rapuz ("mejilla"), pero intercala 

nuevamente el sentido figurado por medio del instrumental con otra metáfora, 

ita ("fuente"), remarcada con el epíteto vóttoç ("húmedo"). Este último adjetivo 

funciona en realidad como modificador ánó iotvoÇ de todos los lexemas nominales 

de la imagen. El sintagma final irapctxv vo'rioç 'reyx itayatç produce la fusión de 

ambos planos, el "propio" y el "figurado". 
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El carácter del verbo Xt3o) convierte toda la imagen en la escenificación de 

un ritual: el llanto de las Ocemnides es una ofrenda que inicia el Opfvoç de la 

humanidad por los sufrimientos de Prometeo que se desarrolla en el Estásimo I. 

Por tanto, y a pesar de usarse en sentido propio, funciona en realidad como 

illustrans de segundo grado. 

3.3 TÉCNICA APOSITIVA 

La técnica apositiva es otro de los rasgos de estilo utilizados por Esquilo para 

sostener y prolongar las imágenes. En este caso, la APOSICIÓN se emplea no sólo 

para especificar, sino también para agregar nuevos rasgos a la figura. El pasaje de lo 

general a lo particular deriva habitualmente en expresiones de gran fuerza pictórica. 

Véanse los siguientes ejemplos: 

7: 'tó cyóv yp tvOoç, itav'tvou itupóç Xaç, 

224-225: tveaTi 'yp icoç 'toi3'to 'tfj 'tavvt& 
v&nig, tQj 	j.i1 1Ee1tot0vcu. 

280: cOÉpa O' áyyóyicópovduov6v, 

358-359: áXY Ij?9cv a&ccj3 ZTvóç&ypultvovI3tXoç, 
Ka'tcu43&tniccpauvóczizitv&,v4Xóycx, 

460-461: ... ypctipxt'cwv'tcuvOctç, 
.vfiiiiiv_óitdv'cwv, .totx3o'top''cp'yávriv. 

606: ... 	'c4,áptcovvóou; 

726-727: paciaitóv'coula__u1lc7Yxz yvdOoç, 
txOpójF-VOI  

803-804: ... 	'tó.touç yctp Zrvóçpcxyciçivaç 



665 
856-857: ... di. 6' 'eittoitvoi. 4)pvaç, 

Ktpl(oi itc?etó3v ob iaiptv 2Xei..q.ttvoi., 

924-925: OaXwtav 'te yñl 'ci.váiz'tctpav vóaov, 
'tpçi.vav cLi.x4Íw 't1v Hocyei.&ivoç, 

1021-1022: ... 	6 aot 
QWÇÇ4Ç't.Ç, 

Analizaremos como ejemplo un pasaje del Episodio III, 726-727: 

'tpa%Eia ltál.rtoD )a v6itct yvd9oç, 
0Póevoç VcYYtflcYt, PL11 ,potá VE(íU' 

la áspera mandíbula del mar, Salmideso, 
hostil a los navegantes, madrastra de sus naves; [...] 

Esta metáfora apositiva, situada casi en su totalidad en las esfera del 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL (COERcIÓN :# LIBERTAD), se desarrolla 

en un plano asociativo nominal. La oposición básica del sistema subyace en la 

metáfora como estructuradora de la misma: MAR (elemento positivo) #- TIERRA 

(elemento negativo). Es una típica METÁFORA JNABSENTIA con illustrandum elidido 

("bahía"). No obstante, los términos de ese contexto que se filtran en la imagen 

(itóv'rou, vctí)qn, vE6)v) son los que provocan la sensación final de fusión de planos 

característica de Esquilo. 

El itóvtoç (positivo) aparece en la superficie sintagmática junto con los otros 

dos términos que con él se relacionan; en cambio la TIERRA en su aspecto negativo 

se oculta bajo una doble METÁFORA EXTENDIDA en las oposiciones. La primera, 

yvOoç, subrayada por el atributo 'cpaXEta,  produce una primera ANIMIZACIÓN. La 

BAHÍA adquiere un rasgo + animal. El adjetivo Opóevoç hace ascender un grado la 

ANIMIZACIÓN, otorgándole una marca +humano que se exterioriza definitivamente 

en el i//ustrans Jtrrrpuuz, "MADRASTRA", que toma una valencia negativa tanto por el 

contexto cuanto por la atribución foildórica tradicional que asocia a la madrastra 

con la bruja devoradora de niños. De este modo, el illustrans no resulta tan extraño 

ni sorprendente en este contexto: el tertium cowparationis entre mandíbula (por 
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bahía) y madrastra es precisamente "que come, devoro j  muerde" Lo que la 

TIERRA traga es, además, uno de los dones otorgados por Prometeo a los hombres: 

LOS BARCOS Y EL ARTE DE CONSTRUIRLOS (467-468). El ser trado por la tierra 

figura también, en la estructura profunda, como anticipación del hundimiento del 

Titán en el Tártaro. 

3.4 FRA SE DE SÍNTESIS 

Una imagen puede desarrollarse y prolongarse de tal modo que llegue a 

adquirir un cierto grado de independencia. Suele ocurrir en los casos en que una 

serie de imágenes se continúan unas a otras, formando una cadena. Cuando esto 

ocurre, la independencia adquirida hace necesario retomar la conexión con el 

contexto previo a la introducción del segmento imaginativo. En la mayoría de los 

casos esa conexión se hace expresamente, a través de una frase o palabra de 

resumen, que incluye mayoritariamente un PRONOMBRE que recupera la secuencia 

lógica y la línea de pensamiento interrumpida por la imagen. Los ejemplos 

siguientes ilustran la utilización de esta técnica en Pr 

19-28: álcovcá ' dicov 3talt roiG XaXlce<jLtocert 
'c 	&voçxóito it&yco, 

'touxí't' btnÚpo toí htowOpdntoi rpótou. 

115-127: 'ttç áycó, 'ttç b3ptá np0aÉnca p' &4cyyiç, 
OEóo'toç, f í3p6'tetoç, 'i 1 c1 paf1 v1; 

&v ptot 400Ep6v 'tó itpocpiov. 

351-372: 'táv yrn'cvíj 	Kl?tKton' dufrtopa 

'totóv& T4ciç avaCt& X61ov 
eepiç &tX&cou PÉleat itipwóoo 

lcp-p<XI)Vc5 Zvóç fvOpaKcvoç. 
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688-695: oito't' o{nto'c' iiouv <Ó33> vouç 

po).ciOat ?.óyoç tç áKOáV ldw, 

PLIC at8oi5a itcx5.w' Ioi3. 

7 23-728: 	. vO" Aiia 6vciw c'tpa'tóv 

flIF-tÇ Y'tlJyctvOp' ................................... 

rn'1 IcNoucYt icx. tá.?' 

920-927: 'toiov ita atcY'tiv víTv itapc'tc:x 
bt' cxo'tóç a%ytój, 	arccxtov tgxzç 

'tptawat' ttv t'r'v Hot&ivoç, aicc&. 
ivtataç & ççj itpóç KXKc 	etat 

cov tó t' dP%2W 1(&l. CÓ 60C1)8W 8ta. 

3.5 HOMoNIMIA 

Varios filólogos estudiosos del estilo han señalado que Esquilo emplea, en 

algunas oportunidades, un HOMÓNIMO para tender un puente entre la realidad 

contextual, la referencia, y  la imagen que construye. Este rasgo estilístico puede 

considerarse como otra manera de desarrollar una imagen a partir del contexto, 

para crear una conexión entre imagen y contexto. La técnica de la homonimia no 

presenta una gran número de instancias (ni aun en el trabajo de SMITEi, que 

presenta 6 ejemplos). No obstante, incluimos en este apartado 3 segmentos 

imaginativos del Prólogo de Pr, cuya eficacia estilística radica en el juego semémico 

de los homónimos. 

26-27: did & 'toí3 itap&vtoç c» 9i&in' icioi3 
cpxct a' bwbiov 'ydp ob ná0üICÉ irw. 

54: Ka\ 	1tp6)&pa 2i8¿piecOat itápa. 

74: 	pt K&tW, cYK11  St 1i4R=iç 	y 3tç. 
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Analizaremos en detalle el ejemplo de 26-27. El participio sustantivado del 

verbo Xoxp&o, núcleo de la imagen, se comporta como triple homónimo, apuntando 

en cada una de sus valencias semémicas a distintas series de DOS SUBSISTEMAS 

PRiNCIPALES. En su primer semema, X.oxp&o significa "ALIVIAR, ALIGERAR, 

DESCARGAR" de un PESO. Por tanto, y en vista de su contexto [&øii&v], es 

utilizado como iitjstrans del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL en su 

motivo del PESO/CARGA. 

No obstante, ?oxp&o tiene un segundo semema específico de la terminología 

médica, donde su valor es "ALIVIAR (DE UN DOLOR O ENFERMEDAD), RELAJARSER, 

CALMARSE". En este segundo valor, ei mismo lexema funciona como illustrans del 

PRIMER SUBSISTEMA PPJNCIPAL en su poio de la SALUD. Prometeo, el 

MÉDICO ENFERMO, necesitará un VERDADERO SANADOR, enviado por Zeus 

(Heracles), que lo curará de su ENFERMEDAD ESPIRITUAL. 

Un tercer semema (el que generalmente se tiene en cuenta para las 

traducciones a lenguas modernas) consiste en otorgar un serna +abstracto al 

primero de los sememas especificados: la generalización consiguiente da como 

resultado el significado "LIBERAR, LIBERTAR". Con esto, la imagen remite al poio de 

la LIBERTAD del SEGUNDO 5 UB SIS TEMA PRiNCIPAL., dentro de su 

oposición básica. Por medio de esta técnica el poeta logra, al comienzo mismo de la 

tragedia, poner en la superficie semémica todo el entramado de su sistema. - 

3.6 SÍMILEs 

3.6.1 Símil breve 

En el tipo de SÍMIL BREVE, usualmente introducido por un nexo comparativo 

(ç, óxtE, &iv) o por adjetivos que incluyen la idea de semejanza o comparación, 

se percibe claramente la tendencia esfilistica a fusionar imagen y contexto. Las 
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partes del SÍMIL se interfieren de manera tal que resulta muy dificil separar 

iiiustrans de illustrandum. 

En el SÍMIL BREVE el movimiento consiste en la transferencia de elementos dél 

illustrans dentro del illustrandum. Este procedimiento se ve favorecido por la 

brevedad de los segmentos y  la estrecha cónexión sintáctica entre sus términos, lo 

que los lleva a integrarse en un complejo de significación. En los poetas trágicos 

contemporáneos, Sófocles y Eurípides, lo que se observa según SMn1i es, sobre 

todo, identidad entre las partes del símil, no fusión de elementos. En Píndaro, en 

cambio, el procedimiento constructivo es muy semejante al exhibido por Esquilo. 

En los siguientes ejemplos se puede apreciar con absoluta claridad que los 

SÍMILES BREVES de Pr presentan la misma técnica atribuida a Esquilo, es decir, el 

entremezciarse en la figura de illustrans e illustrandum por medio de la transferencia 

de rasgos. 

452-453: KEÇ & vaiov ó't' &iupot 
tÚptlKEÇ ów'vpcoi.' bV lfl)OiÇ óv?totç. 

Y habitaban ocultos bajo tierra, como las ágiles hormigas 
en las profundidades sin sol de sus cavernas. 

En este símil el procedimiento de fusión es evidente y  se logra a través de dos 

instancias: 1) Kcxtó)puxEç pertenece semánticamente al illustrans (jtípjnpcç), no 

obstante lo cual se ubica como predicativo subjetivo del i/lustrandum: es un 

modificador verbal transferido; 2) el itoO -&vtpwv év .tuotç vi17t.totç- modifica &itó 

Kotvoí tanto al illustrans cuanto al illustrandum (kvOpo)not). La fusión es tan perfecta 

que es imposible distinguir si, in orzgine, se trataba de un sintagma pertenenciente a 

uno u otro término de la comparación. 

447-450: dt itpói'ca iv 3Xitovteç 432citov sivriv, 
KXÓov'tcç Ob1c fKOuO/, &?X Óvetp&cow 
útyKtot .top4xxiyi. 'tÓV .tcX1qD6V ftov 
rnpov e'tKfi ittvta, 

Ellos, al principio, aunque veían, veían en vano, 
oyendo, no oían, sino que semejantes 
a las formas de los sueños, a lo largo de la vida 
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con fundían todo al azar; [ ... ] 

En este ejemplo el procedimiento de fusión es aún más complejo. En efecto, 

el resultado se obtiene separando y transfiriendo los rasgos explicativos del illustrans 

al illnstrandum. El il/ustrans óvELp'rwv &tyKtot j.toppatot tiene antepuesta su 

especificación, é1tovrcç, 3?tov ptárqv, Kovtcç, o ijcouov, y éste se traba 

sintácticamente como predicado del illustrandum, ot. Por otra parte, el núcleo del 

illustrans se encuentra absolutamente entremezclado en la segunda parte del 

illustrandum (449-450), y  esto se logra a través de la fuerte adversación del &).2z, que 

separa ambas secciones de la imagen total. El resultado es, por tanto, una estructura 

quiástica: i/lustrandum (oi) / ilustrans ( ovtEç...o1ov) II illustrans (óvEtp&rwv...) / 

illustrandum (tóv j1(zipóv ... itvta), y una fusión de elementos donde el illustrandum y 

el illustrans no pueden aislarse como estructuras unitarias. Desde el punto de vista 

semántico, el il/ustrandum concluye absolutamente teñido por los rasgos del illustrans. 



671 

3.6. Símil extendido 

Hemos realizado el análisis de los SÍMILES EXTENDIDOS de Pr, donde el 

illustrans se ve "invadido" por detalles pertenecientes al illustrandum, en el muestreo 

estilístico de la tragedia. Remitimos a dicho análisis para comprobar la 

homogeneidad con respecto a las afirmaciones de SMITH en lo que toca al cA. 
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4. CONCLUSIONES DEL ANÁLISIS ESTILÍSTICO 

El ANÁUSIS ESTILÍSTICO efectuado ha conducido nuestra investigación a una 

importante conclusión parcial: el modo de construcción de las figuras posee 

una indudable homogeneidad en el cA y en Pr. Podemos señalar al respecto los 

siguientes elementos: 

+ Tanto en ¿A cuanto en cP, la función de las imágenes en sentido estricto es 

siempre intensiva. Su objetivo es condensar los elementos abstractos 

diseminados en los campos semántico-conceptuales y ponerlos ante la razón y  la 

emoción del espectador/lector en forma de "unidades discretas". 

+ Tanto en cA cuanto en cP, esta apelación se produce por medio de illustranda 

de alto grado de concretización, pertenecientes a esferas de la realidad muy 

cercanas al destinatario, y en las que resulta posible reconocer, gracias al proceso 

de doble visión, los illustranda que apuntan a los planos semémico (temas y 

motivos) e hipersemémico (universo conceptual). 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la altísima proporción de METÁFORAS que revela el 

estudio estilométrico indica que el autor construye su texto a partir de una 

"apropiación" de la realidad (la referencia), creando un plano semémico donde 

lo propio y  lo figurado se entremezclan hasta identficarse. Este mecanismo es el 

que posibilita el planteo de la relación significante/significado entre los sistemas 

poético-significante, temático e ideológico, es decir, es lo que ha posibilitado el 

desarrollo de la tesis sostenida al comienzo de la investigación. 

+ Tanto en ¿A cuanto en cP, la FUSIÓN que se opera sobre el plano semémico es 

casi siempre sensible, y,  dentro del campo sensible, predominantemente visual 

y concreta. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, las figuras -las imágenes en sentido estricto- 

manifiestan un alto grado de creación (póiesis) original. EL TRABAJO SOBRE EL 
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LENGUAJE Y SUS POSIBILIDADES EXPRESIVAS ES EL FUNDAMENTO SOBRE EL 

CUAL OPERA LA CONSTRUCCIÓN DRAMÁTICA. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la originalidad estilística -la marca de estilo- se exhibe 

principalmente en la ARTICULACIÓN INTERNA de las figuras. La construcción 

imaginativa es sumamente trabada y compleja. Los términos de METÁFORAS y 

SÍMILES -i1/ustrans e illustrandum- se entremezclan íntimamente hasta lograr una 

fusión orgánica (la INTERACCIÓN IMAGINATIVA) sólo analizable a posteriori del 

momento de la recepción. 

• Tanto en cA cuanto en cP, el proceso de análisis muestra que el mecanismo 

interno de FUSIÓN es mayoritariamente sintáctico (elipsis de términos y 

transferencia de modificadores entre illustrans e illustrandum). 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la ambigüedad semántica que resulta en el campo de 

la denotación hace imposible la lectura del texto en sentido recto. No obstante, 

el plano hipersemémico "aparece" ante el espectador/lector por el mecanismo 

del palimpsesto: la impresión recibida en el momento de la recepción está tan 

atrevesada por el proceso de doble visión que la acumulación de imágenes 

significantes provoca indefectiblemente la manifestación de la "estructura 

profunda", es decir, un sistema hipersemémico (ideológico) que se "lee" 

en un "código" semémico marcado, connotado y metafórico. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, el despliegue de la ARTICULACIÓN INTERNA de las 

imágenes exhibe una capacidad de construcción en el plano lingüístico que no 

siempre debe considerarse producto de una operación consciente. La creación 

de una imagen es a veces consciente (elección dentro de una tipología) y a veces 

infraconsciente (su articulación), pero siempre resultado de una visión del 

mundo que condiciona y matiza su contexto de producción. 

+ Tantro en cA cuanto en cP, la tendencia esquilea a la rolonación de la imagen 

provoca la apertura en abanico de las posibilidades combinatorias: la gran 

cantidad de empalmes (entrecruzamiento de imágenes pertenecientes a distintos 
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subsistemas en una imagen mayor y compleja) es una característica intrínseca del 

estilo esquileo. 

+ Tanto en tz4 cuanto en cP, la predilección por la METÁFORA es cuantitativamente 

abrumadora. Se considera que esta elección es intencional en la medida en que 

refleja una convicción de lo que el arte trágico como modelización. -estructura 

segunda- debe a su materia prima -el lenguaje-, en el que la relación entre 

denotación y  referencia  y su rcsultado significativo se debe a una construcción 

abstracta que opera sobre sus elementos constituyentes, es decir, un sistema, 

una estructura primera que posibilita la producción de "sentidos". 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la apelación al proceso intelectivo del 

espectador/lector se produce sobre todo en los SÍMILES. En ellos se verifica la 

elaboración más racional y consciente del poeta con respecto a sus series 

imaginativas. A su vez, los SÍMILES funcionan como centros productores de 

imágenes. En segundo lugar, su utilización apela a la puesta en práctica, por 

parte del espectador/lector, de una operación de síntesis intelectual. La 

utilización del SÍMIL constituye un mecanismo lingüístico directo de enviar el 

"mensaje" al espectador/lector. Por tanto, se trata siempre de segmentos 

estilísticos de funcionalidad impresiva, no expresiva, cuyo objetivo es que el 

receptor "reflexione" sobre las implicancias profundas de la semejanza. Esto es 

posible por el carácter explícito de la ECUACIÓN, sumado a la presencia del 

NEXO COMPARATIVO, que otorga carácter lógico a un procedimiento analógico. 

La carga afectiva que los SÍMILES suelen presentar no obstaculiza el proceso de 

decodificación; por el contrario, son un primer paso indispensable para que la 

decodificación se verifique. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la aplicación de criterios cuantitativos -la estilometría-

o cualitativos -la propuesta de SMITII en cuanto a la interacción imaginativa-

ha resultado de suma utilidad porque nos ha permitido dejar por un momento 

de lado -metodológicamente- la interpretación del texto y concentrarnos en las 

llamadas variables "objetivas" que dejan menos espacio para la "intromisión" de 
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los aprioris del investigador. No obstante, esta aplicación no nos ha eximido del 

trabajo hermenéutico -semántico en sentido amplio- que ha sido resultado de la 

armonización de un abordaje "duro" del objeto de estudio con una labor de 

reflexión propia de la filología como disciplina humanística. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, en las imágenes estudiadas hemos aislado elementos 

del plano semémico que, insertos en la figura, contribuyen a crearuna  atmósfera 

de lucha espiritual, de esfuerzo por explicar un estado de cosas y proponer 

nuevas formas de interacción con la realidad. El análisis semántico del punto 

siguiente intentará probar que dicha atmósfera obedece no sólo a la concreción 

dramática de un tema "trágico", sino a una concepción más amplia de la 

realidad, a una "visión del mundo" que incluye aspectos ideológicos (políticos, 

filosóficos y religiosos), y que responde en última instancia a un modo de 

insertarse en la historia por medio de una lectura de los hechos y las ideas que 

opera por el juego dinámico de los opuestos. Dicha "lectura del mundo" se 

verifica -consciente o infraconsciente- en el plano del lenguaje y, en este caso, en 

el dela creación poética. 
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CAPÍTULO 9—ANÁLISIS SEMÁNTICO 

Síntesis  
En este capítulo, con el centro en la imagen como segmento unitario, se aplica un criterio 
semántico a través de un modelo de análisis componencial que permite, por medio de la 
determinación de las relaciones de metasememia, acceder a la ecuación entre sistema semémico y 
sistema hiperscmémico. Se analizan en esta instancia las oposiciones sémicas fundamentales que 
aparecen cii las estructuras dci sistema scmémico y dci sistema poético-significante, y se 
determina la configuración de la matriz metafórica alrededor de la cual se organizan illustrantia e 
illusiranda. Se prueba a continuación que dicha matriz metafórica responde a las "ideas" y 
"estructuras simbólicas" que constituyen los elementos del sistema hipersemémico que está en la 
base de la ll/eltanschauung esquilea. Este último criterio se inserta en una interpretación globali-
zadora de los elementos textuales ya desplegados en los análisis anteriores. Se trata, por lo tanto, 
de un análisis semántico que se incluye en una hermenéutica del texto. 

1. Aclaraciones previas 

A lo largo de nuestra investigación muchas han sido las referencias y las 

descripciones que incluían elementos de análisis semántico y sémico-componencial. 

El propósito de esta sección es explicitar este criterio de análisis, sistematizando y 

completando las observaciones anteriores. Este paso es central para los objetivos 

de nuestras tesis, pues sustentará la interpretación que se realice de la relación entre 

los tres sistemas presentados en el Capítulo 2 (poético-significante, semémico e 

hipersemémico), relación a partir de la cual condujimos la tarea. 

El análisis semántico intentará probar si existe una matriz metafórica común, 

producto del proceso de metasememia que, verificándose en amplias zonas del o 

los sistemas (es decir, en varios de sus espacios sémicos), se conjugue con el plano 

hipersemémico, esto es, el mensaje y el universo conceptual que componen la 

Weltanschauung del autor. 

Puesto que la Orestía puede ser utilizada como paradigma depdiesis esquilea, un 

segundo paso de este análisis consistirá en la comparación de los resultados 

obtenidos con los correspondientes a Pr, de modo de completar el recorrido del 

camino propuesto para responder la pregunta acerca de la autoría de la obra. 
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2. ANÁLISIS SEMÁNTICO DE LA ORES TÍA . LA MATRIZ 

METAFÓRICA DEL SISTEMA DE IMÁGENES Y SU RELACIÓN CON 

EL SISTEMA HIPERSEMÉMICO 

Luego de la descripción e interpretación semántica del sistema de imágenes de 

la trilogía, que llevamos a cabo en ci Capítulo 4, resta considerar cuál ha sido la 

MATRIZ METAFÓRICA que ha servido de organizadora de dicho sistema y que, por 

tanto, permitirá establecer la relación entre entre sistema semémico y  sistema 

hipersemémico, entre temática e ideología. 

El análisis efectuado ha conducido a la elección DEL SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL como ejemplo de nuestro método de trabajo. Esto se 

debe a que el conjunto de imágenes que se nuclean alrededor de la oposición 

JUSTICIA :# VENGANZA actúa como síntesis y  punto focal de todo el sistema. 

El carácter de síntesis y concentración estructural se debe a varias razones: 

El SEGUNDO SUBSISTEMA se ubica en un punto medio entre la marca 

sémica absolutamente abstracta (PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL) y la 

marca absolutamente concreta (TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL), si se 

toma en cuenta el eje vertical. 

Si se estudia el eje horizontal, positivo/negativo, se observa que la marcación 

valorativa del subsistema se da a través de los sememas opuestos y 

complementarios del mismo lexema, &iii.  Esta situación se verifica de 

manera paralela en el segundo subsistema secundario, donde el lexema que 

presenta sememas opuestos por su valoración es rá?oç. En ambos casos, la 

connotación positiva/negativa es siempre dada a través de clasemas, es decir, 

semas contextuales. Esta apelación al contexto para connotar semánticamente 

la imagen, esto es, la carencia de rasgos distintivos -semas- que impliquen 

alguna valoración sustancial, provoca la ambigüedad característica de Esquilo 

cuando se trata de poner en la superficie su "mensaje" (el sistema 

hipersemémico que sustenta la creación poética). Es sólo luego de la 
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comprensión global del mensaje que el espectador/lector puede 

decodificar la particular configuración de la marca positivo/negativa. 

También el primero y  el tercero de los subsistemas secundarios presentan 

imágenes que carecen de semas diferentes que desambigüen el eje 

positivo/negativo. Todos los motivos -el SACRIFICIO, el MÉDICO/la 

ENFERMEDAI), la SANGRE SIEMPRE FLUYENTE, la CADENA/el CORTE- deben 

ser analizados en su contexto para que sea posible asignarles la valoración 

correspondiente. Esta circulación de las valoraciones causa que el subsistema 

presente un alto grado de cohesión semántica y una aparente falta de 

discriminación, claridad o distintividad. 

Esto conileva una consecuente dificultad para la decodificación de la 

estructura, que refleja la complejidad general de la organización semántica de 

la Or. En efecto, la valoración de las imágenes del TERCER SUBSISTEMA 

PRINCIPAL es clara y  distinta en el eje positivo/negativo, por ejemplo, 

cuando se describe a Clitemnestra como "Escila" o "anfisbena" (A<g  1232-

1236) o a las Erinias como "jauría de sabuesos" (Bu 131-132), mientras que la 

comprensión del motivo de Zç r?toç (Ag 973-974) o de Agamenón 

como MÉDICO CIRUJANO (A<g 848-850) implica un esfuerzo mayor de análisis e 

interpretación, que debe hacerse a la luz del sistema total. 

el mismo paralelismo que se verifica entre la conformación sémica estructural 

de 8t'Kil y toç (un SISTEMA PRINCIPAL se refleja estructuralmente en 

un sistema secundario) se repite cuando se considera al SUBSISTEMA 

PPJNCIPAL en términos de illustrans e illustrandum. En efecto, así como el 

sistema global de imágenes actúa como illustrans de un illustrandum 

conformado por el sistema hipersernémico, dentro del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRTNCIPAL el primer subsistema secundario (MÉDICO :# 

ENFERMEDAD INCURABLE) actúa como illustrans del segundo subsistema 

secundario (CORTE :#- CADENA), que funciona como illustrandum y el tercer 
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subsistema secundario (toç CONSUMACIÓN :# téXoç MUERTE) actúa 

como il/ustrans de todo el SEGUNDO SUB SIS TEMA PRINCIPAL 

(illustrandurn). 

Por todo lo expuesto, hemos considerado que la estructura y contenido de los 

motivos del SEGUNDO SUBSISTEMA PFJNCIPAL proporcionan ios elementos 

para determinar la matriz metafórica del sistema total de la Or. No obstante, en este 

apartado estudiaremos también una zona acotada del TERCER SUBSISTEMA 

PRINCIPAL (PERSUASIÓN :# VIOLENCIA), la que corresponde al tercer subsistema 

secundario (EQUILIBRIO :P~- EXCESO) y al segundo subsistema secundario (PASO #- 

PISADA), porque en ellos se concentra la estructura sémica del resto del subsistema 

que, en este caso, apunta hipersemémicamente a la explicitación de la cosmovisión 

religiosa del autor (así como en el SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL se 

refleja el aspecto filosófico y en el PRIMER SUBSISTEMA el aspecto político-

institucional). 
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2.1 SEMEMIA E HIPERSEMEMIA EN EL SEGUNDO SUBSIS TEMA 

PRINCIPAL 1  

El SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL se estructura alrededor de la 

oposición básica JUSTICIA :# VENGANZA. como ya señalamos reiteradamente, 

esta oposición se presenta dentro de un solo lexema organizador, í1c11, que se 

analiza en dos sememas opuestos y complementarios de acuerdo con su contexto: 

&ic'rI {"justicia"} y BÍMI {"venganza"}. La ambigüedad del término y las diferentes 

acepciones que adquiere contextualmente a lo largo del desarrollo dramático 

organizan el sistema semémico. Pero la ambigüedad semántica no se verifica sólo 

por la valoración positiva o negativa que el discurso otorga al lexema, sino a una 

operación metasemérnica que se opera dentro de la estructura misma del lexema. 

Esta organización del plano semémico es el reflejo exacto del plano 

hipersemémico, es decir, del mensaje, de la estructura 4gn/icativa de la obra. Esta 

construcción es paralela a la de Pr y a la de Su, esto es, a las tragedias 

cronológicamente más cercanas a la Or se presenta un estado de cosas armónico 

donde se verifica un quiebre, una desarmonía, una falla que desencadena iptç, 

culpa, desastre y  muerte en todos los planos de la realidad. A esto se le opone una 

nueva fuerza, en principio visualizada como desconocida, amenazante y sacrilega y 

cuyo triunfo se logra con violencia, pero que luego prueba su necesidad y su 

1  Todas las referencias a la figura nuclear de los seinemas, es decir, su "etimología", se basan en 
los artículos correspondientes de HOFMANN (1949), FRISK (1954-1972) y CHANTRiUNE (1968-
1980). 
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justicia. El triunfo de este nuevo estado de cosas implica en todos ios 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. 

Esta especulación acerca del sentido del acontecer del mundo -plano 

hiperscmémico- se refleja semémicamente en la fórmula CORTE - CADENA -> 

CORTE, ARMONÍA —* DESARMONÍA -> ARMONÍA, que se concreta en el 

SEGUNDO SUBSISTEMA PPJNCIPAL a través de tres series simbólicas: 

En el segundo subsistema secundario, por medio de imágenes que aparecen 

fundamentalmente como illustranda aludiendo al eje bipolar CADENA qÉ CORTE a 

través de los motivos del 	O0941x9o9, del pw(-)/i p&»(+) y de 

8cLtJ1O)v/u1C1. La inmensa mayoría de las instancias toman la forma de elementos 

de campos semánticos marcados. 

En el primer subsistema secundario, por medio de un grupo de imágenes 

que se presentan como illustrantia, ubicándose tipológicamente como figuras y que 

en conjunto actúan, recursivamente, como illustrans del subsistema anterior a través 

de los motivos MÉDICO/ENFERMEDAD, CIRUGÍA-CAUTERIZACIÓN/INFECCIÓN-

CÁNCER, RESTAÑAR! GOTEAR-CHORREAR-REZUMAR. 

En el tercer subsistema secundario, por medio de una nueva geminación 

semántica del sistema total, que hace que la ambigüedad de la &icil se refleje en la 

ambigüedad del tXoç como cumplimiento ritual de esa 6ti. La ambigüedad se 

concreta en el despliegue del lexema en dos sememas: 'r)OÇ-SACRIFICIO (-) y 

'rXOÇ-EXORCISMO/PURJFICACIÓN/INICIACIÓN (+). 

2.1.1 El segundo subsistema secundario: CADENA ~ CORTE 

La serie simbólica del segundo subsistema secundario se encarna en un eje 

bipolar cuya oposición básica consiste en la presentación "figurada" de dos tipos 

contrarios de acción humana: la acción que responde a una compulsión irracional, 
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que no se deriva de la reflexión, y la acción producto de la razón, la experiencia 

y el aprendizaje iluminador. Estos modos de la acción se ubican respectivamente en 

los ejes negativo y  positivo. 

Los lexemas correspondientes al eje negativo son los siguientes: 

fl(, co/ic(,XOoç 	nomí 	 &LiJto)v 

¿p á o) 	 tÍV O) 	 &lCfl (-) 

flptto) u' Kpaívctv 

p&o/pyov 	elexéXOTCOP 	In1'rcXctv 

Del análisis componencial de los lexemas resultan los siguientes conjuntos dé 

rasgos (semas, clasemas y  metasemas): 

flxaXco, Spáco, ltp&írtO) y p&o (y sus sustantivos derivados) no incluyen semas 

negativos en su figura nuclear. Esos rasgos negativos son otorgados 

clasemáticamente por el contexto inmediato o por el uso generalizado en un coYpus 

amplio y determinado (por ejemplo, el cA). Aunque en primera instancia it(wo 

parece oponerse semánticamente al conjunto el an.lisis 

sémico permite concluir que, al margen de su especificidad, se ubican en la misma 

linea expresiva: el ACTUAR o el PADECER una acción implica un desconocimiento de 

los fines y  los objetivos2 ; la acción obedece a la compulsión y  a la repetición3, 

dentro de la cual no hay cabida para un acto libre que CORTE la CADENA4 ; la CADENA 

sólo puede ser cortada desde afuera del sistema5, y el único que puede hacerlo es un 

dios: Apolo/Atenea por el designio de Zeus 6. La "PASIÓN", al igual que la ACCIÓN, 

carece de objetivos, pero, fundamentalmente, carece de motivación o causa 

2  o y&p ot' 6t tcXct, 'bues no sé cómo acabará", CI) 1021. 
¿fcvtvtov 	«.tta't 'taat, "pagando por tu c,imen, habrás de pagar goe por go(pe", Ag 1429- 

1430; tp'tv Kat&.fixt ó it(xlatóv ¿xoç,  véoç ió)p, "antes de haber cesado la antigua aflicción, [sutge] 
nuezx pus", Ag 1480. 
flaoctv 'tóv pavta, "que padezca e/que obnf', Ag 1564; ¿tu bpácroel, &ta ityav, "por tratar de 

manera inmerecida, inmerecidamente estás padeciendo", Ag 1527. 
Por eso no es escuchado el deseo 8E Clitemnestra: tiovflç V ¿tç y' it&pev u6v ¿?X 

¿rcdqlEOa, 'yya ha habido suficiente pena: no nos sometamos a otra?, Ag 1656. 
6  MaOEtv 9EC.LobÇ iobç... Eiç tóv aiavfi Xpóvov, "conocer mis /yes de una vez  para iienire", Eu 571; 
'raíta Opá'tv ptiv'ra 14 P.543ii9 ctv, "que O,vstes, aun habiendo hecho esto, no iba a si,f,ir daño'Ç En 
799; xpjiata ' v'n&otcv, "que devuelvan gozo porgoo", En 984. 
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explicita para el que sufre la experiencia 7. El irOoç es siempre, desde el punto 

de vista del que lo vive, injusto por ininteligible8 . 

Dentro de la serie del actuar, el lexema más utilizado dentro del segundo 

subsistema secundario es 8páco. La elección cobra sentido a la luz de la figura 

nuclear del semema, que incluye como semas la responsabilidad del «gente y la de dar 

origen a un acto catado de consecuencias. El agente (Clitemnestra, Orestes, Erinias) es 

reemplazado metafóricamente por una serie de entidades +abstractas que se 

personalizan o no de acuerdo con las necesidades del que a ellas recurre, y son 

itovíi, &2&'ro)p, 8aíJ.to)v9  y De hecho, el lexema organizador de la 

serie es irotvi. Sin embargo, y a pesar de que su figura nuclear incluye todos los 

semas que luego aparecen diseminados en el resto de los lexemas ("pena" —> 

"castigo", "consistente en un precio de sangre", "provocado por un crimen", por lo 

tanto, "que conileva una venganza"), no se lo ha elegido como organiador estructural 

de dicha serie. En efecto, obedeciendo al criterio de ambigüedad, el poeta ha 

derivado la representatividad semémica del eje al par í l/SauJMov, lexemas sólo 
, 	 , 	 , 	 , definibles por el contexto, alrededor de los cuales aparecen a

,,
tti lo  , apa y aXa'rop, 

+1- abstractas, +/- personales, pero siempre negativas en su valoración intrínseca. 

Por tanto, dentro del polo negativo del segundo subsistema secundario, se 

produce un doble desplazamiento semántico: la acción se reemplaza por el agente, 

y éste, por otro agente cargado de rasgos sémicos de generalidad y ambigüedad que 

se marcan y especifican sólo por el contexto. 

Algo semejante ocurre con el eje positivo de la bimembración, cuyos 

componentes son los que siguen: 

¿v.?ycb ptév pya içczt 7tOo9 yávoç te tav,"me duelen los actosy los s:frimientosj mi estirpe toda", C/, 
1016. 
8  itáOojiev, piXaL./'i1 ico?& 	itovoiaa icd p.&tiv 	/itzOojtev náeN 6uaaucéç, 
itótot,/&peptov KUKÓV, "S:frimos, amigas!, ¡0/), mucho /)e padecido yo,j en vano! ¡S:frimos un dolor 
incurable, al, dioses, un mal insoportable!", En 143-145. 

1aí1cov... &'npç t6xç &Kópeatov, "daimon insaciable de una suerte funesta", Ag 1484 
itoí 6fiTOC Kpcxvct, not KataXiet/.tctcuotp.uyOóv voç "Atrç, 'Dónde irá a cumplirse, dónde 

cesará, adormecida, la cólera de Ate?", Ch 1075-1076. 
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Ot&x 

yvóxo) 

itíatcqtat 

taKco/&&cY1(&oç 

71Eieopat/netoó) 

üí 6p&o 
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Los lexemas de este eje apuntan al mismo conjunto de semas significantes: el 

resultado dci ACTUAR y ci PADECER (eje negativo) es un cambio cualitativo en el 

intetior del sujeto, un movimiento en el plano del intelecto (pero sobre todo del 

espíritu) que se traduce en conocimiento, saber, sabiduría. En este campo específico, 

que se resume en el famoso iuOct pOoç (& 177), el autor ha privilegiado el 

APRENDIZAJE o el CONOCIMIENTO producto de una EXPERIENCIA CONCRETA, 

INTERNA y VITAL (p.0-) 11 , relacionada a su vez con la raíz que apunta al principio 

activo espiritual (jiev-), por sobre los lexemas que apuntan al conocimiento de 

orientación estrictamente práctica que luego derivó a una aplicación al 

conocimiento científico (7tíatcqt(ia, tí + ta'ru) 12, al conocimiento inductivo-

deductivo (yt.yvó)Y1o), yv-) 13  y, por sobre todo, al conocimiento perceptivo-

intelectual (ot&x, FI8-) 14 . 

Sólo lateralmente 	aparece 	el motivo 	de la ENSEÑANZA, 

Stio/SticÚoç ("ISa-), relacionada con el planeamiento consciente de la 

adquisición del conocimiento, ya que el agente de dicha adquisición es la 

Persuasión (ltEi9ollat/Iktø6), *bheid.., que expresa originariamente la noción de 

"tener confianza, creer en", es decir, el predominio de la moción espiritual por 

sobre la intelectual. 

11  MczOetv OcLoç toig ... etç tóv CCiXVfl Xpóvov, "conocer mis kjies de una vezpara  siempre", En 571. 
12 

 

¿y¿o &aOctç v icaKoib9 itaJLat, 'yo, enseñado en la desgracia, s6..", E11276. 
13  Fvdxyfl yépov ?v c)ç 8t8ácrKEeroal f3api, "aprenderás, aun siendo viejo, cuán pesado es ser instruido", 
/lg  1619; ?vd &&xO; óit yoív tó aoxppovciv, "babiéndote instruido, aprenderás, aunque tarde, a 
serprudentes", Ag 1425; o'b yp ot' Un tc?ct, "pues no sé cómo acabará", Ch 1021. 
14 	yxp oto' 	"pues no sé cómo acabará", Ch 1021. 
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Este proceso cognoscitivo-espiritual da como resultado paralelo un actuar 

positivo ( 	p&o) que concluye encarnándose en la 8t`0 de valor positivo, la 

"Justicia" 15 . 

Por consiguiente, puede afirmarse que en el segundo subsistema secundario la 

fórmula CORTE —* CADENA —* CORTE se encuentra representada en sus 

estadios segundo y tercero (CADENA —+ CORTE): no aparecen en la estructura 

de superficie los motivos y causas de la DESARMONÍA (primer CORTE), sino 

sus consecuencias y su resolución final 16. Como se verá más adelante, dichas causas 

aparecen representadas en el TERCER SUBSISTEMA PPJ1.TUPAL 

El motivo de la CADENA aparece imaginizado por la acción compu/siva y el 

sufrimiento inmotivado, que se reciclan a sí mismos sin detenerse. El motivo del 

CORTE se simboliza a través del conocimiento producto de un sufrimiento iluminador; a 

causa del cual ios rasgos +agente y +agentivo viran de la valoración negativa a la 

positiva (siempre por medio de los semas contextuales) encarnándose en la i'ucii y, 

más específicamente, en la espada de Aí11i, que provoca un CORTE tanto en el 

plano referencial cuanto en el plano semémico. 

2.1.2 El tercer subsistema secundario: 'réXoç CONSUMACIÓN gá téoç 

MUERTE 

Como se anticipó, el tercer subsistema secundario gemina la configuración 

semántica del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL a través de la ambigüedad 

del lexema 'rá?oç, que refleja la ambigüedad de la &icr. Esta ambigüedad se 

manifiesta en el despliegue del lexema en dos sememas: tá?øç COMO MUERTE 

(polo negativo) y táXOÇ COMO CONSUMACIÓN (polo positivo). 

15 E 	p&xav, c' 	olxyav,ttéviv, "haciendo el bien, recibiendo el bien y siendo bien 
honrada...", Eu 868. 
16 Xpóvoç iaeatpct tcvta Y7100KM  óioi,"e/ tiempo purifica todo a/ir envejeciendo", Eu 286; 
coxppovoivtç éV pÓvqaoxpQovo_v're ç  v 	"porfin iois prudentes", Eu 1000. 
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El tXoç es un illustrandum abstracto que imaginiza la idea de FINALIDAD, 

OBJETIVO y C4USA ÚLTIMA del plano hipersemémico 17. Se refiere al DESIGNIO 

DIVINO al que tienden todas las acciones humanas en el plano moral, social e 

institucional18. Este cumplimiento, ejecución, acabamiento, rea/iación conserva su valor 

neutro en uno de sus sememas, pero adquiere un valor religioso y cultual en otro 

de sus scrncmas, pasando a significar rito, ritual, cumplimiento o ejecución de 

un ritual, donde pasan a comportarse como semas distintivos los rasgos 

+perfección, +completud, puesto que el ritual representa una serie de acciones 

referidas al plano divino. Este semema "rito" se bifurca, a su vez, en un semema de 

valor positivo y otro de valor negativo: el rito como "muerte" (negativo) y  el rito 

como "consumación" (positivo). 

El tOç-consumación aparece en los segmentos imaginativos marcado 

siempre por el contexto y haciendo alusión a tres consumaciones rituales de 

distinta especificidad: la INICIACIÓN (Orestes mata a su madre obedeciendo a 

Apoio como prueba iniciática para ser digno de suceder a su padre -acceder a la 

adultez- y reemplazarlo en sus funciones de varón, sostén del 'y'voç y rey de la 

itó?ç), 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 Persuasión por designio de Zeus). Estas tres 

consumaciones marcan un CORTE con la situación existencial anterior, el 

PASAJE a un nuevo estado de cosas en el plano de la esencia humana o divina y, 

por último, el restablecimiento de la ARMONÍA perdida. 

En el polo negativo el ritual que se lleva a cabo es un sacrificio: BANOUETE 

RITUAL —3 CANIBALISMO, OFRENDA NPIAL (iporá?t(X) - DEGÜELLO, 

INMOLACIÓN -3 ASESINATO. La relación que se metaforiza es la del 

SACRILEGIO, el trastrueque de las sagradas leyes del ritual, que actúan como 

"7 Cf. HOL\VERDA (1963: 337-363). 
18 
 xútov ¡.vet r&Xoç, "seílorpermanece e/cumplimiento", Eu 544. 
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il/tistrantia de la Ley del Padre. Esta perversión de los símbolos del orden divino 

es nuevamente revertida, precisamente, por uno de los aspectos del poio positivo 

del éXoç: el EXORCISMO del espíritu pulsional de las Erinias. 

Dentro de la imagen del SACRIFICIO se produce una aparente ambigüedad 

semántica, si se toma en cuenta la remisión a la serie CORTE -+ CADENA — 

CORTE. En efecto, los sernemas fundamentales del motivo del sacrificio (9v-, 

con 25 apariciones en la Orestía) se resuelven, al especificarse, en dos series 

lexémicas de significado opuesto: 1) apcy-, "degüello" (12 apariciones), que 

imaginiza el CORTE adquiriendo un serna + concreto, y  2) wtv6-/e-, 

"derramamiento, libación" (6 y  15 apariciones), que imaginizan la CADENA. 

Sin embargo, puesto que el 't.Xoç-sacrificio se adscribe al polo negativo de la 

bimembración, el CORTE ilustrado por el DEGÜELLO no se refiere al consumado 

por &i, sino al producto de la Dopt9 humana, es decir, el "pecado original" de la 

raza, que pervierte la ARMONÍA del mundo, espejo de la ARMONÍA del orden 

divino. Por tanto, la ambigüedad semántica no es tal: se trata de la ilustración de los 

dos primeros 
1
pasos de la evolución de la comunidad, y dentro de ella, del hombre. 

El CORTE definitivo, que reinstaurará la JUSTICIA y  la ARMONÍA, será 

imaginizado a través del conjunto de motivos del tercer subsistema secundario. 

2.1.3 El primer subsistema secundario: M1DICO ENFERMEDAD INCURABLE 

Las imágenes del primer subsistema secundario cumplen la función de 

simbolizar, estrictamente como ilustrantia, el motivo hipersemémico de la 

CADENA y el CORTE. La CADENA, es decir, la reproducción constante y 

perpetua de un determinado estado de cosas que no pueden detenerse en su 

devenir, que se desarrollan en un tiempo cíclico y obedeciendo compulsivamente a 

la Ley del Talión, se encarna en la imagen de una ENFERMEDAD 

INCURABLE. 
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De este modo, se produce un oxímoron semántico. En efecto, con el 

objeto de reparar un daño (la muerte violenta de un pariente consanguíneo), de lavar 

una afrenta al yvoç, no se logra curar la herida, sino reabrir/a indefinidamente. De allí la 

elección de lexemas cuyos sememas apuntan a dos tipos de rasgos sémicos: el Í1IIjI 

sin término y la imposibilidad de ser combatido. 

El primer conjunto de rasgos están presentes, por su parte, en dos series: el de 

la sangre derramada (atp.a) y  el pus (iXcíp) que se funden metasemémicamente con el 

grupo de sememas relacionados con el verter y el libar XÉco, aitv&o, ?cÍo, 

y el del veneno (ióç), que etimológicamente pertenece a la misma familia - 

"manar, fluir"- pero que está marcado semémicamente con el rasgo negativo que lo 

convierte en "fluido nocivo". 

El segundo conjunto de rasgos (+imposible de vencer) se encama 

sémicamente en la familia de Jia'r- ("inútil, vano") y en los preverbios negativos que 

se adjudican al campo semántico del remedio (ioç, (pócp.uxiov, itotóv) y  la 

imposibilidad de detener las acciones que tienen que ver con el campo semántico 

del dolor (icóvoç, itflia, Plápil, ¿'oç, ?oç, tp(Xta), que se resumen en la 

imagen de la sangre de la herida i#rposib/e de restaflar (uía'ratoç -Ag 1467- < 

(íXNt(L(tÇ <(YUVÍ(Jt1U). 

Esta enfermedad insaciable (&iópcatoç, Ag 1117, 1143) sólo puede remitir sus 

efectos, paradójicamente, por la violencia, dando un golpe definitivo que cambie 

cualitativamente la condición cíclica de las acciones compulsivas e irracionales que 

responden al aspecto oscuro de la condición humana. Este golpe se encarna, en el 

primer subsistema secundario, en la imagen del médico que cortará la tumoración ji 

cauteri<ará las heridas. Este médico, icxtpóç, forma una unidad semántica con 7tau1v 

("curador, sanador"). Cada una de las unidades se relaciona semémicamente con las 

dos acciones que se realizarán. En efecto, ta'rpóç es el médico que QUEMARÁ 

(i(cío) o CAUTERIZARÁ la herida (< iotat, "curar, asistir", proveniente de iaívo, 

"calentar"), mientras que 7tcwv es el "curador", el "sanador" que rechazará, que 

HARÁ CESAR (taí)(o) la enfermedad con su golpe m4gico (lcaí()), siendo ambos temas 
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provenientes de la misma raíz (iraF-). Ese GOLPE RITUAL con el que Apolo 

sanador (Hatv) separará la ENFERMEDAD (vó(Yoç) de la SALUD (bytct(X) se ilustra 

textualmente por medio de la imagen del corte ('rtvco) del cirujano en la imagen 

central del subsistema (A&  848-850), y  se almea con el CORTE de la espada de 

Auiçi1  (Ag 1535, Ch 639-641, 647-648). 

De este modo, el primer subsistema secundario es el único conjunto 

simbólico del SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL que funciona como 

i//ustrans del plano hipersemémico en su totalidad, sin ambigüedad semántica que 

radique en la existencia de varios sememas correspondientes a un mismo lexema. 

2.1.3.1 LA AIKH COMO ORGANIZADORA DEL SUBSISTEMA 

Resta considerar en este punto cuál es la función del lexema AIKH en el 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL Puesto que es alrededor de este lexema 

que se desarrolla la estructura imaginativa, debemos analizar si existe un conjunto 

de rasgos significantes que, encontrándose presentes en la figura nuclear o entre los 

semas o metasemas de los distintos sememas de los subsistemas, funcione como 

tertium comparationis, es decir, como matriz metafórica oganiadora de/plano semémico. 

Retomaremos, por consiguiente, el análisis semántico del lexema. Aticil es un 

sustantivo relacionado etimológicamente con el verbo 87,tivt' 9, "mostrar, 

designar, señalar, enseñar, indicar, marcar; dirigir, fijar, apuntar, ajustar, enderezar", 

y que incluye tres sememas principales: 

19 
 El problema de la etimología probable de 6tx1 ha sido ampliamente tratado por la filología. 

Dentro de una bibliografía relativamente extensa, véanse principalmente HIRZEL (1907: 1, 381); 
GONDA, (1929); PALMER (1945: 149ss); LAITE (1946: 63-76); KRETSCJ-IMER (1952-1953: 2). 
Nuestra toma de posición etimológica se basa en las hipótesis de GONDA y PALMER, consideradas 
"probables" por CHANTRAINE. La afinación del concepto etimológico y la propuesta 
hermenéutica que de él se deriva son nuestras. 



Mici:  {"regla, uso, costumbre"} 

Mia: {"manera, forma} 

SiKil: {"justicia"} 
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El lexema es utilizado alternativamente con sus tres sememas (y  los que de 

ellos se derivan por metasememia) a lo largo de todo el corpus de la Orestía. 

Interesa centrarse en el tercer semema, 
{ 
"justicia" 

}, 
que se deriva, lógicamente, 

del semema 1), {"regla, uso, costumbre"}. 

La justicia implicada en íiii 3 es la que seifala (agente) y también la seffal, la 

orden, la instrucción (producto de la acción), lo derecho, lo recto, lo correcto. &iai es una 

línea que marca una dirección, un derrotero, un objetivo, y  también una línea marcada 

como consecuencia de esa acción. por tanto, es una marca, el seífalamiento de 

la división de lo que corresponde por convención. Es una línea convencional que divide ji 

reparte, es el rasero que mide lo que corresponde a cada uno desde el punto de vista humano. 

Es una línea recta, ajustada, justa, es decir, no es torcida, no desdibuja el límite. Es 

el seífalamiento de aquello que se ha obtenido. 

Este uso general y profano generó diacrónicamente una diversidad de 

sentidos particulares que, utilizados sincrónicamente y en el mismo texto, 

provocan la ambigüedad semántica y la estructura imaginativa de la trilogía. Los 

sememas derivados de S t'xll 3 son los siguientes: 

Sti loj  3 {"justicia"}: + +concreto 	 - &icr 4 —* 
+efecto por la causa 
(metasema por 
metonimia) 

&ici 4 {"justicia pronunciada", 
juicio" 

} 

&ii1 4 {"juicio"}: + [+institucionalización] —* &iai 5 —~ 

&1(11 5 {"proceso judicial"} 

&ici 5 {"proceso judicial"}: + + efecto por —+ 8t`01 6 —* 
la causa 
(metasema 
por 



metonimia) 

&icq 6 {"castigo, condena"} 

d) 8bol  3 {"justicia"}: + + animado 
+personificación 
(metasema) 
+cniidad suprahu-
mana 

—)6i1C117--* 

/uic11  7 {"laJusticia"} 

Aíjci 7 {"Justicia"}: + + divinización -+ Aíxi 8 —~ 

(metasema por 
metáfora) 

Aíi 8 {"Justicia hija de Zeus"}  

Atíxil 8 —* 	entra en competencia con 	&úov 
±djvjno +divino 
+señalador o +poder distri 
marcador de buidor de lo 
lo que a ca que a cada uno 
da uno co- corresponde 
rresponde 

&xíoj.tat 
("partir, divi 
dir, distribuir) 

+djvjno 
+señalador de 
lo que a cada 	Ati l(11 9 
uno corresponde 
+agente 

Aílcll 9 {"Justicia distributiva"} -+ en sinonimia con 
Lkczíl1cov 
V4LELYtÇ 

Aíiai 9 + 	+ retribución 	—* Ltticii 10 

	

[+neutro] 	del mal causado 
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Aiicq 10 {"Venganza, Daimon vengador" 	en sinonimia con 
?x?cccop 

At'-Kil  6 {"castigo"} + +concretización 	- Áiifl 11 
+retribucjón 
+efecto por la 
causa (metase- 
ma por metonimia) 

Aíicr 11 {"precio, reparación, expiación"} -+ en sinonimia con 
7totv1 

AuiT 11 + MUC11 10 
Se neutralizan (piei 
den distintividad) 
los senias +djvjno y 
+ concreto 

= +abstracto 
+ retribución del 
mal causado 
+efecto por la 
causa (metasema 
por metonimia) 

-* &íii12 

i\iial 12 {"venganza"} 

Este análisis sémico prueba que una serie de procesos metasémicos 

(metafóricos y  metonímicos) posibilitan la concurrencia de varios sememas que, 

a pesar de su utilización contextual, provocan una casi constante ambigüedad 

semántica entre la marca positiva y  la negativa, es decir, entre 8b1-justicia y 

8í1-venganza. Esta ambigüedad da como resultado que cada personaje o cada 

contexto discursivo adopten uno u otro semema de acuerdo con: 1) el objetivo 

del creador de poner en evidencia la existencia de un plano hipersemémico 

donde tiT es esencialmente doble ji ambzgua, por no provenir de un fundamento 

divino o supradivino (como 04nç), sino por depender para su marcación de 

criterios exclusivamente humanos. 

Esta neutralidad de Miii,  esta esencia doble y ambigua, es producto, por 

una parte, de su figura nuclear (que no incluye la idea de que lo que se separa es 

"lo bueno de lo malo") y,  por otra, del interés del poeta en utilizar un término lo 

suficientemente amplio como para posibilitar distintos grados de metaforización 
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y que se represente semémicamente un concepto que sintetiza uno de los temas 

nucleares de su W"eltanschauung. 

En lo que toca a su figura nuclear, ya se ha apuntado que 8íiri proviene de 

e'tivi.u, "mostrar, designar, señalar". Vale recalcar que la 8Íxil es entonces 

aquello que se deszgna, aquello que se muestra o seffala, una dirección y, al mismo 

tiempo, aquello con lo cual se hace una seflal, una linea marcada, una línea divisoria. La 

es la línea convencional que determina lo que a cada uno corresponde 

desde el punto de vista humano. Por tanto, la línea separadora, en esencia objetiva 

y neutra, se vuelve subjetiva y  marcada positiva o negativamente, de acuerdo con 

el criterio del hombre que la traza. 

En base a esta definición derivada de la figura nuclear del lexema, ci poeta 

hace alusión a un estado de cosas en el plano ideológico, en este caso, un sistema 

referencial de ideas acerca de lo que es la "justicia" en el mundo. 

Puesto que por esencia la 8t'xll no puede señalar con objetividad aquello 

que es justo, se hace necesaria la intervención de otro plano de la realidad que 

restituya la objetividad de la demarcación, la neutralidad de la medida. La 

intervención de ese otro plano se realiza por medio de un salto cualitativo, pues 

Esquilo hace intervenir como árbitro el designio de Zeus. Este designio de Zeus es, 

precisamente, su té)oç. Zebç retoç, todopoderoso, se apropia de 6uiii y 

repara su contingencia (que se deriva de la propia falibilidad de la naturaleza 

humana, incapaz de distinguir lo injusto de lo justo) con otra demarcación, otro 

CORTE que destruye esa contingencia y restituye el designio armonioso 

originario, el toç al que tiende la realidad toda. 

La intervención del 'rXo; divino hace que esa realidad vire en su dirección 

para tender a ese punto de llegada, a ese cumplimiento o realir?adón. La 8bol es 

adoptada por Zeus como manifestación de su propia esencia justa ("hf/a de Zeus"), 

donde no será influida por la subjetividad humana, que puede convertirse en 

jiap'rta y ií3ptç. La íi 	orientada hacia el té).oç de Zeus pierde la 

ambigüedad sem.ntica. No puede interpretarse como vengana (incluso puede 



695 

dejar de lado la reparación de la culpa heredada), porque ella hace cambiar la 

cualidad esencial de las entidades (humanas o divinas) que la reclaman. 

La 8t' -Kil que tiende al tá?oç incluye dentro de sí el equilibrio de los opuestos 

en un nuevo orden, que rechaza el exceso de la 14ptç. La 4ptç humana resulta 

entonces la máxima manifestación de la in-justicia en el plano hipersemémico, 

puesto que la falta de balance implica la pérdida de la simetría, el 

desdibujamiento de la línea divisoria de lo que a cada uno es debido, es decir, la 

DESARMONÍA de los ámbitos de la realidad. Explicitaremos esta relación entre 

Miai, ARMONÍA y EQUILIBRIO en el punto siguiente. 

2.2 SEMEMIA E HIPERSEMEMIA EN EL TERCER SUBSIS TEMA 

PRINCIPAL 

En este punto analizaremos las relaciones existentes entre plano semémico 

y plano hipersemémico en el TERCER SUBSISTEMA PRINCTPAL, de manera 

de completar el estudio de los lazos que unen el sistema de imágenes, la temática 

y el universo conceptual de la trilogía. Puesto que el TERCER SUBSISTEMA es 

el más extenso del corpus, hemos elegido los dos subsistemas secundarios que 

presentan rasgos sémicos claramente empalmados con los del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL, para así dar cuenta del proceso de metasememia 

que ha permitido el desarrollo de la estructura total. 

Como adelantamos al comienzo de este apartado, en las imágenes del tercer 

subsistema secundario (EQUILIBRIO #- EXCESO) y del segundo subsistema 

secundario (PASO :# PISADA). se concentra la estructura sémica de todo el 

TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL (PERSUASIÓN :# VIOLENCIA), 

que apunta a reflejar, dentro del universo conceptual, la cosmovisión teológica 

del autor. En el plano semémico el subsistema expresa con máxima connotación 

y refuerzo sémico el motivo de la natura1efa humana como natura1ea  degradada, 
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sujeta a la ¿quxpria, la {3ptç, la &3Eta, la icpó8ocrtç y  la animalización. Cada 

una de estas consecuencias de la degradación humana da origen a los diferentes 

subsistemas secundarios, y se expresa por medio de ilustrantia de altísimo grado 

de concretización. 

El espacio sémico de la trilogía ocupado por la realidad subcósmica, esto es, 

por el hombre, se ve alterado en sus rasgos fundamentales. Los seres animados y 

racionales han perdido (han cercenado) dos de sus atributos esenciales: la 

racionalidad y el reconocimiento de la existencia de un orden que los excede y 

cuyas leyes deben obedecer. La operación semántica por la cual el autor muestra 

en escena ese proceso es el otorgamiento, por medio de la metasememia, de 

rasgos subcategoriales (nucleares o contextuales) +animal, +irracional. 

Dentro del tercer subsistema secundario, EQUILIBRIO :# EXCESO, la serie 

que concentra la carga sémica más importante es el motivo del PESO dentro del 

polo negativo del EXCESO que ocupa, por otra parte, una extensión notable 

dentro de la trilogía. 

El hombre, sus acciones y sentimientos son imaginizados, a raíz de su 

i3ptç, como esencias materialesy concretas. Esto es producto de la degradación de su 

naturaleza, lo que, sumado a los rasgos +animal, +irracional, provoca la 

anulación de todo rasgo sémico que apunte a lo abstracto-espiritual. Todo lo que 

compete al hombre dominado por la &I3pt9 y propulsor de una violencia 

"estructural" incluye la metaforización que lo transforma en GRAVOSO, 

PESADO, AGOBIANTE. La corporalidad se transforma en una CARGA 

INSOPORTABLE. La consecuencia de este estado de cosas es el sometimiento a 

la "lej' de la gravedad": el hombre cae y se hunde, alejado del EQUILIBRIO entre 

cuerpo y espíritu, la a ppoaí)vrI y de la posibilidad de sublimar sus pasiones. 

Esta perversión de lo humano provoca la exarcerbación de su condición 

material y concreta que, sin límite ni 'roç, incide agresivamente sobre la 

realidad, pervirtiéndola. Se engendra entonces una CADENA de 

acontecimientos negativos que provoca la multiplicación de la materia, el peso, la 
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perversión y  la muerte (que se metaforiza en la imagen de la sangre siempre fiqyente). 

Esta multiplicación de una materia perversa, ilimitada, se imaginiza por su 

parte en la metáfora de la riquea/ opulencia, que causa finalmente la ruina de sus 

poseedores. Por último, esta materialidad sin ?óyoç (irracional) ni tXoç busca 

compulsivamente su propia satisfacción, lo cual se simboliza por medio de lás 

imágenes del chupar, morder, devorary saciarse. Lo que el autor recalca una y otra vez 

es qie se trata de una materia insaciable, puesto que está sujeta a la ley de la 

repetición. 

Sin embargo, este estado de cosas responde a una causalidad: la CADENA 

de la materia perversa se ha originado en un CORTE previo (ya presentado en la 

estructura del SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL): el quiebre de un orden 

preexistente aunque desconocido para el hombre. Ese orden anterior al estadio 

conocido (la CADENA) ha sido quebrado por una actitud connatural a lo 

humano: una tendencia al desborde y a la falta de reconocimiento del límite. Este 

ccpecado  original", este CORTE con una naturaleza equilibrada en sus potencias 

(plano hipersemémico, cosmovisión religiosa) se imaginiza semémicamente en el 

segundo subsistema secundario a través de la bipolaridad PASO :# PISADA, cuyo 

núcleo sémico fundamental es el p, y las acciones que éste realiza. 

En efecto, el pj es un semema que, en la simbología tradicional, 

representa, por oposición topológica, la cabeza, es decir, el espíritu. Las acciones 

dci pjç imaginizan, por tanto, la actividad de la potencia espiritual, tanto divina 

cuanto humana. El pie divino es descripto en imágenes como opuesto a todas las 

características intrínsecas del hombre: la divinidad camina, su paso es leve, recto, 

constante, invisible e infatigable, todo lo cual metaforiza su esencia sub#me_y espiritual, y 

su acción segura, rectajipermanente. 

El equilibrio fundamental de la naturaleza divina contrasta con gran fuerza 

con la pisada humana, caracterizada por la pesadez, la tosquedad y  la violencia. El 

pie del hombre lleva a cabo acciones violentas que simbolizan la rebelión contra k ly 

y el límite, es decir, contra el orden sagrado. Por tanto, el pie humano es un pjç 
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violador, un espíritu que violenta los designios de lo trascendente. La 

consecuencia es la impiedad, la &a4ctcL, que se manifiesta en la pisada sacPílega y la 

patada contra el altar de Dike. Se trata, de manera casi equivalente, de la estructura 

simbólica básica del sistema de imaginería de Persas, en que estudiamos la 

oposición simbólica básica entre el PUENTE y el SALTO, ejecutados, 

respectivamente, por el pesado y torpe pie del hombre y el pie Jiero pero 

mortífero de la divinidad. 

Volviendo a esta imagen en el texto de la Orestía (Ag 383-384, 789; Ch 640-

642; Bu 537-540) representa, precisamente, el rechazo de aquello que a cada cual le 

corresponde por deszgnio de Zéus (8t'i1l) y,  en consecuencia, la pérdida del temor 

reverencial hacia lo otro, la divinidad. Si 8't-Kil es una línea que marca la separación 

de lo que corresponde al hombre por ser hombre (someterse a la ley y la justicia 

que proviene del plano "trascendente"), patear su altar es CRUZAR EL lIMITE. 

Lo mismo significa caminar sobre la affowbra Durpúrea. No obstante, ese 

cruce -pecado original, perversión del espíritu- no provoca la libertad ni el crecimiento 

interior del hombre sino, por el contrario, lo sumerge en la "ley" del caos, el 

desorden, la repetición y la compulsión a la satisfacción de pasiones ya 

traspasadas por la perversión: poder, venganza, lujuria, odio, asesinato: la 

CADENA del 8páv sin Tékoq. 

Este "nuevo ordent' -más bien un desorden- está imaginizado 

semémicamente en el polo negativo del PRIMER SUBSISTEMA PRTNCIPAL 

Es el CAOS, lo PRIVADo, los DIOSES CTÓNICOS, la TIERRA y lo FEMENINO, que 

está representado por medio de semas -espiritual, -racional. Sobre todo en la 

caracterización de lo FEMENINO y lo MASCULINO se encarna una concepción 

dicotómica donde los pares opuestos señalan el VIEJO ORDEN (la representación 

semémica de la CADENA) y  el NUEVO ORDEN (en rigor, la armonía esencial y 

originaria que deberá ser restablecida): 
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NATURALEZA/CULTURA 

OBJETO/SUJETO 

MATERIA/ESPIRITU 

CAOS/ORDEN 

PRIVADO/PÚBLICO 

DESARMONÍA/ARMONÍA 

CADENA/CORTE 

PAR [acción-reacción] ¡IMPAR [dialéctica] 

PULSION /LEY 

ILIMITACIÓN/LÍMITE 

FERTILIDAD /CREATIVIDAD 

REPRODUCCIÓN/PRODUCCIÓN 

INSTINTO/RAZON 

COERCIÓN/LIBERTAD 

Esa armonía esencial, ese orden quebrado que instaurará nuevamente la 

divinidad por medio de un nuevo CORTE (violento en principio) y 

respondiendo a la piedad por el destino del hombre y  a su intrínseca justicia, es la 

explicitación más clara de la cosmovisión teológico-filosófica de Esquilo. Sus 

causas -la 1')3piç- y consecuencias -el agobio de la materia- constituyen el punto 

focal alrededor del que se estructura la imaginería y el plano semémico del 

TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL. 



3. ANÁLISIS SEMÁNTICO DE PROMETEO ENCADENADO 

Para posibilitar el ANÁLISIS SEMÁNTICO de Pr, las imágenes pertenecientes a 

los TRES SUBSISTEMAS PRINCIPALES fueron clasificadas para su estudio 

mediante un criterio de división sémica. Luego de analizarse la configuración 

general de los espacios semánticos en los que se dividía el sistema completo, se 

arribó a la elección de los rasgos subcategoriales de marca positiva o negativa ± 

humano, ± animado, y dentro de ellos, ci espacio sémico -humano + animado,. 

Intentaremos probar si la figura nuclear registrada por medio del proceso 

metasemémico o producto de marcas semánticas denotativas y distintivas (que, 

como se comprobará, da como resultado un haz de rasgos +concreto, +animado, 

+ animal, -humano) se conjuga con la figura nuclear correspondiente al núcleo 

sémico &váyI, y puede remitir por tanto a una relación causa-consecuencia entre 

los planos semémico e hipersemémico, entre temas y universo conceptual. 

Presentamos a continuación el corpus completo sobre el cual aplicamos el 

análisis componencial: es el conjunto de imágenes que se han considerado 

ftindamentales para la sistematización semántica y que incluyen los motivos del 

yzgo, el arnés, la caza, la picadura; la car,ra, la prisión, la navegación, la movilidad y el 

vagabundeo, todos dependientes de la ya mencionada oposición 

COERCIÓN/LIBERTAD. 

En todos los casos relevamos la aparición del motivo de la áváyi. Los 

motivos derivados de la estructura fuerza-violencia y sus opuestos, la dureza y sus 

opuestos, sólo se consignan en esta sistematización cuando se empalman con la 

imagen preponderante. No registramos sus apariciones libres, que son de vital 

importancia, por ejemplo, en el Episodio I. 

El relevamiento componencial se ha efectuado sobre los siguientes 

segmentos del Pr. 

4-61  135  14-15 1  161  19-205  501  52, 5451  55-56, 58, 60, 61, 64-65, 71, 72, 74, 76, 81, 87, 

93-9551  96-97 5 1005.  103-105 3  1082  112-113, 11951  135, 141-1425  1481  154-15551  163- 
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165 1  168-169 1  1755-  178-180, 182-184 1  235-236 51  256, 257, 262 3  263-265, 275-276, 

278-279, 284-285, 286-287, 3165-  322-323, 326, 339, 344, 365, 425-428, 462-465 51  

465-466, 470-471, 508-510, 512-513, 514, 515-516, 517-518, 524-525, 547-550, 

562-563, 565, 566, 571-573, 577, 578-579, 580-581, 585-587, 589, 591-592, 597-

598, 600-601, 618, 622-623, 655-656, 666, 670-672, 674-675, 681-682, 690-693, 

701-7021  706, 737-738 1  749-750, 752-754 51  755-756 1  769 51 770 51 771, 773, 780-781, 

784-785, 788, 819-821, 823 5  828, 836-838, 855-856, 858-859, 872-873, 880, 881, 

88451 898-900 5  902-903, 906, 926-927, 931, 934, 936, 964-965, 991, 1006, 1009-1010, 

1015-1016, 1019, 1021-1025 1026, 1050-1051 9  1072 1  1078-1079: ciç 

&itpxvtov...&voCcç20 . 

3.1 Estructura y sistematización del espacio estudiado 

El relevamiento semántico de las imágenes correspondientes al SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL nos ha permitido reconocer la utilización funcional 

de las categorías semánticas y los semas subcategoriales a lo largo del desarrollo 

agencial. 

En efecto, la preponderancia absoluta del aentivo  en la primera parte de la 

tragedia (Prólogo, Kommós, Párodos) se desplaza hasta focalizarse en el 4jeto, el 

qgente y  el paciente a partir de la segunda parte (Episodio III en adelante). Esta 

preponderancia es debida al efecto de "mostración" de la imagen, en el cual se 

presentan en escena ilustranda verbalizados como illustrantia. El resultado es un haz 

20 Por razones de espacio, omitimos el análisis extensivo de cada uno de los lexemas. Las 
categorías semánticas atribuidas a los lexemas analizados han sido: agente, paciente, objeto y aSentivo. 
Los semas subcategoriales que resultaron del análisis fueron los siguientes (se incluyen los 
metasemas transformados en semas por transferencia metafórica): ANIMADO, ANIMAL, 
HUMANO, DIVINO, SUPRADIVINO, PERSONAL, RACIONAL, ANIMIZADO, ANIMALIZADO, 
OBJETUALIZADO, MASCULINO, TODOPODEROSO, UBRE, UBERADOR, OBSTINADO, EXCESIVO, 

ESFORZADO, DOMESTICADO, SUFRIENTE, VIOLENTO, INERME, ULTRAJANTE, ÁGIL, FUERTE, 

INMOVILIZADO, AGRESIVO, ESENCIALIZADOR, SIN RUMBO, CONCRETO, DEFINIDO, LIMITANTE, 

DURO, METÁLICO, TRABA, CONSTRICTIVO, CONSTREÑIDO, FORMA CIRCULAR, MOVIMIENTO 

CIRCULAR, 1-1IRIENTE, DESTRUCTIVO, MÓVIL, AGUDO, FUSIFORME, PUNZANTE, PENETRANTE, 

AMENAZANTE, PERSECUTORIO, INEVITABLE, LIMITADO, PERSEGUIDO, DOLOROSO, PUNZADO, 
I'osrrlvo 
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semémico de alto grado de concretiación, que se complementa con rasgos de 

constreííimienta y movimiento o conformación circular, unido a la durça y a lafuera/ violencia 

que se advierte como rasgo clasémico en cuanto a la circunstancia modal de la 

acción. En esta primera parte del corpus, el paciente es siempre Prometeo. Por 

transferencia metasémica, en la mayoría de ios casos metafórica, el paciente 

adquiere rasgos de animalización y objetualiación. 

Hacia el centro de la pieza se hace evidente la incidencia de im.genes 

centradas en el motivo de la necesidad. Los semas preponderantes se repiten, pero 

comienza a aparecer el carácter supradivino como fundamental para la interpretación 

semántica general. 

En la segunda parte de la obra, ante la aparición de Ío, el motivo concreto del 

constreñimiento durv j  circular vira hacia semas que configuran un haz de rasgos 

centrados en la persecución, la penetración y  la conformación fusiforme. Lá imagen del 

yu&o/amés ha sido reemplazada por la imagen del tábano/qgujón. Así como el motivo 

del tdbano/gu/ón es presentado en la primera parte y alcanza su máximo desarrollo 

en la segunda, el motivo preponderante de la primera se va dispersando y 

debilitando en la segunda. En efecto, el constreñimiento circular ocupa la primera mitad 

de la pieza y  el constreffimientopunante abarca toda la última parte. 

Sin embargo, las imágenes centrales de cada uno de estos motivos se 

encuentran cruzadas en el desarrollo agencial: la rnetáforao del KVtOV (323) 

anticipa en la primera sección el desarrollo de la segunda; la imagen del i'OTE.o 

RECIÉN ENJAEZADO (1009-1010) retorna semánticamente el motivo de la primera 

parte, dando cierre al tema ampliamente documentado en ella. De esta manera se 

produce un cruce de rasgos sernnticos a lo largo del desarrollo dramático. 

En el centro, el denominador común de ambos semernas, el constrefíimiento, 

está dado por el serna adicional otorgado por el motivo de la necesidad 
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Primera parte 	 Centro 	 Segunda parte 
• constrictivo 	 + constrictivo 

+ animado 
• circular + fusiforme 
• inanimado 

+ constrictivo 
+ supradivo 

323, etc.) 
	

(1009-1010, etc.) 

Del mismo modo se comportan otros dos rasgos sémicos que acompañan a 

los anteriores. Nos referimos al motivo de la limitación y la inmovilidad, aportado 

desde el comienzo de la pieza por el lexema 6ctóç, y su contrario, el de la ilimita-

ción y  la movilidad sin tumbo, aportado por el lexema távi (ambos con sus vanantes 

lexemáticas). En efecto, la anticipación del tema del vagabundeo se verifica .en la 

primera parte (275-276) y  se despliega en la segunda; por el contrario, el tema de las 

cadenas se concentra en la primera parte y se diflimina en la segunda. Al se 

registran expresiones sintagmáticas cada vez menos connotadas del motivo 

("liberarse de las cadenas"). La misma difuminación se registra en la primera parte 

con respecto al motivo del vqgabundeo. 

El rasgo sémico + constrictivo, central de todo el subsistema, se manifiesta 

además a través de otros dos sememas o motivos, el de la red (asociado a la caza) y 

el de los pies trabados (también asociado a la caza, y  además a la ptiiión. Ambos 

apuntan al tema de la persecución y de la traiizpa y,  en última instancia, al de la 

inmovilidad esencial de la condición humana. 

Acompañando a los rasgos +constrictivo +çoncreto y  +limitado, el haz 

sémico del SEGUNDO SUBSISTEMA PRTNCTPAL presenta otro rasgo de suma 

importancia: el que consiste en la animalización del sujeto +humano o +divino. La 

aparición del rasgo se verifica a lo largo del desarrollo agencial de la misma manera 

que los analizados anteriormente. La animalización  comienza insinundose 

metasemémicamente por medio de la transferencia metafórica que se opera en los 
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agentivos de la escena del encadenamiento. El Titán se muestra en la estructura de 

superficie como un criminal empalado, pero, en la estructura profunda, como un 

animal sometido al yugo y al arnés. 

En la segunda parte de la pieza, ante la irrupción de Ío, la anima/ir<ación del 

sujeto personal (+humano en este caso) se efectúa por medio de la mostración 

escénica (naturaleza biforme), subrayada por las imágenes engarzadas en el discurso 

y sus semas fuertemente connotados. 

La importancia del proceso de anima/iación se verifica por último en el símil 

del potro, que apela, como ya indicamos, a la captación racional del motivo por 

parte del espectador/lector. 

La preponderancia del motivo y su haz sémico se verifica en la imagen de la 

caza. Se insinúa en el Prólogo (81 y  87) por medio del serna +constrictivo presente 

en el lexema red. Se desarrolla en el episodio de Ío, perseguida doblemente por 

Argos y  por el tábano. En el Episodio IV, ya sobre la conclusión de la tragedia, se 

pondrá en evidencia que la verdadera cazadora  que lanza su red sobre la presa es la 

ti (1072-1073 y 1078-1079), al igual que sucedía en Persas. 

El espacio sémico de la pieza ocupado por el hombre se ve alterado en sus 

rasgos fundamentales. Los seres animados y racionales han sido cercenados en uno 

de sus atributos esenciales. La operación semintica por la çual el autor muestra en 

escena ese proceso de desencia/iación  es el otorgamiento, por medio de la 

metasememia, de rasgos subcategoriales +animal, +irracional. En el plan divino no 

estaba contemplada la perduración en la existencia del "hombre" (231-233). Ío y 

Prometeo pierden semémicamente sus rasgos +humanos. Ambos, además, 

fluctúin entre la clarividencia (la comprensión del toç) y la ceguera 

proporcionada por la ti (que conduce a una acción irracional). En Ío esto se 

manifiesta por el ataque de su vóaoç; en Prometeo, por el crecimiento de su 
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3.2 La matriz metafórica y la figura nuclear del espacio 

Luego del estudio de los rasgos subcategoriales de los sememas que forman 

parte del espacio sémico +animado -humano (imágenes del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL), corresponde analizar lafigura nuclear de los lexemas 

involucrados en esas imágenes, incluyan éstos rasgos distintivos y denotativos o 

marcas connotativas compartidas con los componentes de su campo -sentido 

propio-, e incluso si dicha figura nuclear se conforma como tal a través de la 

transferencia metafórica (metasémica). 

La Jjgura nuclear de un semema, su "núcleo semántico irreductible", y tal 

como definimos en el Capítulo 2, consiste en aquellas características intrínsecas y 

distintivas que constituyen su "definición". Dentro de esta "definición" es posible 

aislar ciertos semas comunes a diferentes sememas ubicados en un plano más esencial 

o sustancial que el de la subcategorización. A partir del registro de dichos semas 

comunes es posible acceder a la matriz  metafórica, es decir, el conjunto de rasgos que, 

como fuerza centrípeta, ha funcionado como núcleo de atracción de los illustrantia 

del co/pus estudiado. La matriz metafórica es el tertium comparationis; aquel elemento que 

se observa como rasgo comim de il/ustrans e ilbjstrandum. 

Los lexemas que se analizarán a continuación 2 ' pertenecen, dentro de la 

oposición básica del subsistema, al polo de la COERCIÓN en su estructura 

secundaria del yugo, el arnés y la caza. 

* 6ccs.tóç (6, 52, 97, 113, 141, 155 1  176, 509, 513, 525, 770, 991, 1006). 

Sustantivo deverbativo proveniente de 805co, al que se suma el sufijo 

denominativo -toç, que otorga un clasema ±concreto. Significa, en principio, 

"cualquier instrumento que sirve para atar", por tanto, "lazo, atadura". Adquiere, de 

21  Para la determinación de la figura nuclear de los sememas se hace indispensable acudir a la 
etimología. El análisis toma como base, nuevamente, los estudios de HOFMANN (1949), FRISK 
(1959-1972) y CHANTRAINE (1968-1980). La interpretación de los datos es, por supuesto, 
nuestra. 
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acuerdo con sus diferentes contextos, sigiiificados más acotados o restringidos. A 

partir del primer semema registrado se deriva un haz semémico que incluye las 

posibilidades de "cable" "amarra" y "correa". No obstante, en la mayoría de sus 

apariciones el contexto hace surgir el significado de "cadenas", sobre todo cuando 

el lcxema se presenta en plural. Esto puede verificarse sintagmáticamente por las 

menciones de cualidades o rasgos +metal en el contexto inmediato. Por último, el 

haz scmémico incluye, por un proceso metasémico de transferencia metonímica, el 

significado de "prisión". 

El lexema presenta un importante grupo de formas alargadas en -w, como 

por ejemplo: 

* 6cpirnç (119) 

Este adjetivo es la única aparición de las formas mencionadas en el coipus. 

Ambos lexemas provienen de: 

(15) 

Verbo que proporciona la raíz del campo sémntico estudiado, proveniente 

del indoeuropeo dea 1 -/da1 , que se manifiesta en griego con la alternancia 

La instancia con vocal alargada da lugar a &&q tt, en presente atemático con 

reduplicación que CHANTRAINE considera creado a partir de una posible analogía 

con tíOjn. Semnticamente se remite al indoeuropeo * de-ya, donde el semema 

significa "ligar, atar, encadenar", presentando el mismo haz registrado en el caso de 

su sustantivo derivado. 

Es evidente que en la acción de "atar" el moi'imiento clivular es un rasgo 

intrínseco indispensable para la conformación de la figura nuclear. En el caso de 

que, dentro del haz semémico presentado, la opción ofrecida por el contexto sea la 

de "cadenas" o "encadenar", los rasgos que se añaden son +dureza, +metal. 

* &&xj.tctvtó&toç (148) 
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Adjetivo compuesto de &i + & ájiaç,-avroç, "metal muy duro", "acero". 

En este lexema se reúnen todos los rasgos de la figura nuclear considerada. A esto 

se suma el hecho de que &&taç se relaciona etimológicamente con 

indicando, primero como término mágico y  luego como término técnico, "aquello 

que no se puede domar", "aquello que no se puede doblegar" (a privativa + 

* &tvu (164) 

Verbo de raíz indoeuropea *dm,  que se manifiesta en griego como 

Lleva infijo nasal en el presente y sobre el tema de aoristo (áj.tcx-) se forma 

8eq1á(). El verbo significa "someter por un acto de coerción", de donde se aplica 

en general al contexto animal con el sentido de "domar". El haz semémico se 

amplia con matices más generales y abstractos, como "dominar", y más concretos, 

como "domesticar". 

En este caso, el verbo suministra a la figura nuclear el sema +coercitivo y  el 

clasema +paciente animal. 

* óp.áo (4,618) 

Se trata de un verbo denominativo proveniente de -ooç, sufijo adjetivante 

que significa "que tiene, que mantiene". De allí que el verbo signifique "fijar, 

aprehender". Por su parte, el sufijo proviene de 0), de raíz icFy-., "mantener, 

sostener", pero con el sentido originario de "tener, poseer, retener". 

Además del sentido de constricción que aporta a la figura nuclear, debe tenerse 

en cuenta que la raíz 'To- es la misma que se encuentra presente en 

indicando la "fuerza fisica", el "poder de retener o someter por medios concretos". 

Este rasgo se suma (la constricción es fisica y  por medios violentos) a la figura 

nuclear. 
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* ¿;y6v (462) 

El sustantivo está ampliamente documentado en las lenguas indoeuropeas, 

de raíz *iug. Es un antiguo término técnico que aparece ya en ffitita. El ygo 

consiste en una pieza de madera transversal, en cada uno de cuyos extremos se 

ul)ica otrapiça en forma de arco, curvada, donde se apoya la cabeza del animal. 

* cci5y?ii 462 

Es precisamente la parte del yugo antes mencionada, que rodea el cuello del 

buey o caballo, por lo cual suele traducirse por "lazada, vuelta o collar" del yugo. 

* vcc5yvujn (108, 462, 579) 

Verbo denominativo proveniente de ¿uyóv, que aparece en el copus con el 

preverbio kv. Se traduce por "uncir", "enganchar al yugo". El haz semémico del 

lexema incluye también los significados menos concretos de "unir sólidamente", 

"juntar". El rasgo +constrictivo se da a través de la variante "someter". 

* vouytç (1009) 

Adjetivo compuesto de véoç y cuy-, atribuido al "potro" (Prometeo) en el 

símil más impotante del SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCiPAL Añade a los 

rasgos ya mencionados el factor "situación desconocida y  amenazante", que 

provoca la reacción violenta e irracional producto de la coacción fisica y  el dolor. 

Es evidente que la raíz cuy- y sus variantes lexémicas contribuyen a la figura 

nuclear con los rasgos de constricción y conformación circular, además de rasgos 

secundarios de dureza y un cierto grado de dotendafísica. 
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* Ktpl(&J) (74) 

Verbo denominativo proveniente de KPCKOÇ. La metátesis consonántica se 

registra en fecha bastante temprana. Significa "fijar con una anula o argolla". El 

sustantivo KpiKoç, que no se registra en ci cotpus, se refiere a una anula, aol1a o 

eslabón de una cadena. Es un término técnico que, de acuerdo con los contextos 

mínimos en los que aparece, forma parte de un yugo, una cadena o una cortina. 

Etii-nológicamente se remonta al indoeuropeo *(s)qer_,  "curvar, encorvar, doblar", 

que aparece en el latín curvus. 

Nuevamente el haz semémico aporta los rasgos de du,a, constre/iimiento y 

conforn'ación curva o circular. 

* 7réi1 (6, 76) 

Sustantivo derivado del vocalismo e de lrol3ç-7to6óç (iíitS- io-), que 

significa "lazo, traba" para las piernas o los brazos, pero especialmente para las 

piernas o tobillos. Se utiliza generalmente en plural, y se traduce por "grillos o 

grilletes". 

* iito&o (550) 

Verbo denominativo de la raíz antes señalada, que se refleja exactamente en 

el latín imp edire, es decir, "imposibilitar el movimiento trabando los pies", 

"inmovilizar los pies". 

* 3LitO3óV (13) 

Adverbio de idéntica formación a la del verbo anterior, que indica la "falta 

de impedimento", el "no tener nada que impida el movimiento de los pies", es 

decir, ante pedes. 

* K1tO8V (344) 
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Adverbio de construcción morfológica idéntica a la del anterior, pero de 

circunstancia espacial opuesta. Señala el impedimento de situar los pies en un 

determinado lugar, es decir, ubicar los piesfuera del espacio de referencia. 

* &ité&Xoç (135) 

El significado de este adjetivo ha sido estudiado en dos interesantes 

artículos, así como la importancia de los lexemas derivados de itc6-/to6- para la 

configuración general del SUBSISTEMA 22 . En principio, las dos posibilidades que 

se presentan en el haz semémico no se excluyen, sino que se complementan y 

enriquecen una a la otra. La polisememia se aplica al texto del corpus sin dificultad: 

a privativa + t iré&?ov, "calzado en general", "sandalia". El signifcado 

sería entonces "sin sandalias", "sin calzado", "descalzo". 

Puesto que las n É8tXet se atan alrededor de los pies con correas, es evidente que 

derivan lexemáticamente de 7rÉ8Tl y no de 7roi3ç. De allí que se proponga, 

como sentido primero y más concreto del lexema, la significación "sin atarse 

las correas de las sandalias". 

* toi3ç (263, 279, 712) 

Sustantivo de antigua raíz indoeuropea con apofonía e/o (ir-/ito&) y una 

amplia gama de lexemas derivados. Importa su mención en este apartado por el 

carácter de las construcciones atributivas que lo modifican en el corpus. En efecto, el 

pie, cuando aparece en su forma de sustantivo simple, va siempre acompañado de 

sintagmas que lo connoten como libre, 4gily en movimiento. 

La función del lexema es clara en cuanto a su contribución a la oposición 

MOVILIDAD/INMOVILIDAD. Los derivados aportan a la figura nuclear los rasgos de 

traba, coerción, inmovilidad (o su opuesto), movimiento o confor.wación circular y, 

secundariamente, el de dureza (ic&). 

22 TARDm (1976: 21-25); FINEBERG (1986: 95-98). 
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*w3r (168) 

Sustantivo compuesto de iré + 'yuiov, "grillos para los miembros". A la 

matriz presentada con anterioridad, este lexema añade la significación adicional de 

la raíz i'yun-: "redondeado, curvo, cóncavo", específica de la conformación circular. 

* iá?tov (54) 

Se trata de un término técnico que alude a la anula del freno o cabezón, 

abierta en forma de u. No es el freno entero, sino la anula que sostiene las fosas 

nasales del caballo. Se traduce entonces por "anula" o "barbada". Es un sustantivo 

derivado de jCút.,ÓV, que también significa "anula" del a?tvóç, lexema que define 

propiamente al "freno". En cuanto a su etimología, se ha propuesto remitida a 

oita2-, raíz que por metátesis de las consonantes líquidas está relacionada con 

wuipa, "pliegue, vuelta, rosca", sustantivo que se aplica a los objetos "torcidos" o 

"redondeados". Por su parte, rntipa proviene de una raíz verbal indoeuropea que 

signifca "plegar, doblar, rodear, envolver". 

Es evidente que este sustantivo se ubica en el mismo plano del haz de rasgos 

estudiados: conformación curva, constricción y dureza. 

* crróttov (1009) 

Sustantivo denominativo derivado de aTólia, que alude al "bocado" del 

freno. Evidentemente, su significado se relaciona con el de cnó.ta, "boca", 

término de probada procedencia indoeuropea. 

Aporta a la figura nuclear los mismos rasgos señalados una y otra vez: carácter 

circular, constricción y dureza. 
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* 	 (71) 

Es el nombre de un instrumento que designa una correa que, formando 

parte del arnés del caballo, pasa bajo sus axilas, ciñéndolo. Se traduce 

habitualmente por "cincha" o "barriguera". Proviene del sustantivo taayá11, 

"sobaco, axila", de donde "ángulo" u "objeto cóncavo o curvo". 

Se registran nuevamente los rasgos antes apuntados. 

* tvía (1010) 

Sustantivo que designa la "brida", parte del arnés que consiste en el freno 

más las riendas y  correaje que de él se desprenden. El término se utiliza también 

por sinécdoque para designar solamente las "riendas". Es un lexenia de uso técnico 

que se remonta a y tiene diversos equivalentes en las lenguas 

indoeuropeas, todos relacionados con las distintas formas que adquiere el 

sustantivo "nariz" y  que remite, por ejemplo, al latín ansa, "asa". 

Aunque en tercera instancia, el lexema suministra una vez más el serna 

+ conformación circular, ± concavidad. Pueden desprenderse de su uso concreto los 

rasgos de + constricción y +durea. 

* 4n?vtoç (465) 

Adjetivo compuesto de íXoç + rvCa, atribuido al caballo y que significa 

"amigo de o que ama labrida", es decir, "dócil a las riendas". El sentido apunta al 

sometimiento. La violencia que éste implica en principio (que se verifica en el símil 

del potro de 1009-1010) sólo puede detectarse en el contexto de esta aparición en 

su estructura profunda. 

* utíf3Xiictpov (81) 

Se trata de un sustantivo compuesto de &j.t4 + 3á?w, con un sufijo 

nominal que se aplica a los términos que indican instrumentos: -'rpov. Significa 
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"red" para cazar o pescar, y  deviene de la raíz l3áX-, "lanzar, arrojar, poner" y 

"alrededor". & táco se traduce, por consiguiente, por "poner alrededor, 

rodear". De aquí los semas de movimiento circular o envolvente, sumados a la situación 

de constreíjimiento que deviene como consecuencia, unida a la violencia finca 

concomitante. 

Luego del analisis precedente, podemos afirmarse sin lugar a dudas que la 

figura nuclear que funciona como denominador común de los lexemas que 

conforman las imágenes del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL - 

COERCIÓN/LIBERTAD- está compuesta por un haz de rasgos consistente en las 

subcategorías sémicas + concreto, + coercitivo, + circular (en su movimiento) y/o curvo-

redondeado (en su conformación material), +durv, +a<gentivo de violencia ofuetafisica. 

Resta verificar si existe dentro del copus un illustrandum que comparta los 

rasgos señalados, que se ubique en el espacio sémico estudiado pero cuyas 

implicancias semémicas e hipersemémicas le permitan funcionar como organizar 

de la estructura general de las imágenes del SEGUNDO SUBSISTEMA 

PRINCIPAL 

De acuerdo con la hipótesis anteriormente señalada, tomaremos el lexema 

aváyKI1 y sus lexemas derivados, puesto que se ubica en un nivel intermedio entre 

lo abstracto y  lo concreto (al menos en una lectura de superficie), se registra en el 

copus generalmente como ilustrandum y su carga hipersemémica (sobre todo en lós 

niveles filosófico y religioso) ocupa ún lugar remarcable en la concepción de los 

autores trágicos. 

* &Vá7KT1 (16, 72, 105, 108, 514 5  5153  1052) 

* avayKáO) (290) 

* i7avayKácO (671) 

El lexema a'va'* yrll es un sustantivo que comporta un haz semémico 

complejo, el cual, partiendo de un significado concreto, se extiende con pasos 



714 

intermedios hasta la máxima abstracción. El semema primero es "constricción", 

"coerción", '!constreñimiento"  producto de una fuer?<a  material. De allí se pasa al sentido 

de "ob4gación", al de "necesidad" (en el piano lógico) y, finalmente, al de '7ata/idad'Ç 

muchas veces personificada. Este último sentido se desarrolla en forma secundaria, 

al igual que el de "(latos de) parentesco". 

Se han propuesto una serie de etimologías posibles paqra el lexema: 
,. 	 , 1) Prcstanio seniitico Se tratarla de una derivacion de la raiz1  scn-uticah nk, que 

debería sonar en semítico antiguo más o menos como *chananke ("atar, ligar, 

encadenar"), y  que está atestiguada en numerosas lenguas y  dialectos derivados: 

árabe hanaqa ("ahogar"), acadio hanaqu ("apretar, estrechar, estrangular"), y ya 

modernamente en árabe iná7e,  sirio hn.ka y  egipcio múhnlea, todas significando 

"yugo" o "atadura". 

Es evidente que desde el punto de vista puramente semántico la teoría de 

SCHRECKENBERG es muy atractiva, puesto que no sólo confirma plenamente la 

hipótesis sustentada en este trabajo en cuanto al haz de rasgos sémicos que 

constituyen la figura nuclear del campo estudiado al proponer dicho haz como 

matriz metafórica de &váyia, sino que también postula que la operación 

metafórica (yugo = &váylal) no sería más que una tautología que, aunque no en la 

sincronía, donde el semema "atadura curva y estrecha, yugo" se habría difuminado, 

en la diacronía sí remitiría a un semema de valor +material, + concreto. La equivalencia 

semántica entre el illustrans y el illustrandum del SEGUNDO SUBSISTEMA 

PRiNCIPAL SERÍA COMPLETA. 

Sin embargo, se levantan algunas objeciones serias desde el punto de vista 

fonético. Puesto que carecemos de conocimientos de filología semítica, en este 

caso sólo podemos presentar las objeciones. La principal consiste en que resulta 

sumamente dificultoso explicar, a partir de la raíz semítica mencionada, la 

estructura fonética del término griego, con y (nasal gutural) ante K. Del mismo 

Es la hipótesis sustentada ScHRECKENBERG (1964: cap. 60,  "Das sernitische Etymon", 165-
176). 
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modo se pone en duda el origen del segmento &v inicial, que algunos postulan 

como "rcduplicación temática". 

Sin duda, la afinidad semántica entre &váyicr y la raíz semítica es llamativa. 

Se postula, entonces, la posibilidad de un cruzamiento (favorecido por la similitud 

de formas) entre un término indoeuropeo heredado (ver punto 2) y  el término se-

m{t1CO24. Cij ANrRAINE descarta de plano la posible etimología semítica, 

calificándola terminantemente de "imposible". 

Término indoeuropeo que presenta derivaciones en las lenguas hijas, a partir de 

una raíz *Hien.k/H2nek, "im-pedir,. obstaculizar; dañar, perjudicar". Aparece 

atestiguado en irlandés icen, galés angen, "necesidad, destino"; en hitita henk-an, 

"muerte fatal"; en sánscrito nas-; en latín nex, noxa, neca,r, en griego vcKpÓç. 

Esta posición, sustentada por BENVENISTE 25  y KURYLOWICZ26, manifiesta 

las virtudes del comparativismo, pero la significación otorgada a la raíz difiere de la 

que le es atribuida en el punto 5, por lo cual no puede hablarse de hipótesis 

etimológica segura. 

Relación con la forma verbal ivcyKcv27, compuesta por un elemento voc.1ico 

seguido de la raíz nk-/nek-, "alcanzar", con lo cual podría suponerse un significado 

"el/la que alcanza". 

Forma compuesta a partir de &v privativo + kyiv, "brazo". Sería el estado de 

"aquel que no puede usar sus brazos". CHANTRAINE considera "inverosímil" esta 

posibilidad, a pesar del apoyo obtenido entre los filól ogosas. 

Derivado del verbo 	Se trata de una hipótesis interesante desde el punto 

de vista semántico, aunque presenta problemas en el aspecto fonétic0 29. En efecto, 

24  Se trata de la hipótesis de LEROY, explicitada en su reseña al libro de SCHRECKENBERG 
(1968: 88-89). 
25 BENNIS (1948). 

KURYL0WIcZ (1927:95-104). 
27 Hipótesis de GÚNTERT (1923: 185). 
28  Hipótesis sostenida por GRÉGOIRE (1937:353-354) y  (1937:185-186, apoyada por DENY 
(1937: 295). 
29  Etimología propuesta por ROHLFS (1930, s.v. &vzyir, sostenida asimismo por ONIANS 
(1952:332). 
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&yo proviene de una raíz indoeuropea *H2em.gh.../Hgh.  que se encuentra en 

hitita hamen/e-, "atar"; en latín ango, "estrechar, estrangular, angustiar" y ansor, 

"opresión, angustia; tormento"; en sánscrito ambas-, "angustia"; en armenio anju-k y 

en gótico agwus, "estrecho". En griego significa, precisamente, "apretar el cuello, 

ahogar, estrangular", y, en sentido más general, "estrechar, oprimir". 

La relación semántica con &váyKi es evidente, y es reconocida incluso por 

el propio SCHRECKENBERG. Sin embargo, sus partidarios no explican (ni como 

preverbio, ni como reduplicación) la función de &v., ni por qué la velar sorda 

aspirada x (proveniente del indoeuropeo *gh,  velar sonora aspirada) presente en la 

raíz verbal muta a K, velar sorda sin aspiración (proveniente del indoeuropeo *K) 

en su derivado nominal. Si la derivación fuera segura, no habría ninguna razón 

fonotáctica que obligara a a convenirse en &vá'y1a. De todos modos, 

resulta curioso que una hipótesis con cierto consenso no sea mencionada por 

CFLANTRAINE. 

6) Derivado postverbal o regresivo de &vayicá», "constreñir, forzar", 

proveniente de &vá (&v-) + & yKV, con lo cual el significado originario del verbo 

sería "apretar, tomar en los brazos, abrazar". La preposición &vá indicaría en este 

caso el modo ("completamente, en toda su extensión") y el esfuerzo por poner en 

marcha o concluir la acción. A esto se suma el sustantivo que proporciona la raíz 

fundamental, la figura nuclear del semema. 

En efecto, el lexema &KV hace referencia a la articulación de una 

extremidad, vista desde dentro ("ángulo o pliegue interno entre brazo y antebrazo") 

o desde fuera ("codo"). De allí, por metonimia, pasa a designar el brazo  entero. A 

partir de este punto los diccionarios registran un amplio haz semémico que incluye 

para &K()V sememas tales como "esquina", "rincón", "ángulo", "recodo", 

"meandro", "brazo o soporte" de un objeto, etc. 

El vocablo proviene de una raíz &yic-, indoeuropeo *ank.. < *H 20/ik.., que 

indica la noción de "curva, curvatura". De esta raíz proviene una serie de lexemas 
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detectables en las lenguas de la familia, como el hitita henk-, " doblar", y hink-, "iii-

clinarse' el latín wzcus, "curvo", encorvado, ganchudo" y  ancus, "encorvado" y 

sánscrito añ!eati y aflkas "curvo, curvado". En griego la raíz aparece, con varios 

alargamientos y apofonías, en los lexemas &yKoç, "valle", &yicái1, "ángulo interior 

del brazo, seno, abrazo"; &yKD2OÇ, "arqueado, curvo, ganchudo", "retorcido"; 

&yKupa, "anda, garfio"; &yKáop.ctt, "tomar en brazos, abrazar"; &yicáç 

(adverbio), "en brazos"; &yicaøcv, "en brazos". 

Esta última hipótesis es la sostenida por ScI-IwYzER3°  y es la que 

compartimos en nuestra investigación. 

El lexema estudiado reúne todos los rasgos descriptos como pertenecientes 

a la figura nuclear del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL Más aún: de este 

lexema parece provenir la estructura imaginativa y  la matriz metafórica central de 

ese subsistema. 

La &váyKll (se mayuscule o no el lexema) es una entidad supraditina que 

incide sobre todos los niveles de la realidad: divina, cósmica y  humana. Esta 

entidad supradivina se manifiesta, por medio del proceso de metasemernia, como 

un semema que incluye un serna ± concreto. Es decir: se trata poi esencia de una 

realidad abstracta, pero sus efectos se hacen sentir en el plano impresivo, en lo 

subjetivo del paciente, como una realidad concreta. 

Con respecto a su configuración, la &váyicii es una entidad que presenta 

una figura nuclear que incluye un serna central de curva o forma dnwlar, al que se 

suma otro sema de "movimiento en pinzas", de mot7imiento circular cuando adquiere 

carácter dinámico. Este movimiento que realiza la áváyra1 consiste en un 

estrechamiento que produce un efecto de coeió rcn, const,icdón o const,v7imiento. Dicho 

movimiento y su efecto se llevan a cabo involucrando una acción violenta, o que, al 

menos, pone en juego un serna defueafisica. - 

30 SC1-I\VYZER (1939-1950: 1, 734, n°  8). 
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En conclusión, la &váyKll, la "necesidad", es aquella entidad supradivina 

que aprieta, que fuerza a un sujeto paciente, obligndolo a encaminarse en una 

determinada dirección o constriñéndolo hasta no permitirle el más mínimo 

movimiento voluntario. Todas estas modalidades de la acción, que se ubican en un 

plano +abstracto, se basan en una figura nuclear (una "etimología") que remite a 

una "imagen" de alto grado de concretización (y personalización): la &váylc'tl, de 

acuerdo con la hipótesis desplegada en el punto 6, es "hi que aprieta entre sus brazos", 

"la que abraa hasta el ahogo". 

En esta instancia debemos retomar la funcionalidad de la &váyicT como 

imagen central de la COERCIÓN en la relación que se establece entre ésta (que actúa 

en el plano de lo concreto y por medio de los objetos) y los otros planos 

involucrados en el análisis semántico. 

En primer lugar la &váyia, además de manifestarse en el plano de la 

mostración de la imagen como cadenas, grillos, argollas, cinchas, anillas, redes, etc., tiene 

también su equivalente metafórico en el espacio -humano -animado, donde los 

sememas fundamentales son naturalea/ekmentos. Dentro del mismo, el semema que 

actúa como illustrans de la áváyKi1 es la &vr, el "torbellino" (1052). 

La 81vil es un sustantivo que indica "rotación", "cosa que da vueltas", 

"movimiento circular rápido". La aplicación concreta de este movimiento de 

rotación se da en el espacio de la naturaleza. En éste, el semema equivale a 

"remolino" (de agua) o "torbellino" (de viento); "vórtice". Del lexema se desprende 

el verbo denominativo 6ivéo, "hacer rodar", "hacer girar", "lanzar haciendo dar 

vueltas" y,  por metasememia, "ir tras de algo", "perseguir", "atormentar". 

Ambos lexemas provienen del doblete &ct(xt/&o), sobre el cual se añade 

un infijo nasal en el tema de presente y un alargamiento en .F (digamma). Este 

verbo tiene varios equivalentes indoeuropeos, y reposa sobre una raíz *dwi... 

Curiosamente, los sememas posibles que presenta el verbo ftiente son de algún 

modo equivalentes a los que marcamos en el verbo derivado como producto de la 
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metasememia. En efecto, &O) significa "dejarse perseguir", por' tanto, "huir"; 

"asustarse, temer"; "poner en fuga", "perseguir"; "repeler". 

Por consiguiente, el tertium comparationis de la metáfora de 1052 puede 

definiLrse: "movimiento circular espira/ado, en cuyo centro se encuentra, constreíido, e/paciente" 

(en este caso, el cuerpo de Prometeo). El rasgo +vio/enciafisica se infiere igualmente 

como parte de la misma matriz metafórica. 

Al comparar la figura nuclear de áváyK11 con la configuración sémica de 

se puede percibir un rasgo adicional presente en el haz semémico del lexema 

&Váyi: su condición de cazadora. Este rasgo, que en la áváyKil presenta un 

carácter secundario, la relaciona con otra de las entidades presentes y actuantes en 

el plano de la imaginería de la pieza: &rr. 

La ál-ril posee como serna distintivo (en todas sus incidencias como imagen) 

lo que en la áváyKil es un rasgo connotativo. Este serna distintivo (la &tr como 

poseedora de una RED DE CAZA, o RED DE CAZA ella misma) se presenta siempre 

como resultado de un proceso de transferencia metafórica proveniente del 

contexto, en el cual se registran lexernas relacionados con la id, la traba, la 

persecución y la condición inerme de la victima. A esto se suma la dolendafíjica_y espiritual 

que se ejerce sobre el sujeto paciente (885-886, 1072 y  1078.1079). 

Con respecto a la conformación de su figura nuclear, &'n es un sustantivo 

deverbativo derivado de ¿áco (i*_áo)), que significa "engañ'ar, inducir a envr, 

trastornar, producir momentánea enajenación'Ç "darTar o herir el espíritu con vért(go o locura". 

Esta forma verbal reposa sobre una raíz indoeuropea, *aa3t., que significa "herir". 

El sustantivo, cuya forma originaria es también &_a'ta < * (33t..., comprende 

habitualmente el haz semémico 'falta o error producidDs por la enajenación", "cguera 

transitoria de la mente que induce un daifo". Sin embargo, el significado originario 

conileva un grado mayor de simpleza y concrelización: "herida (producida por 

un golpe)". 
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ilustrandum. Dicha matri2 metafórica consiste en un haz de rasgos sémicos 

(distintivo-denotativos o adquiridos por la operación metasémica) descriptible como 

+concreto, +definido, +constrictivo, +mozimiento o conformación circular, +fue,a o 'oknciafi-

sica. 

El semema áváyKI1 funciona como centro de atracción del resto de los sememas 

adscribiblcs a la oposición binaria COERCIÓN! LJBERTAD, puesto que su figura nuclear 

reúne como haz de rasgos distintivos los anteriormente nombrados, que se 

encuentran presentes en diferentes grados de intensidad cualitativa y cuantitativa en 

los sememas señalados. 

La configuración particular de este haz de rasgos produce una transferencia 

metafórica por la cual los sememas descriptibles en principio con rasgos +peionales 

(humanos o divinos) pierden dicho rasgo y adquieren metasemas connotativos 

ubicables en una dimensión + animal (+iiraciona9, +paciente. 

La &váyia, en su carácter de entidad stpraditina forma parte de un sistema 

significante junto con la a"ocil y  la p.opa En efecto, &VáYKT1 y &tl operan como 

fuerzas agentivas sobre los seres, los elementos y el cosmos. Ambas representan la 

"necesidad" (en sentido lógico) de que la realidad del mundo responda en última 

instancia al plan establecido (7tc7tpÜ.xévov, 104-105, 518-519) por la divinidad. La 

&VáYK1 es la entidad que fuerza a la realidad a adaptarse a lo ya determinado. La 

aTl es quien, por otros medios, contribuye a dar el "golpe" de gracia. La váyicr 

funciona en el copus principalmente como agente que opera sobre el cosmos, los 

elementos y  los seres divinos (Prometeo); la a»q lo hace sobre los seres humanos 

(Ío) y sobre las Oceánides, lo cual se justifica porque, en los segmentos en que se 

registra su actuación, las ninfas están funcionando en la estructura profunda como 

símbolo de la humanidad que ha atado su destino al de Prometeo (el de recorrer el 

camino del itá0t tá0oç). 

No obstante, la áváyKil funciona también, en el plano hipersemémico, como el 

punto en el cual se cruzan los caminos del 'réXoç divino y la voluntad del hombre. 

El "hombre" (Prometeo) se encuentra sumido en el iráøoç como consecuencia de 
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sus propias acciones (265-267). El instrumento por medio del cual la divinidad 

pone al hombre (Prometeo) en el rumbo del toç es la &vá'y1cr, la fuerza 

constrictiva, la imposibilidad de sustraerse al abrazo del destino, que rodea al hombre 

y lo violenta hasta convertirlo en una presa/animal que se revuelve contra una 

sujeción amenazante e incomprensible. Y la &váyicq, que es más fuerte que la 

'réxvi (514), coloca al hombre ante el espectáculo de su propia naturaleza: le 

muestra el límite (la muerte) yio pone en el camino de comprender el sentido de ese 

límite. 

6) La temática filosófica implicada en el semema &váyic se inscribe en el problema 

de la oposición destino/libre albedrío. En un mundo concebido en términos teológicos, 

este problema es central para la comprensión de las categorías que se presentan 

como núcleos de la cosmovisión ético-política del poeta, cosmovisión que se 

organiza en el plano humano como espejo del orden perfecto del plano divino. 

En efecto, en la concepción teológica de Esquilo el sujeto humano es libre en 

tanto conoce y acepta la existencia de un orden que lo trasciende, un orden que prueba 

su poder y su justicia y cuyas leyes perfectas debe obedecer si no quiere verse 

aniquilado como individuo y como especie. La &váyK, por su parte, es signo de un 

estadio en la evolución del hombre y  del mundo donde el hombre se ha rebelado 

contra el orden supremo y donde, por tanto, priman la &xaptía, la iS3ptç y la 

&yécx. La armonía originaria (incomprensible en su tXoç) se ha quebrado; se ha 

producido un primer cone metafisico producto de la libertad, pero también de la 

ignorancia. 

Luego de este primer corte, la realidad es concebida e imaginizada como una 

cadena de acontecimientos imposibles de detener (Orestíci), donde la libertad humana, 

malograda por la &j.ictptía, "elige" siempre el camino de la destrucción. La &váy1a 

es una constricción que fuerza a reproducir ad infinitum los eslabones de esa cadena, 

una pulsión que proviene tanto del designio trascendente (divino y supradivino) 

cuanto del propio "lado oscuro" del sujeto humano, que se simboliza y objetiviza en 

la reconceptualización esquilea de lo divino-ctónico. 
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No obstante, un nuevo corte es necesario para restituir la ócpjtovía perdida. 

Nuevamente, ese corte asumirá un doble carácter: externo y simbólico (la liberación de 

Prometeo, el juicio de Orestes en el Areópago) y  al mismo tiempo interno y existenciai 

un cambio cualitativo que lleve al sujeto humano (paradigmáticamente, Prometeo) a 

la comprensión de los designios de aquello que lo trasciende y del lugar que ocupa en 

el nuevo orden armonioso, templado en la fragua del 7táOct .táOoç. 

7) Este proceso no se verifica en el copus conservado. Ptvmeteo Encadenado señala el 

momento de máxima des armonía. La recuperación del equilibrio, el restablecimiento 

del plan armonioso (551), la reconciliación de Zeus y Prometeo (de divinidad y 

hombre) que se dará por medio de un salvador (Heracles) y  el pacto que se sela 

entre ambos órdenes del mundo (el establecimiento de un ritual y la institución de un 

culto) son externos a la escena, y con toda probabilidad tenían lugar en las restantes 

tragedias de la trilogía. No obstante, el autor ha insertado en el texto una serie de 

marcas semánticas, una y otra vez señaladas, que permiten inferir que la MÁXIMA 

DESARMONÍA conducirá a la MÁXIMA ARMONÍA, la que, gobernada por Zeus a 

través de 8ÍK1, posibilitará que el ré2oç se cumpla, custodiado por la Moipa en su 

curso inexorable. 
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ES ACERCA 

DE LA CONFORMACION SEMÁNTICA Y ESTRUCTURAl. DE LOS 

SISTEMAS DE IMÁGENES 

Al cotejar la descripción de los sistemas de imágenes del cA y del cP, por la 

otra, la primera observación que puede hacerse es que existe una coherencia y 

similitud estructural y de contenido que no deja lugar a dudas u objeciones de 

relevancia. La semejanza general de los siete sistemas de imaginería es indiscutible. 

Esto confirma ciue la propuesta del método comparativo en su aspecto cualitativo 

y sistemático es sin duda fundamental e indesechable para obtener conclusiones 

seguras acerca de la autoría de Pr. 

Presentamos a continuación los resultados de la comparación de los sistemas 

en su aspecto estructural y en su aspecto temático, es decir, en su 

configuración formal y en el contenido de ios motivos de sus imágenes. 

En el aspecto estructural es evidente la existencia de una oposición semántica 
básica que se expresa en términos abstractos, akededor o a partir de la cual se generan 
una serie de subsistemas que hemos denominado princz.a1es, los que constituyen las 

metáforas funcionales de cada una de las piezas. Dichos subsistemas principales, 

que consisten a su vez en una oposición semántica que se expresa en términos 
pertencientes a un eje sémico abstracto/concreto, generan uno o varios subsistemas 
secundarios. Estos subsistemas secundarios se expresan por medio de series 

opuestas constituidas por términos mayoritariamente concretos, los que se unen entre sí 
a través de re/aciones de sinonimia! semisinonimia, «gente/paciente o causa! consecuencia. 

Es importante señalar que las oposiciones semánticas que se ubican en los 

extremos de los ejes bipolares son el rasgo estructural más evidente de los 

sistemas. Este rasgo no resulta llamativo, puesto que la concepción de la realidad 

como un juego de opuestos dialécticamente relacionados es típica de la mente 

griega y específica de la filosofia presocrática, contemporánea del autor. Esta 

manera de aprehender el mundo se plasma naturalmente en. la  estructura de la 
obra poética. 
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Dentro de los subsistemas principales, los motivos generadores son 

determinantes para el análisis del plano hipersemémico. A partir de ellos puede 

establecerse la relación significante/significado entre sistema poético-significante, 

sistema temático y  universo conceptual. Estos motivos generadores, también 

expresados en oposiciones, son por su parte la condensación metasemémica de 

dos o más campos semánticos marcados que aparecen en el coPpus extensivamente 

y que suelen estar compuestos por elementos utilizados en sentido propio, aunque 

esto último no es obligatorio. Los motivos pueden también formalizarse exclusiva 

o preponderantemente en imágenes en sentido estricto, es decir, figuras, las que, 

como probó el análisis estilístico, se estructuran casi siempre como metáforas. Los 

illustrantia de esas figuras pueden o no ser simultáneos en su aparición segmental 

con los illustranda correspondientes, pero esta correspondencia es siempre 

detectable en el texto global. 

Por otra parte, y  como rasgo típicamente esquileo, se verifica que un 

determinado illustrans puede ir aplicándose a diferentes illustranda a lo largo del 

coipus, de acuerdo con las necesidades del desarrollo dramático. Este rasgo 

contribuye a la impresión general que brindan los sistemas de ambigüedad semántica, 

ambigüedad que siempre se salva cuando el entramado profundo se hace explicito 

para el espectador/lector. Los constituyentes semémicos que se han descripto 

como "illustrans" o "illustrandum" pueden, por último, ser utilizados en sentido 

propio en un contexto y  en sentido figurado en otro, es decir, la ambigüedad 

semántica se acentúa. El hecho de que illustrans e illustrandum no sean fijos sino 

móviles y puedan intercambiar sus valencias refuerza la idea de entramado y 

estructura. 

También se establecen relaciones entre los subsistemas principales y/o 

secundarios. Estas relaciones pueden darse entre elementos aislados o entre 

conjuntos considerados en sí como unidades. Los tipos de relación se repiten 

(oposición semántica, semisinonimia, agente/paciente, causa/consecuencia) o 

puede darse el caso de que un subsistema íntegro funcione como ilustrans de otro 



725 
subsistema que actúa como il/ustrandum. También pueden aparecer relaciones 

de oposición entre las series constituyentes de subsistemas secundarios. 

El segundo tipo de relación entre los subsistemas es el empalme, que puede 

darse por cruce, sucesión ofusión de dos o más elementos constitujientes, pertenezcan éstos a 

subsistemas principales o secundarios. Todas estas características relacionales se 

hallan tanto en las obras de autenticidad indudable cuanto en Pr, y aparecen en los 

respectivos sistemas de manera absolutamente semejante. 

Tanto en el V1 cuanto en el cP se detectan imágenes que no forman parte de 

ningún subsistema, sino que son libres. En este caso, establecen vínculos 

relacionales con la oposición básica o con el centro del sistema respectivo. 

Igualmente han sido aisladas, en todas las tragedias del cotpus, imágenes no 

funcionales, es decir, imágenes no relacionadas estructuralmente con el sistema, pero 

que el poeta utiliza como orn atus o como refuerzo estilístico de las imágenes 

funcionales. 

En cuanto a la proporción cuantitativa de los subsistemas, podemos afirmar 

que los subsistemas que absorben la mayor cantidad de imágenes del sistema son 

los que resultan centrales para el análisis del plano hipersemémico. La 

preponderancia numérica refuerza la importancia cualitativa, a semejanza de lo que 

sucede en Pr. 

En lo que respecta a la simultánea o sucesiva aparición de los subsistemas a 

lo largo del desarrollo agencial, se observa un equilibrio sinfónico entre los grupos 

de imágenes. En efecto, a través de las distintas escenas, expresadas en las 

diferentes estructuras compositivas, se percibe el sucesivo predominio de los 

diferentes subsistemas, sin que ese predominio resulte absoluto. Cada uno de los 

subsistemas ocupa un lugar principal o secundario, como si se tratara de un 

sistema de luces: en cada instancia un sector del escenario es iluminado a pleno, 

mientras que los demás se mantienen en una media luz o en la prenumbra. Esta 

situación relativa va variando de acuerdo con las exigencias del desarrollo 

dramático, los personajes que pronuncian las imágenes y la importancia que van 

adquieriendo en el contexto las alusiones y remisiones al plano hipersemémico. 
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Hasta aquí las referencias conciernen a las relaciones estructurales entre 

y dentro de los sistemas de imágenes. Resta considerar lo que sucede con el 

contenido de los sistemas, es decir, con la condición semántica de la imaginería 

presente en las tragedias. 

Acerca de los rasgos sémicos o subcategoriales que se infieren de la 

estructura componencial de los constituyentes, podemos mencionar en términos 

generales lo mismo que afirmamos con respecto al cP: tanto en las tragedias 

tempranas cuanto en la Orestía las imágenes en sentido estricto presentan rasgos 

semánticos ubicables en el orden de lo material-concreto, y, dentro de éstos, se 

destacan los rasgos subcategoriales que apuntan a lo animado y animal. Por el 

contrario, en las imágenes que consisten en la aparición estructural de campos 

semánticos marcados, se observa una preponderancia de rasgos que apuntan a lo 

abstracto, lo espiritual y  lo animado divino, supradivino o humano. 

Se trata ahora de verificar cuáles son los contenidos semémicos de los 

lexemas que constituyen los sistemas y subsistemas de imágenes. Esto es lo que la 

estilistica denomina las fuentes productoras deim4genes, centros a partir de los cuales el 

autor extrae sus analogías, es decir, lbs illustrantia. Repetimos la lista de los 

illustrantia que se repiten en más de una tragedia, pertenecientes al sistema de la 

pieza o fuera del sistema: LUZ/OSCURIDAD, FUEGO, YUGO/ARNÉS Y ELEMENTOS 

DERIVADOS, DÍA/NOCHE, VARÓN/MUJER, ANCLAJE/NAVEGACIÓN, 

PILOTO/TORMENTA/TIMÓN, BARCO/PUERTO, LÁTIGO/AGUIJÓN/TÁBANO, 

VER/SABER/CONOCER/PENSAR, VIEJO/NUEVO-JOVEN, 

MÚSICA/VOZ/SONIDO/RUIDO, VISTA/OÍDO, VUELO/PÁJAROS, PASTOR/REBAÑO, 
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TIERRA 	MADRE, 	CAZA/TRAMPA, 	LAZO/RED/URDIR/TRAMAR, 

MÉDICO/ENFERMEDAD/SALUD, DOLOR INMOTIVADO/DOLOR ILUMINADOR, 

AGRICULTURA/FERTILIDAD, ORO/RIQUEZA, PIE/PATADA/SALTO, CAÍDA/PESO, 

CARRERA/META, COMPETENCIA ATLÉTICA/LUCHA EN PALESTRA, 

ESPAI)A/ESCUDO, LANZA/ARCO/FLECHA, LÁTIGO/AZOTE/FLAGELO, PRISIÓN Y 

ELEMENTOS DERIVADOS/ESCLAVO/TORTURA, MATRIMONIO/RITUAL, ANIMALES: 

ÁGUiLA, FIALCÓN, CABALLO/POTRO, PALOMA, SERPIENTE, TORO! VACA/BUEY, 

PERRO/PERRA, LEONA/LEÓN, LOBO, CUERVO, ARAÑA, OVEJAS/GANADO 

MENOR, RUIEÑOR/GOLONDRINA/CISNE. 

Coma ya mencionamos, de los 92 illustrantia que constituyen este co?pus, el 

50% se encuentran en el texto de Pr. EL PUNTO CENTRAL ES LA CONSTATACIÓN 

DE QUE EXISTE, TANTO EN EL CA CUANTO EN EL CP UNA SERIE DE 

ILLUSTRAN7 -1,1 QUE CONFORMAN LO QUE PODRÍA DENOMINARSE UN 

REPERTORIO DE IMÁGENES CONSTANTE, QUE ES FRUTO DE UNA PREDILECCIÓN 

ESTÉTICO-AFECTIVA. ESTA PREDILECCIÓN ESTÉTICO-AFECTIVA ES EL MATERIAL 

CONCRETO POR MEDIO DEL CUAL SE "VISUALIZAN" Y CONSTRUYEN LOS 

GRANDES TEMAS DE SU PRODUCCIÓN (LOS SISTEMAS SEMÉMICOS), QUE SE 

CORRESPONDEN CON LOS TÓPICOS DE SU PENSAMIENTO (EL SISTEMA 

HIPERSEMÉMICO). 

Estos illustrantia, tomados en conjunto, presentan una organización 

jerárquica que describe el sistema del mundo en tres planos principales: LA 

NATURALÉZA/EL COSMOS, EL HOMBRE, LA DIVINIDAD. 

Los distintos illustrantia no ocupan la misma posición jerárquica en todos 

los sistemas. El poeta acude a su repertorio y  organiza en cada ocasión una 

estructura diferente, cuya distintividad no consiste en el cambio de los elementos 

del sistema sino en la variación de su posición relativa, jerarquía y modos de 

conexión que entre ellos se establece (oposición semántica, eje bipolar, 

causa/consecuencia,. semisinonimia). Lo que en un sistema es el núcleo de un 

subsistema principal de fundamental relevancia temática, puede pasar a ser en 
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otro sistema semémico el núcleo de un subsistema secundario y en otra apenas 

una metáfora ornamental que funciona como refuerzo estilístico. 

Sería redundante enunciar todos los cambios de posición en las distintas 

estructuras y  sus modos de articulación jerárquica y  semántica. 

Esta condición de repertorio con diferentes organizaciones internas que 

para el autor poseen los illustrantia es uno de los factores claves para afirmar la 

autoría esquilea de Prometeo Encadenado. 

Una organización y  configuración sistemática similar a la de los il/ustrantia 

utilizados en la imaginería presentan ios il/ustranda, es decir, los sememas que son 

objeto de la metaforización. El análisis de su presentación en el corpus, así como 

el vínculo que establece la imagen (iilustrans + ¡llustrandum) con el tema de 

las obras y su universo conceptual, es decir, con el plano hipersemémico, se 

incluirá dentro del desarrollo de las conclusiones de nuestra tesis. 
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CONCLUSIONES 

El estudio emprendido con respecto a las imágenes de Prometeo Encadenado y 

de las obras esquileas de autenticidad indudable ha permitido arribar a 

conclusiones abarcadoras en torno de las relaciones que es posible establecer entre 

universo conceptual, teniendo en cuenta los resultados de sistema de imaginería y  

las distintas variables de análisis aplicadas al corpus. De allí se derivan una serie de 

reflexiones que determinan en qué medida el corpus estudiado permite -en 

conjunto- acceder a postulados ubicables en el plano hipersemémico, es decir, a la 

detección de unidades referenciales relacionadas con el contexto de producción de 

la obra de arte: las convicciones filosófico-religiosas del autor y su ideología y  su 

particular "visión del mundo", es decir, su universo conceptual. 

Las conclusiones presentadas a continuación están organizadas con un 

criterio semántico .en sentido amplio. Por tanto, incluyen consideraciones acerca 

de la estructura, el significado y  la referencia del corpus esquileo. 

Así como se especificó para el caso de los illustrantia, los illustranda (los sememas 

nucleares que son objeto de la metasememia) de las tragedias estudiadas (incluido 

Pr) configuran en todos los casos un REPERTORIO FIJO, que se organiza de acuerdo 

con las necesidades dramáticas en sendos sistemas significativos. Estos sistemas o 

motivos temáticos, que en el repertorio se suman simplemente unos a otros, en los 

sistemas aparecen jerarquizados y  relacionados bipolar o multipolarmente y 

conformando estructuras diversas. 

Los illustranda que conforman sistemas significativos constituyen 

aproximadamente el siguiente repertorio: coerción #— libertad, necesidad ~ 

forzamiento, astucia engaño, equilibrio :# exceso, conocimiento :# ignorancia, 

consciencia :pl inconsciencia del limite, amor #— odio, estructuras sociales, políticas y 

religiosas nuevas :# viejas, orden público :# orden privado, simpatía #s acechanza 

del contexto material y sensible, avance :# impedimento, progreso :# 
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estancamiento, evolución repetición, conducción/conductor en situación de 

peligro, manejo correcto 	incorrecto en las dificultades, persecución :# huida, 

fundamento/basamento de la estructura de la realidad, varón :# mujer, misoginia :# 

misandria, matrimonio/procreación y conservación de la especie, madre :# hijo, 

padre :# hija, padre ~ hijo, institución religiosa/ritual, divinidad :# hombre, destino 

:# libre albedrío, elección-decisión :# dilema trágico, sufrimiento iluminador, 

agresión de la guerra, problematización de la concepción del héroe épico-guerrero, 

ttu individual 	defensa de lo colectivo, justicia :# venganza, creación #- 

destrucción, paz 	guerra, persuasión :# violencia, ganancia justa ~ opulencia, 

racionalidad :# irracionalidad, propio :# extraño, uno #- múltiple, calidad :# cantidad, 

voluntad :# intelecto, espíritu ~ cuerpo, arte ~ poder, armonía :# desarmonía. 
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De los 44 illustranda que conforman el repertorio, 26 se encuentran presentes 

en Pr. Es, junto con la trilogía de Ag,, Ch y Bu (32), el corpus que más illustranda 

presenta si se los compara con los del repertorio total. 

Desde el punto de vista sémico, estos illustranda presentan mayoritariamente la 

configuración de ejes de opuestos bipolares que pueden o no generar series 

secundarias que obedecen al mecanismo de derivación/especificación. 

Esta configuración de los illustranda es forzosa, puesto que se ubican en una 

relación simétrica con los il/ustrantia. 

De acuerdo con lo señalado, podemos sostener que los sistemas de imágenes 

de las obras esquileas de autenticidad indudable son semejantes al sistema 

imaginativo de Pr puesto que ambos se conforman en base a una relación 

simétrica entre grupos de illustrantia y grupos de illustranda -entre significantes y 

significados- organizados en, torno de las mismas variables estructurales y 

semánticas. 

Más aun, la conformación estructural y  semántica de los sistemas de imágenes 

de Pr y del corpus "auténtico" es no sólo semejante sino, sin lugar a dudas, 

homggénea. 

Esta homogeneidad responde a la homogeneidad del plano, hipersemémico 

que dichos sistemas "representan" o "significan". 

La oposición básica alrededor de la que giran los sistemas de imágenes es 

siempre tal que refleja un planteo de las causas del estado de cosas del cosmos y 

su reflejo en la polis y  en el espíritu humano. La respuesta a ese planteo se ubica 

en un eje vertical: divinidad/sociedad/hombre. 

Las polaridades semémicas (ARMONIA :;,-, DESARMONIA, LIMITE ~ 

FALTA DE LIMITE, JUSTICIA :# VENGANZA, etc.) responden, 

consiguientemente, a referencias hipersemémicas de orden ideológico en sentido 

amplio y  ético-religioso, filosófico y politico en sentido estricto. 
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Las polaridades se despliegan generalmente en tres subejes o subsistemas 

principales que responden a una jerarquía ascendente/descendente: 

abstracto! concreto. 

Las polaridades se marcan semánticamente, en todos los casos, con la 

connotación positivo/negativo. Este eje se refiere tanto al plano subjetivo (el 

hombre) cuanto objetivo (el mundo). 

Los subsistemas principales encarnan semánticamente los ámbitos de 

actuación del hombre: a) el hombre en sí mismo, como esencia, como pregunta y 

como destino; b) el hombre en relación con otros hombres y  con la sociedad; c) 

el hombre en su relación con lo divino. 

Los subsistemas son, paralelamente, significantes de los planos esenciales del 

hombre: cuerpo, intelecto y  "espíritu". Los significantes básicos de cada ámbito 

se corresponden, coherentemente, de la siguiente manera: a) el hombre - 

naturaleza biforme- adquiere significantes que incluyen rasgos séniicos de 

PESADEZ, COERCIÓN, CONCRETIZACIÓN, ANIMALIZACIÓN, FORZAMIENTO como 

producto de una ¿qi.ctptía originaria; b) el hombre incide sobre la realidad a 

través de estructuras y convenciones: arte, ciencia y sistemas de organización 

social, es decir, instituciones. La lucha nuclear de este ámbito es la de 

RACIONALIDAD :# IRRACIONALIDAD, y se encarna en la serie de oposiciones LUZ 

:# OSCURIDAD, CONOCIMIENTO #- IGNORANCIA, NUEVO :;'- VIEJO, GRIEGO :# 

BÁRBARO, VARÓN :# MUJER, OLÍMPICOS ;t CTÓNICOS, etc.; c) en el espíritu 

humano se desarrolla una lucha dolorosa entre ptç y aopp0aí)v1, entre 

¿a4cta y a3(xç. Es una lucha desigual de resultado negativo para el hombre: 

el ittOoç que deriva en una vóaoç sintomática que debe ser curada desde fuera. 

Por tanto, desde el punto de vista hipersemémico, se verifica en todo el coipus 

analizado (lo que incluye, por cierto, Prometeo Encadenado) el intento de actualizar 

por medio de un texto dramático y su puesta en escena la lucha entre dos 

principios. Esos dos principios se oponen dialécticamente en un juego de tesis y 

antítesis que se vuelca en una estructura semántica de mayor o menor grado de 
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conflicto, oposición, peripecias, sufrimientos y  acciones concretas, pero que 

siempre está tendiendo a la síntesis, es decir, a la conciliación y la armonía de los 

opuestos en una nueva esencia, en una nueva estructura. 

Esta conciliación no implica, como sería dable afirmar en una primera 

lectura, la victoria de un polo y la derrota del otro, sino su coexistencia en una 

unidad mayor. Las polaridades siguen existiendo, aunque una de ellas deba ser 

neutralijada, por medios violentos o pacíficos. El resultado será una conciliación 

dinámica, un "equilibrio inestable" donde hay una cierta tensión permanente. 

Esta nueva estructura, esta nueva esencia responde, siempre, como 

mecanismo especular, a un designio, esquema o configuración que actúa como 

fundamento y t.?oç de la realidad. La puesta en acto de esta configuración 

obedece a un fundamento cósmico, un orden que funciona como causa y que 

tiene un fin al que aspira inexorablemente: es el designio de Zeus. 

Este basamento hipersemémico (que luego se actualiza en los 

sememas/illustranda) es verificable en el análisis global, más allá de que la 

conciliación deseada, la armonía última, se alcance o no en la estructura de 

superficie de los textos tal como la tradición los ha conservado. Mucho 

lamentamos en este punto la relativa escasez de piezas finales de trilogía. 

Podemos proponer entonces que la temática que se vuelca en las imágenes 

en una relación perfecta significante/significado es el problema de hi impefección 

aparentemente incausada del género humano, el quiebre de una armonía añorada 

a la cual se tiende con optimismo y  esperanza, a pesar de los padecimientos 

ingentes ciue  implica el devenir en el mundo de un yávoç que permanentemente 

4LaptVEt. 

La consideración de los avatares de este 'yévoç trae como consecuencia la 

permanente comparación y remisión a aquello que es perfecto y a cuya 

concepción se arriba como consecuencia forzosa de la estructuración de la 

realidad como reino de los opuestos. 
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Sin duda es sumamente dificultoso afirmar que la postulación de esta 

referencia hipersemémica -detectable en todas las zonas del colpus- haya sido un 

objetivo consciente en el contexto de producción del texto artístico, es decir, que 

el autor se haya propuesto la mostración de un estado de cosas -en el orden de la 

historia del pensamiento religioso y en el orden de la historia de la humanidad-

dada la escasez o carencia completa de datos acerca de su formación filosófica y 

de su compromiso religioso que no provengan de los textos mismos. Es más 

prudente postular que este universo conceptual ha formado parte de su 

imaginario poético, de la estructura profunda de una W'eltanschauung configurada 

por la influencia ideológica (politico-filosófica) del contexto histórico-cultural y 

por las convicciones ético-religiosas que están en la base de su itotctv. 

Las imágenes -los significantes- de esta W/eltanschauun<g mantienen una 

relación de simetría estructural -y por tanto racional-, pero se alejan del dilema 

forma :# contenido, estilo :# mensaje, ya que conforman en sí mismas otro 

mensaje unitario por el poder de su efecto impresivo sobre el espectador/lector. 

Este mensaje "suplementario" que constituyen los sistemas de imágenes 

tienen que ver con el valor fundante que el autor —de manera consciente o 

inconscient- otorga a la lengua como código significativo capaz de transferir sus 

mecanismos (la doble articulación) a una estructura segunda: el lenguaje poético. 

Nuestras conclusiones no se basan en una impresión general fácilmente 

refutable con nuevas aportaciones de datos y estadísticas aparentemente 

incontestables. Se basan, por el contrario, en la comprobación de la existencia de 

un modo intransferible de construcción textual que se verifica en la organización 

semémica de una Weltanschauung Esta construcción textual responde, por un 

lado, a una estructuración elaborada y consciente y, paralelamente, a una forma 

específica de concebir como existentes una serie de entidades extradiscursivas y 

de volcarlas en el código de las imágenes -estructura segunda-, que reproduce el 

mecanismo de doble articulación de la lengua -estructura primera. 
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Esta "forma especí6ca" -que es al mismo tiempo la expresión de una 

cosmovisión y una marca de estilo- es la que hemos detectado, con todos sus 

elementos, en el coipus del Prometeo Encadenado, y ha probado con creces ser la 

misma que surge del análisis de las seis tragedias esquileas de autenticidad 

indudable. 

Las conclusiones de nuestra tesis no pretenden arrogarse el derecho a la 

irrefutabilidad, pero confiamos en haber presentado argumentos de una solidez 

capaz de sugerir una nueva respuesta al problema de la autoría de Prometeo 

Encadenado. Nos preguntamos en que medida un determinado uni#erso 

conceptual, con sus sistemas complejos de significantes, significados y 

simbolizaciones, puede ser reproducido por otro autor, dada la relacion necesaria 

que se establece entre esos elementos en la cadena sintagmatica, relacion que 

constituye el ESTILO. 

La tarea continúa en otras instancias, con la seguridad de no haber agotado 

el análisis de una creación artística de conmovedora fuerza dramática y poética. 

Habiendo arribado a este punto, nos permitimos albergar la convicción de que 

nuestrasu perspectiva de estudio no ha oscurecido la comprensión estética y 

espiritual de la tragedia de Esquilo, comprensión que merece ser el resultado del 

acercamiento a su extraordinaria potencia creadora. 

MARÍA INÉS C1uEsPo 

MARZO DE 2004 
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3. LA CONFORMACIÓN DE LOS SISTEMAS DE IMAGINERÍA EN EL 

CORPUS PROMETHEICUM 

3.1 EL SISTEMA DE IMÁGENES EN PROMETEOENCADENADO 

Según PETROUNIAS1, Prometeo encama la creación griega del mito de la 

actividad intelectual y  agrega que tal vez la audacia del problema contribuyó a que las 

obras restantes de la trilogía se perdieran, y con ello la respuesta del propio Esquilo. 

En Pr quedan muchas preguntas sin respuesta. ¿Quería Zeus aniquilar al género 

humano o esto es sólo una presunción del Titán? ¿Se tornaba Zeus más "humano" en 

el transcurso de la trilogía o la concepción prometeica tal como aparece en Pr se 

mantenía? El secreto ¿continuaba siendo hasta el final un factor decisivo? La hazaña 

de Heracles al liberar a Prometeo, ¿manifestaba el perdón de Zeus o Zeus era 

sorprendido por la libre decisión de su hijo dilecto? Y así sucesivamente. 

Todas las posibles respuestas a estas preguntas y muchas otras las hemos 

planteado en el Capítulo 1, por lo cual no sobrecargaremos aquí, como el &xtp.wv de 

Pe, el platillo del aparató erudito. 

Digamos brevemente, antes de abordar el sistema de imágenes de la obra, que 

el poeta ha conformado un héroe trágico inmenso, tal vez como ningún otro del A. 

En efecto, en Prometeo se conjugan la grandeza de espíritu y la i3pt9, la rebeldía y  el 

error, la transgresión del límite y el aparente sometimiento al destino, la libre voluntad 

y las determinaciones de la Mopa: carácter, historia, genealogía, ubicación en una 

estructura significante. 

La presentación del Titán es profundamente ambigua: concita la más profunda 

aujutáOEt(x y  al mimo tiempo invita al rechazo del "hombre medio", el espectador del 

teatro de Dioniso. Con su acción, el Titán ha sobrepasado los límites (30), pero ha 

admitido su propia falta (266). Ha procedido así por su gran amor al hombre (123), 

1 PETROUNIAS (1976: 96). 
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pero su carácter no es irreprochable. Esquilo no sólo pone de manifiesto su amor a la 

humanidad, su ptXótiiç, sino también la obstinación o xbocx6ta como característica 

central del carácter prometeico. Es su obstinación la que lo lleva al infortunio, como 

demuestra ante Océano. De este modo, mostrándole la desmesurada 

autocomplacencia con que Prometeo se jacta de sus beneficios al género humano, 

Esquilo logra que el espectador no se ponga totalmente del lado del héroe. 

Sin embargo, y esto es lo central, su saber está limitado. A pesar de su 

previsión, la que está enraizada en su nombre (85-87) y  le viene como herencia 

materna, le sobreviene algo inesperado, que es lo que más lo agobia: la humillación, el 

oprobio. La contemplación de la tortura de Prometeo merece nuestra completa 

simpatía por identificación: en el Titán encadenado estamos nosotros mismos, él es la 

imagen crudelísima de la condición humana. 

Prometeo ha tomado para sí el tormento del hombre. Lo hace por amor, pero 

también por orgullo y deseo apasionado de competir con el más poderoso. Es astuto 

y persuasivo, hábil y generoso, pero la violencia de su carácter lo lleva a maltratar de 

palabra a amigos y enemigos por igual. Prometeo quiere hacer el bien y ser 

reconocido por ello, y ha luchado por su deseo sin preocuparse por las consecuencias. 

Ha desbordado la medida, es el héroe, y es culpable, y merece nuestro reproche y 

nuestra a4UtécOcta: es una creación profundamente trágica. 

Un dios generoso reparte dones a la humanidad. Esos dones están sintetizados 

simbólicamente en la luz de la llama, que es el despertar del intelecto y del lenguaje, 

del pensamiento y  la técnica, del dominio de la naturaleza, de la cultura y el arte. Los 

dones de Prometeo provocan la separación denitiva del hombre del ámbito natural y 

lo sumergen en la cultura. Este paso implica, de manera central, la autoconsciencia de 

la propia iiiitud, y al mismo tiempo, el deseo de ir por sobre el límite, más allá, hasta 

el Olimpo y más. Pero la condición humana es fuiita y mortal: ninguna de las 

creaciones de la cultura puede impedir que cumpla su ciclo inexorable de nacimiento 

y muerte: ni la luz del intelecto, ni la astucia de la técnica, ni los ardides de la retórica, 
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ni 1os ungientos del sanador: ni siquiera las ciegas esperanzas (250). La propia 

naturaleza lo limita por todas partes: ES UN GARROTE QUE LO CONSTRIÑE HASTA 

AHOGARLO. Quien lo coacciona hasta la opresión final está más allá de su alcance. Y 

el hombre —que se cree un dios inmortal no comprende qüe esa violencia sólo puede 

paliarse con métodos "homeopáticos": sometiéndose suavemente al tratamiento y 

esperando el apaciguamiento, el pacto, la transformación creadora y superadora de los 

propios límites. 

UN DIOS DEL INTELECTO CREADOR AMARRADO Y TORTURADO POR UNA 

FUERZA CONSTRICTIVA QUE LO AHOGA, COMO UN ANIMAL REBELDE A LA 

DOMESTICACIÓN; UN SANADOR IMPOTENTE PARA PROCURARSE CURA; UN PORTADOR 

DE LUZ CIEGO EN LA TEMPESTAD: ÉSA ES LA IMAGEN CENTRAL DE PROMETEO 

ENCADENADO. 

En el caso de Pr, el eje sobre el cual se edifica el SISTEMA DE IMAGINE-

RÍA de la pieza es la oposición binaria ARMONIAJA DESARMONÍA. Esta 

oposición, es decir, el problema que ella resume, es el tema de la obra. Los distintos 

SUBSISTEMAS PRiNCIPALES cumplen la función de poner en el plano de 

superficie, por medio del lenguaje poético, el tema del quiebre de la armonía del orden 

del mundo, sus causas y consecuencias, y de dejar traslucir la posible recuperación de 

esa armonía por medio de una evolución del universo trágico, que sin duda se 

desarrollaba en las obras siguientes de la trilogía. 

La tematización de la desarmonía y sus consecuencias se despliega en TRES 

SUBSISTEMAS PRINCIPALES, cuyos términos consisten igualmente en 

oposiciones binarias: ENFERMEDAD ~ SALUD, COERCIÓN LIBERTAD 

y OSCURIDAD 0 LUZ. 

El PPJMER SUI3SISTEMA PPJNCIPA1 ENFERMEDAD 9É SALUD, 
tiene un desarrollo cerrado en un corpus restringido. El centro semántico de este 

.subsistema, su ilustrans más importante, es la imagen del MÉDICO ENFERMO, y 

presenta sólo dos subsistemas secundarios. 
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El primer subsistema secundario está compuesto, en el polo de la 

ENFERMEDAD, por las series: 1) PACIENT/ENFE1viO/MÉDICO ENFERMO; 2) las 

acciones de CAER ENFERMO y COMPRIMIR/CONSUMIR/INFLAMAR; 3) en el plano 

psíquico LOCURA/DESVARíO/DELIRIO y sus cognados adjetivos o verbales; 4) el 

agente VENENO y 5) el carácter INCURABLE de la ENFERMEDAD. En el poio de la 

SALUD, las series opuestas correspondientes son: 1) en el plano del agente 

MÉDICO/SANADOR/CURADOR; 2) las acciones de SANAR/CURAR y APACIGUAR! 

DESIIINCHAR/ABLANDAR/AIIVIAR/APLACAR/MmGAR/LIBEPJR, en el plano 

auditivo, la ACCIÓN CURATWA del rvIÉDIco también se desarrolla por medio del 

ENSALMO y la PALABRA; 3) en el plano psíquico CORDuRA/RAzÓN; 4) los agentes 

REMEDIO/DEFENSA/UNGÜENTO/PÓCIMA ¡MEDICINA y 5) el carácter CURABLE de la 

ENFERMEDAD. 

Las oposiciones de este primer subsistema desencadenan dos series 

imaginativas que no llegan a conformar un subsistema por sí mismo. En el poio de la 

ENFERMEDAD, está conformada por el amplio campo semántico del it909, que 

abarca desde términos generales como DOLOR, SUFRIMIENTO, PADECIMIENTO hasta 

términos específicos como CONVULSIÓN y ESPASMO. En el poio de la SALUD el 

resultado simbólico es el jt(xøoç, que pertenece estrictamente, como derivado de la 

ENSEÑANZA, al TERCER SUBSISTEMA PRÍNCIPAL 

El segundo subsistema secundario se despliega en el orden no humano, el 

COSMOS. En él, la ENFERMEDAD se manifiesta, en uno de sus aspectos, por 

medio de la conmoción de los ELEMENTOS (AIRE, AGUA, TIERRA Y FUEGO/SOL) de la 

NATURALEZA, que presentan un equilibrio aparente al comienzo de la obra. Esta 

conmoción se pone en acto por medio de la 'IEMPESTAD y el ruido confuso, el caos a 

nivel auditivo, la desarmonía absoluta. En el polo de la SALUD aparece la CALMA de 

la NATURALEZA y los ELEMENTOS, que se corresponde con la MÚSICA a nivel auditivo. 

El SEGUNDO SUBSISTEMA PPJ1\TGPAL, COERCIÓN 0 LIBERTAD, 

es el más rico y complejo de la obra. Cada uno de sus polos desarrolla varias 

estructuras o subsistemas secundarios que, al igual que el SUBSISTEMA 
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PRINCIPAL, oponen binariamente sus elementos constituyentes. En el polo de la 

COERCIÓN todas las estructuras subordinadas se nuclean alrededor de un centro 

semántico que actia como il/ustrans y desencadena la imaginería: el caballo, su 
aparejo y su campo de acción. 

El primer subsistema secundario está compuesto por la serie que se deriva de 

los elementos centrales del subsistenia: el YUGO (coLLt Y ALBARDA) y el ARNÉS 

(RIENDA, FRENO, LÁTIGO, ESPUELA y CINCHA). Cuando el il&rtrans fusiona la imagen 

del ANIMAL DOMESTICADO que se resiste a la constricción con la del ESCLAVO 

ENCADENADO, se despliega una segundo subsistema secundario conformado por 

CADENAS, GRILLOS, ANILLAS, CLAVOS, CUÑA y ARGOLLA. 

El tercer subsistema secundario está integrado por una serie de illustrantia que 
imaginiza al caballo como participante de una COMPETENCIA ATLÉTICA, lo que 
desencadena la serie PRUEBA/CARRERA/META y, como derivados, lexemas que 

apuntan a la competencia de la lucha: CONCURSO/LUCHA/ATLETA. 

Del segundo subsistema secundario se deriva, en el ámbito abstracto, el cuarto 

subsistema secundario, compuesto por la pequeña serie INMOv111DAD/pIusIÓN/ 

ANCLAJE, siendo este último illustrans representante de la imagen de la NAVEGACIÓN. 

El quinto subsistema secundario despliega el motivo de la CAZA, que se 

resuelve en dos subseries: la RED (que, como es habitual en el c A, se adscribe a 

"Arri como CAZADORA) y la persecución o cacería. Esta persecución empalma con el 

elemento ESPUELA del primer subsistema secundario, que aquí se resuelve en la serie 

PICADURA/AGUIJÓN/TÁBANO. La PICADURA (en el Episodio 114 será luego 

MORDEDURA (en el Episodio IV), y servirá como prolepsis de la figura del ÁGUILA, 

que sin duda aparecía en las siguientes obras de la trilogía. 

El sexto subsistema secundario, que se desarrolla casi por completo en sentido 

propio, y cuyos constituyentes son mayoritariamente lexemas pertenencientes a los 

campos semánticos marcados, se organiza, en el polo de la COERCIÓN, en torno 

del motivo de la FUERZA/VIOLENCIA. Este subsistema origina dos series: la que 

corresponde a la NECESIDAD, que por razones semánticas —como veremos más 
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adelante- se relaciona con los illustrantia TORBELLINO/OLAS, y la serie que apunta, en 

el piano fisico a la DUREZA, cuyo resultado psicológico es la OBSTINACIÓN! 

AUTOCOMPLACENcLA/ cxbøa&a, y en el plano afectivo se despliega como 

CRUELDAD/TIRANÍA y en el sentimiento de ODIO. Todos los elementos del 

subsistema apuntan a señalar la categoría de NUEVO, que señala como illustranda a los 

jóvenes dioses olímpicos, con Zeus a la cabeza. 

En el poio de la LIBERTAD, el animal que actúa como antítesis del caballo es 

el pájaro, cuya imagini2ación se transmite a todos los seres y objetos portadores de 

ALAS, capaces de MOVILIDAD y, de manera específica, de VUELO. Este poio de la 

oposición está mucho menos desarrollado que el polo de la COERCIÓN, por lo 

cual podemos organi2ar sus componentes en sólo dos subsistemas secundarios. 

El primer subsistema secundario desarrollas específicamente el motivo del 

VUELO. La imagen recorre la obra desde el Párodos, con la aparición de las 

Oceámdes en sus CARROS ALADOS (124-125), la posterior entrada de Océano en su 

CABALGADURA ALADA, probablemente un GRIFO (286-287), el VAGABUNDEO 

enloquecido de Ío que abre y cierra el Episodio III y el pequeño motivo de la 

NAVEGACIÓN que aparece en sentido propio en el Episodio II, en el Discurso de h,s 

Dones (468). 

El segundo subsistema secundario es el que corresponde, en el polo de la 

LIBERTAD, al motivo de la FUERZA/VIOLENCIA. A este motivo le corresponde la 

DEBILIDAD, que se manifieta también, en sentido más connotado positivamente, 

como LIGEREZA/LIVIANDAD, que desencadena, en el plano fisico, la BLANDURA, y en 

el afectivo, la COMPASIÓN/FILANTROpÍA, y el sentimiento de AMOR. Todos los 

elementos del subsitema apuntan, en este polo, a retratar la categoría de VIEJO, que 

señala como ilustranda a los dioses de la vieja generación, los Titanes, con Prometeo 
a la cabeza. 

El TERCER SUBSISTEMA PR1NC1TPAL OSCURIDAD 0 LUZ, también 

se desenvuelve mayoritariamente en el campo de la marcación o connotación de los 
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illustranda, pero también presenta algunos ilustrantia. Se despliega en sólo dos 

subsistemas secundarios. 

El primer subsistema secundario se despliega en un campo restringido. En el 

polo de la OSCURIDAD presenta el motivo de la CEGUERA y su consecuencia en el 

plano intelectual, la IGNORANCIA. En el polo de la LUZ, los segmentos 

correspondientes son la VISIÓN y el CONOCIMIENTO. En el piano puramente 

ideológico, no en el sistema de imágenes, la CEGUERA/IGNORANCIA trae como 

consecuencia el irOoç, y la VISIÓN/CONOCIMIENTO, el jixOoç. 

El segundo subsistema secundario presenta, en el polo de la OSCURIDAD, el 

motivo del OCULTAMIENTO, que genera a su vez dos submotivos: el del 

HUNDIMIENTO y el del SECRETO. En el polo de la LUZ, al ocultaniiento se le opone 

el FUEGO, que ya no es el FUEGO CELESTE, sino el FUEGO traído a la tierra y que 

permite el desarrollo de las actividades propias de la cultura: las AKIES o xvai, 

producto del don de una divinidad poseedora de p.flttç, la INTELIGENCIA PRÁCTICA 

que se manifiesta como RECURSO/CONSEJO y se va derivando semnticamente en 

ASTUCIA y luego en ENGAÑO/DOLO. En su papel de dios jurrítx o jt?ittóetç (epíteto 

que, como sabemos, sólo corresponde a Zeus), una de las derivaciones es el proceso 

de ENSEÑANZA/APRENDIZAJE que Prometeo desarrollo como MAESTRO de su 

ALUMNA, la humanidad. En este sentido, el CONOCIMIENTO producto de ese 

aprendizaje, el jtá9o; , es un beneficio para el hombre, pero al Titán no le sirve para 

salvarse a sí mismo. Queda, por tanto, ubicado de manera ambigua en cuanto al eje 

positivo/negativo de la valoración. 

Podemos afirmar, como 1-JUGHES FOWLER2, que la imaginería de la obra 

"ilustra" no sólo a la situación dramática de Prometeo sino también la del resto de los 

personajes, actuantes o no, y  la del contexto cósmico, representando simbólicamente 

el conflicto y falta de armonía que aqueja al cosmos entero. 

2 HUGHES FOWLER (1957). 
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Ahora bien, desde el punto de vista estmctura es necesario señalar que el 

grupo de imágenes que constituyen el SEGUNDO SUBSISTEMA PRII\TCIPAL, 

COERCIÓN 0 LIBERTAD, se deriva del PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL, 

ENFERMEDAD 9á SALUD, en una relación de causa a efecto. De hecho, ambos 

sistemas de imágenes —la MEDICINA y la DOMESTICACIÓN DE ANIMALES-son el 

resultado presente de los principales dones otorgados en el pasado, las tvat 

enseñadas a ios hombres por Prometeo, de modo que ilustran el principio de la Lex 
Talionis Zeus otorga a Prometeo con marca negativa lo que Prometeo otorgó a los 

hombres con marca positiva: lo convierte en un MÉDICO ENFERMO y en un POTRO 

RECIÉN SOMETiDO AL YUGO. Como ya hicmos notar en el cA, uno de los principios 

constructivos básicos de Esquilo es el contrapasso. Y esto lo hace como espectáculo, a 

plena LUZ, lo que provoca en el Titán el sentimiento de OPROBIO. El SOL, que 

también de modo estructural corresponde al FUEGO CELESTE robado por Prometeo, 

ILUMINARÁ el ULTRAJE al que es sometido, para luego hacerlo desaparecer bajo tierra, 

en eterna OSCURIDAD, como debería haber ocurrido con el género humano. 

El patrón de los TRES SISTEMAS PRINCIPALES de imágenes de la obra 

deriva de los hechos pasados para crear un presente dramático, pero también se 

prolonga en el futuro: en efecto, muchas alusiones que se expresan por medio del 

patrón imaginativo anticipan la conclusión de la trilogía, profetizando la FUTURA 

ARMONÍA de los poderes en conflicto. Esto es así porque en la base de la imaginería se 

encuentran los conceptos de SALUD y ARMONÍA, como mezcla equilibrada de fuerzas, 

y de ENFERMEDAD como prevalencia de una fuerza, conceptos derivados del campo 

de la medicina que en la Atenas del siglo V se aplicaban igual e interactivamente a la 

teoría política y social3 . 

Sin duda el logro del equilibrio está por completo fuera de Pr. Al final de la 

obra asistimos al punto máximo de DESARMONÍA: casi a la conflagración universal. 

Pero recordemos que lo mismo sucede al final de 4g, y muy otro es el resultado tras 

la purgación de las pasiones, dos tragedias después. 

'HUGHES FOWLER (1957). 



3.2 EL PRIMER SUBSISTEMA PRfNCIFAL ENFERMEDAD qÉ SALUD 

3.2.1 Elpruner subsistema secundario: dMÉDzco yla ENFERMEDAD 

El registro de las imágenes del primer subsistema secundario es el siguiente: 

b Xoficov ydp ob it4rnit icco. 
pues aún no ha nacido el que te aliviará. (27) 

dKoç 'ydp ob&v 'róv& Op1vE7tcY8oa 
Pues llorarlo no es ningún remedio. (43) 

oiot 'ts øvii'to 't&v6' utavtXíjaa icóvwv; 
¿En qué medida sn capaces los mortales de purgarte de estos trabajos? 

tvp-act yctp itcoç 'coí3'to tfj topavvt& 
váii.tct, 'roiç 4U.o1,at p it*itot8vcxt. 
Pues esta enfermedad, no confiar en los amigos, 
es propia de la tiranía. (224-225) 

Hp. OvTcoÚç y' ÉMUM PO itpo&piaOat p.ópov. 
Xo. 'có icoiov etpciv 'ríjc& 4xpp.aicov v&Yoo; 
Hp. 'ti?ç bV aiytoiç tInl8ceç x'tcitax. 
Pr. Hice que los mortales cesaran de ver de antemano su destino. 
Co. ¿Y qué clase de remedio encotraste para esa enfermedad? 
Pr. Hice habitar entre ellos las ciegas esperanzas. (248-250) 

KO. ví3v ¿peiov Kcz. tapctopov &.1czç 
lc¿t'C(Xt a'rcvwito5 iúatov OcxXaaatoo 
'titoú.tcvoç pícatatV At'cvcttatç i3ico. 
Y ahora, cuerpo inútil y extendido, 
yace junto al estrecho marino 
comprimido bajo las raíces del Etna. (363-365) 

Hp. Éycb 81 'civ tapoi3aczv ávcMaco 'tÚ%lv, 
cy'c' dw AiÓç póvi - j.tcx lo*flal  

o{now, Hpo.tiOcí, 'coirto ytyvdictç, b't 
bpyíjç vocoÚoiç dtaWuXC4 Xóyot; 

Hp. báV 'ctç .w iaip ye .LcxOáacii 1&xp 
icat In' a4ptyóv'ca ftptóv'taXvaívll ftç. 

Pr. yo por mi parte consumiré la suerte presente, 
hasta que el espíritu de Zeus se libere de la cólera. 

Oc. ¿No conoces, acaso, Prometeo, 
Que is palabras son médicos del temperamento enfermo? 
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Pr. Si es que uno aplaca el corazón en e' momento preciso, 
Y n consume por la fuerza un ánimo henchido. 

Oic. kv 't itpo9 8icYOcxt & mi toXp,cv 'ttvct 
bpç tvoí3COCV Ciiiitav; 6t8aait p. 

Hp. iióx,øov iteptaaóv ioxóvow t' EbTIMv. 
Qic. 10C j.Lc 'tfi& tfj vócYq) vocYeiv, ÉnFft 

icp8tc'tov c3 4povoi3v'rx tT 4poviv 60Keiv. 
Oc. Pero en el procurarlo de buena voluntad y en intentarlo, 

¿qué dañoves que exista? Enséñamelo. 
Pr. Un esfuerzo excesivo y una imprudente credulidad. 
Oc. Permíteme enfermar de esta enfermedad, 

Puesto que es muy útil que el sensato parezca no pensar con sensatez. (381-385) 

ititov9aç cuç itíjt' ánoa4axpyq 4p6vúiv 
itv, lcal(Óç 6' 'ta'cpóç dç 'rtç tç vóov 
tedw 9iç 	aaycÓv obic tyF-tG 
etpiv bito'totc ccxppticotç tá.at.ioç. 
Padeces un dolor indigno, privado de reflexión 
andas sin rumbo, y como un mal médico al caer enfermo 
estás descorazonado, y no puedes encontrar 
con qué remedios curarte a ti mismo. 

'EÓ 1l) 1'ytcY'tOV, E't 'tÇ kÇ v6coi' 1t&YO1, 
oic ljv áMI11PL,  ob&v, ob'ts f3pdiov, 
ob Xptacóv, ob8l in't6v, ál),á 4«ppLdtrcov 
%PCÁ 	i?.ov'to, irptv 'y' kycó s4tw 
6eta iqxtc&ç tirtov 	&twv, 

(xiç 'tdç &itá.aç owotrcat vócouç. 
Lo más importante, si alguno caía enfermo, 
no existía defenda alguna, ni comestible, 
ni ungüento, ni bebuida, sino que se consumían 
por la carencia de medicinas, antes que yo 
les señalara las mezclas de los remedios favorables, 
con las que rechazan todas las enfermedades. (478-483) 

K&t 407OMIX Y1i.tcz'ta 
of4L&toa, ipóaOcv óv't' bctp'y4La. 

(...) y les hice ver con claridad 
las señales de la llama, antes veladas. (498-499) 

dtatpit'rq  6 6etjia't 3ctXatxv 
itcpdionov Ó?I& vetp&ç; 
¿Y así atormentas a esta desdichada de espíritu enloquecido 
con el terror de la picadura del tábano? (580-581) 

it&ç 6' ot K?oo ifiç du'tpo&vi''too K6p1ç 
'tfiç' Ivctctaç, fl Atóç Oct)itct iap 
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poytt, 
Y ¿cómo no oír a la doncella enfurecida por el aguijón, 
a la hija de Inaco, la que inflamó de amor 
el corazón de Zeus, ... ? (589-591) 

0c6cu't6v tc vóov cbvóictaç, d 
Rapatvt pte Y 'pío-0a0c 1cv'rpotcn Ot'ta2oaw; 
y nombraste la enfermedad enviada por el dios, 
la que mc consume al rozarme con furiosas punzadas? (596-597) 

állá j.tot 'ropóç 
'c1q.t1p0v ó n pt' ita.q.tvst 
ita8iv' 't p.íjap, fi 'ct 4xtpiaio vóoOl); 
Pero deterniíriame exactamente 
lo que me resta padecer: 
,qué salida, o qué remedio de mi enfermedad? (604-606) 

'rv 'cfic& tpcítov 'ta'ropiaov v&ov, 
Nos informaremos primero acerca de tu enfermedad, (632) 

ç áv 'Ó Aiov 6j.q.ta ICO~11 itóOoo. 
para que la mirada de Zeus se alivie del deseo. (654). 

vOaitc pLúootç 	v6rntct ydp 
ata%l.Y'tov ávat 4it vø&roiç Xóyooç. 
no me reconfortes con palabras engañosas. Pues aseguro 
que los discursos urdidos son la enfermedad más aborrecible. (685-686) 

y', 6t6aci 'toiç voa4ct 'to 	ic 
t6 Xouióv álYoG irpoitttaaOat topç. 

Habla, enséñamelo; para los que están enfermos es grato 
conocer de antemano y con certeza el dolor que les resta padecer. (698-699) 

bXcXci, c?e, 
intó .t' a3 xSKc),oç iat 
tai4a. Oicoix', o'ta'tpoo 6' dp6tç 
ptct J.L' ¿tltl)pOÇ 

Kpcx6ta & óf3c 4pva larcica, 
'tpo%08wi'tai 3' 6ppxx9' 

& 3pójioo 4po.tat 1 16aailç 
IEVEÚWX'EI ppAjQ), y(yç tKpa'tíç 
¡Ay, ay, ay! ¡Ay, ay, ay! 
Otra vez me inflaman por dentro la convulsión y la locura 
que perturba mi mente, y me punza el dardo 
de un aguijón no forjado por el fuego. 
Y el corazón golpea con terror mi pecho, 
y mis ojos giran rodando en sus órbitas, 
y soy arrastrada fuera del camino por el soplo furioso 

396 



397 

del frenesí, sin poder dominar mi lengua; (877-884) 

OaXcxcycytav 't8 yfiç 'ctvd(ic'c8tpcw vóov, 
'tptxwav ttv tv flocst&ivoç, ais&. 
y disipará la enfermedad marina que sacude la tierra, 
el tridente, cetro de Poseidón. (924-925) 

Ep. Kk6co a >  b'yd J.teJnivá'c' ob ctupdw vócov. 
Hp. voaoitf ¿tv, t vóaita toç txopolbç rtiYyiv. 
He. Ya advierto que lxi estás poseído de no pequeña enfermedad. 
Pr. Estaría enfermo si fuera enfermedad odiar a los enemigos. (977-978) 

wtMF, irro t6iv 4pevoniçtcov 
octcrt' Inil 't' ta.Z1V &ioí3acxt. 

'tt ycp MetnFt jifi <oi» itapairatew 
fl 'coí' cb; 'ct y,(XI& .L(xvtó)v; 
Tales consejos y palabras 
sólo se pueden oír de espíritus extraviados. 
Pues ¿en qué se queda atrás el ruego de éste 
para no ser locura? ¿En qué se aparta de sus delirios? (1054-1057) 

'toç itpo86'taç ydp .ttaeiv tptaoov , 
1CObK tan V&YOÇ 

'tfic' tjvtw' utic'cia i.cXXov. 
Pues aprendí a aborrecer a los traidores, 
y no existe enfermedad 
que desprecie m'pas que ésta. (1068-1070) 

Ya al escoliasta le llama la atención el vocabulario médico de Esquilo y 

DUMORTIER4  le dedicó un libro. TfioMsoN5  señala la imagen de la vócoç y estima que 

la repetición de la metáfora trae consigo la esperanza de una curación futura. Ve que 

el rasgo tiránico en el carácter de Zeus tiene relación con este concepto. HUGI-IES 

FOWLER trata la imagen con todo detalle, e igualmente lo hace PETROUNIAS6. Pero 

debe recordarse que el gran incremento del saber médico en Grecia entra en acción 

después de Esquilo. Por tanto, no sabemos basa qué punto los términos médicos que 

se registran en sus obras forman parte del reservorio del lenguaje corriente, en el que 

muchas palabras podían tener un significado médico derivado o secundario, o son 

4 DUMORTIER (1 935b). 
(1949 [19411). 

' HuGHEs FOwLER (1957); PETROUNIA3 (1976: 98-108) 
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producto consciente de la absorción de una "jerga" científica. Tampoco sabemos en 

qué medida pueden haber llegado hasta él antecedentes —orales o ya puestos por 

escrito- del colpüs Hzpocraticum. Si podemos afirmar que muchos de sus términos y 

descripciones aparecen más tarde en dicho copus, y que de hecho los médicos 

utilizaban en gran medida vocablos del lenguaje corriente que luego pasaban a formar 

parte de la "jerga" médica particular 7. 

El MÉDICO era considerado en la antigüedad una personalidad destacada: era 

un &juoupyóç, es decir, alguien que trabajaba para toda la comunidad 8. A la formación 

médica pertenecían el conocimiento de la naturaleza tanto como el de la adivinación. 

El médico no sólo salva a los hombres de las enfermedades y de la muerte, sino que 

también enseña cosas de mayor significado para llevar una vida civilizada 9. Y el 

agradecimiento de los hombres por los beneficios de la medicina se manifiesta por 

medio del culto a los médicos a través de Asclepio o a través de decretos de honor. 

Ahora bien, el AMOR y la COMPASIÓN HACIA LOS HOMBRES formaban parte de 

los rasgos esenciales del BUEN MÉDICO. Sólo los ta'tpot no hacían diferencias entre 

hombres libres y esclavos. Y así se manifiesta Prometeo, con una de las virtudes 

esenciales del SANADOR, el otietoç, la COMPASIÓN. Y la compasión que siente el Titán 

de manera genuina revierte sobre sí mismo: el cosmos entero se compadece de él 

(Estásimo 1). Sin embargo, esta COMPASIÓN resulta ineficaz, porque se manifiesta sólo 

en PALABRAS o a lo sumo en el COMPARTIR EL SUFRIMIENTO, como se verifica en el 

Éxodo con el hundimiento de las Ocenides; sólo Zeus tiene el poder de recurrir a la 

ACCIÓN. Esta impotencia será la característica fundamental de la imagen. El 

carácter despiadado de Zeus se prolonga en sus esbirros y enviados: Gratos, Bía y 

Hermes. Desde su punto de vista, Prometeo no es un MÉDICO, sino un CRIMINAL que 

debe ser castigado ('róv 2coJpyóv 5: MALHECHOR PÚBLICO) 10. Por lo tanto, en su 

esfuerzo por ayudar a los hombres, Prometeo se ha procurado a sí mismo 

SUFRIMIENTOS (267). La palabra ltóvoç ("rRABAJo') es frecuentemente utilizada en 

7 Cf. al  respecto DUMORTIER (1 935b: 11-114 
8  IÍXI 514-515; OdXVII 383-386. 
9 Cf.Hp. VM7. 
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contexto médico ("DOLOR"). De allí el importante lugar que el campo semántico del 

it9oç ocupa en la tragedia, como paradoja de la profesión médica del héroe: su 

padecimiento continuo de un dolor insoportable, no sólo fisico, sino también —y 

principalmente- psíquico y espiritual. 

La imagen central del subsistema aparece cuando el Titán se lamenta de que 

él ha podido ayudar a los hombres pero no puede ayudarse a sí mismo (469-471). De 

manera casi automática, el Coro proporciona un SÍMIL apropiado para la situación 

(472-475). El símil del Coro no tiene intención irónica, e induce al hijo de Japeto a 

narrar su más importante beneficio, la ciencia médica: por ello Esquilo construye a su 

alrededor todo un subsistema imaginativo para su tragedia. Aparecen entonces varios 

términos técnico-medicinales que son utilizados en sentido propio (478-483). Aquí se 

señala otra característica tradicional del Titán, su ASTUCIA (477). Según PETROUNIAS 11 1  

una de las características del tratamiento esquileo del mito prometeico es la puesta en 

segundo plano del motivo de la pfict; a favor del motivo de la MEDICINA. 

En efecto, para salvar a los hombres de la muerte (23 5-236), Prometeo debió 

enseñarles todas las artes (107-111, 247-254, 447-506). El tradicional ROBO DEL 

FUEGO es señalado al comienzo (7-9) por Gratos como el delito central del héroe, 

pero este motivo retrocede paulatinamente en el transcurso de la tragedia a favor de 

otro motivo, el de la CURACIÓN (109-111, 252, 612). Puede ser que en opinión de los 

dioses sea el ROBO DEL FUEGO lo más importante, pero segúi el propio Prometeo su 

beneficio esencial, su salvación decisiva de la humanidad, es la enseñanza de la 

MEDICINA, junto con sus asociadas, la adivinación y la filosofia natural 12 . 

Este carácter central de la imagen se refuerza, entre otras instancias, por las 

siguientes: 

1. De su madre,Temis-Gea, Prometeo conoce el secreto en el que ha depositado su 

esperanza de liberación (169-171, 519-525, 766, 873-876). Podemos asociar a este 

sobre este punto al comentar el SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL. 
' PETROUNTAS (1976: 101). 

12  Esta relacion e establece en I-Ip.  Aér. 1 y VM 20. C£ el parágrafo siguiente. 
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dato argumental la costumbre de los médicos de transmitir los secretos de su arte de 

padres a hijos 13 . 

La tcpSí, canto mágico o incantatio es considerada muy útil como medio de 

curación (Oá)Et, 172173) 14.  Esta fuerza curativa de la palabra o del discurso era 

proverbial en la cultura griega, y Océano utiliza esta idea en una metáfora para 

aconsejar moderación a Prometeo (377-378). 

Prometeo rechaza el consejo bienintencionado de Océano a través de un nuevo 

desarrollo de la misma imagen (379-380), cuyo aspecto médico se refuerza por medio 

de la elección de los lexemas a9cyac (APLACAR, ABLANDAR, 379), appty&o 

(HINCHAR, HENCHIR, 380) e ta%atvo (DESECAR, CONSUMIR, SUPRIMIR 380) se utilizan 

a menuda en contexto médico. Pero dado que Prometeo está él mismo enfermo de 

cólera, el icxtpóç, el tiempo exacto de la intervención quirúrgica no ha llegado para él. Ni 

Zeus ni el Titán se ablandan con ruegos (un eco aparece en 1008, también en una 

metáfora que utiliza el verbo j.t(xX8aaw). La esticomitía entre Prometeo y Océano 

comienza y termina con el verbo o4co: 374y 392, que sin duda Esquilo elige a causa 

de su significado secundario de PREsERvAi. LA SALUD. 

La enfermedad fisica y espiritual no pertenecía, para los griegos, a ámbitos 

separados (444). Prometeo, el MÉDICO ENFERMO, manifiesta que su ENFERMEDAD 

consiste en un intelecto atravesado por la ¿iw8a8ía, la OBSTINACIÓN, mal que, durante 

el tiempo de la tragedia, se presenta como INCURABLE. 

S. Una ccenfe  dd" característica de los mortales es la meditación sobre la muerte 

(248-250) y  la consiguiente angustia psíquica de ella derivada. Las CIEGAS ESPERANZAS 

es un remedio eficaz para esta enfermedad, que podría aniquilar a los hombres. De allí 

la réplica admirada del coro, que las considera un péy' d piijux (25 1) 15 . 

6. El consejo de Prometeo a los demás, es decir, que debe obrarse con sensatez, no 

encuentra en él ninguna aplicación (335-336). Pero esto se verifica en un crescendo 

dramático que culmina en el Episodio IV, en su escena con Hermes, y  en el Éxodo. 

13  Hp. Izisi. 
14 Cf. OíL XIX 455-458. 
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De hecho, hay momentos en los que el héroe se comporta como un modelo de 

insensatez, contradiciendo uno por uno los llamados de Hermes a la prudencia y el 

buen juicio (999-1000, 1012-1013), pero no necesita mucho para comprobar que esto 

es imposible (977-978). En ambas frases del diálogo estíquico, se alimentan 

recíprocamente el valor real y el figurado del lexema vóoç y sus cognados, vóux y 

vo&o. Por su parte. el verbo itapijyop» (1001) ha sido elegido, con gran probabilidad, 

a causa de su significado secundario medicinal de MITIGAR UNA INFLAMACIÓN 16 . 

Antes de su salida de escena, Hermes está convencido de que la vóoç de Prometeo 

es, centralmente, de naturaleza psíquico-esperitual, y es, además, incurable (1054-

1057), y utiliza para sefíalarlo el verbo icapait&o, DELIRAR. 

Pero los sufrimientos de Prometeo son también de naturaleza fisica: se trata de un 

TORMENTO de extrema crueldad (237-238). Los TORMENTOS constituyen una 

violación de las condiciones normales, armónicas, saludables del cuerpo, por tanto 

una vócYoç en sentido amplio. Sus dolores fisicos y los de Atlas son descriptos como 

.íii (148, 427), OPROBIO, MALTRATO, vocablo que tiene un sentido psíquico-

emotivo pero que aparece también como término médico. Paradójicamente &Xyoç, 

lexema que en sentido propio designa el sufrimiento corporal, el DOLOR, es utilizado 

para hacer referencia al sufrimiento psíquico: la meditación sobre sus actos, el 

escuchar que ha errado (197-1 98, 262). En el Episodio IV continúa la oscilación entre 

la referencia a lo fisico y lo espiritual (1014-1035, 1054-1057), y el sentido metafórico 

es el que cierra el subsistema al final de la tragedia (1068-1070). 

El sufrimiento del héroe del que habla Hermes (965, 971, 1027) se acrecentará 

ultriormente a través del tormento del águila (1021-1025). Heracles liberará a 

Prometeo de la enviada de Zeus, para lo cual se necesita un reemplazante (1027): el 

salvador será el centauro Quirón, MAESTRO DE MEDICINA Y MÉDICO, que ESTÁ 

INCURABLEMENTE ENFERMO, de modo que desea la muerte (1028-1029). De este 

modo, lo que era una imagen verbal (el SÍMIL central del subsistema, 472-475) se 

15 
 Con respecto al tratamiento del motivo de la esperanza, sus semejanzas y diferencias con la 

tradición hesiódica y de la poesía elegíaca, cf. SAiD (1985: 122-129) y GRIFFITH (1983: 133-134). 16  Hp. .Acut. 58. 
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convertiría, en el desarrollo de la P,vm, en rnstración escénica de la imagen: el 

MÉDICO ENFERMO del símil de la Corifeo se transforma en el personaje real de un 

MÉDICO ENFERMO. 

9. Pero en Pr no sólo Prometeo está enfermo: el género humano es fisica y 

psíquicamente débil. Pero la encarnación del sufrimiento de la humanidad es Ío, quien 

está FÍSICA Y ESPIRITUALMENTE ENFERMA y padece un sufrimiento que, a diferencia 

del del héroe, es un sufrimiento inmotivado, del que la joven es una víctima pasiva, 

que no tiene ningún orgullo obstinado de su propio sufrimiento. La doncella explica 

el desarrollo de su enfermedad (640-686) mientras Prometeo, como un buen médico 

al que el enfermo consulta, la aconseja y luego le predice el desarrollo de su mal (703-

741). Ambos pasajes se inician con metáforas médicas por parte del coro: 632 y  698-

69917. Algunos críticos como DUMORTIER procuran demostrar que Ío sufre de 

epilepsia, la ip vóoç de los escritos hipocráticos. Sin duda, su enfermedad es 

enviada por los dioses (596, 642, 682), o por Hera (592, 600, 704, 900); su causa es el 

amor egoísta de Zeus, quien es efectivamente responsable (736, 759). Por otra parte, 

permanecer mucho tiempo virgen no era una condición saludable para la medicina 

antigua (647648)18, La novillita es descripta como fuera de sentido (596-597, 589, 

681-682), y  el TÁBANO-AGUIJÓN que la atormenta (que anali2aremos más tarde), 

uiili2ado en sentido propio y figurado, la arrastra a la locura (567, 579, 598, 742, 

877)19. La cura vendrá, al fin y al cabo, del propio Zeus (848-851). La primera parte de 

la escena de Ío se cierra con una metáfora médica (685-686), y al final de toda la 

escena sobrerviene una irrupción de su enfermedad (877-884). Aunque muchas 

expresiones de Esquilo al respecto coinciden con las del corpus Hpocraticum, hay que 

recordar, como señalamos con anterioridad, que el pensamiento de Esquilo es todavía 

precientífico, por lo que Ío no es un caso médico desde el punto de vista técnico. Lo 

que sí subraya el tratamiento de la imagen en relación con la doncella argiva es la 

17 
 Trataremos más extensamente el tema de la vóaoç  de fo en el Capítulo 5. 

' 8 Hp. Vit. 1, 10-37. 
19 q(xi0ç (878) es glosado por el escoliasta como ncaa.tóç tos) 1p&ou. 
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técnica de yuxtaponer, fusionar, encadenar los sentidos propio y figurado, técnica 

muy semejante a la de la Ory que se percibe claramente en Pr. 

10. Zeus no representa ninguna excepción a la situación general insalubre del cosmos. 

El es un TIRANO (149-151, 186-187, 310, 324, 736), y  la TIRANÍA misma es una vóaoç 

para el estado (224225) 20.  El padre de los dioses está, además, enfermo de amor 2' 

(590-591, 649-651, 654). Su venganza es igualmente una vóaoç, la cólera (376), para la 

cual hay un REMEDIO (378). Y si Prometeo no revela su secreto, podrá sufrir ltóvouç 

peores que los del Titán (931). 

Para Prometeo, que es el preservador de la vida de género humano, la imagen 

del MÉDICO es muy apropiada. Pero su ciencia médica no es suficiente para salvarse a 

sí mismo, ni para curar a fo. Su eventual libertador vendrá desde afuera, como 

contracara y complemento de la novilla: varón, perseguido por Hera, destinado a 

viajar por el mundo en su rol civilizador, cargado de itóvot humanamente imposibles. 

Heracles es característicamente llamado ó Xopiaov (27), y Xop&» significa LIBERAR, 

pero también, con frecuencia, tiene la acepción médica de "CONVALECER" o, más 

concretamente, "ALIVIAR, CALMAR, AFLOJAR". Pero esta inversión del carácter 

negativo de todo el primer subsistema secundario sólo puede colegirse por la 

existencia de la profecía (187-192). En Pr toda la imaginería tiende a reflejar el pico de 

máxima desaxmonía22. 

3.2.2 El segundo subsistema secundario: la NATURALEZA y los ELEMENTOS 

El registro de las imágenes del segundo subsistema secundario es el siguiente: 

20  C£ al respecto las consideraciones del Capítulo 1. 
21  Recordemos que el poç no era, para ios antiguos, una condición "normal" para la vida del 
hombre. 
22  El registro de las imgenes del primer subsistema secundario incluye muchas otras instancias de 
la oposición ENFERMEDAD :~- SALUD. Apuntemos para terminar los siguientes segmentos: 1) la 
alusión al vocablo técnico ¿.icoç, remedio, en boca de Gratos (43); 2) la utilización para aludir a Tifón 
del término médico titotcvoç (E-ip. M. 47); 3) la calificación, por parte de Prometeo, de los signos 
del fuego como tpycx (498-499),"E5cpycioç significa, en sentido propio, "CATARATA, 
ENTURBIAMIENTO O MEMBRANA QUE VELA LOS OJOS"; 4) el tridente de Poseidón (924) y el tomado 
de 1045.4046 son calificados de vóaoç. 
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& &oç ctefp Ical 'r 	ir'tcpoi. iwot, 
ito'tatóv 're irrfl'xt, irov'rtüw 're K1J1&rcov 
&viptOpov yXata, ircq.tj'táp 're 'yíj, 
ioC. 'rói., rcavóir'tv iiov tXtoo ioXí' 
Oh divino éter, y soplos de ligeras alas, 

y fuentes de los ríos, y sonrisa innumerable 
de las olas marinas, y tierra, madre de todos, 
y disco del sol que todo lo ve, os invoco! (88-91) 

'r'íjç to? 	ic'oi TO5oç Uyova, 
ui nept náaáV e' 

øóv' 	ottn'rQ D8'6pLcrr1. ira'i&ç 
ita'rpóç' Keavo3, 
j ... descendientes de la muy fecunda Tetis, 
y del que en derredor de la tierra va girando 
con curso sin descanso, 
hijas del padre Océano, ... ! (136-1 39) 

It ydp jf %iró 'yíjv vpOei e' Aol) 
'roi VE1(pO67¡10Voç £t &itpcxv'tov 
Táp'rcxpov fjicv, 
Ojalá bajo tierra y al fondo del Hades 
que recibe a los muertos, al Tártaro infinito, 
me hubiera enviado (152-154) 

cOpa O' &yvóv irópov otováv, 
y el éter puro, sendero de las aves, (280) 

[..] iráç tc6lptilaocl, Xurdv 
itdwtáv 're eí3.ta ícett irc'rppc4ij 

ab'róK'rt'r' cLv'rpc, 'ti'v at8ilpolitzopa 
t0eiv bG a'icxv; 

¿Cómo te atreviste, 
Habiendo abandonado la corriente que lleva tu nombre 
Y la cavernas naturales de bóveda rocosa, 
A venir a la tierra, madre del hierro? (299-302) 

á1Y fj?0ev ainCo Zvóç &ypwwov paoç, 
Ka'tcxtí3ct'r1ç Kepalvóg i'irv&ov 016ya, 
pero le llegó el dardo insomne de Zeus, 
El rayo que desciende exhalando la llama, (358-359) 

1opaiç & v óicpaç Yjpcvoç 6poK'to1rci 
"H4ato'ro, vOcv tKpcx aovc(xt ito're 
ito'rap.o. lrDpóç &tir'rovreç &yptatç yvOoç 
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tíj K 	ipitoo IucXtaç Xeopoç yúaç 
Y sentado en las altas cumbres Hefesto forja 
el rojo hierro; desde allí irrumpirán un día 
ríos de fuego que devorarán con fauces salvajes 
los llanos campos labrados de Sicilia, de bellos frutos. (366-369) 

'cotóv& Ti~ tlavaláaFt y,6Xov 
9€ppoiç &iXt'coi 00.&n itupitvóoo ÇáXrç, 
ixtip ICEPaM5 ZrvÓç tvOpaio.tvoç. 
Tal cólera hará bullir Tifón 
con ardientes dardos de inabordable e inflamada tempestad, 
aunque carbonizado por el rayo de Zeus. (370-372) 

Xpóv y&p dii.tov cxtOpoç ijiatp& vtepoiç 
tc'cpaicM dc»vóç 
Pues el ave cuadrúpeda roza con sus alas 
el anchuroso camino del éter; (395-396) 

poá & itáv'nog KM&ot? 
itt'tvov, a'tv& j396ç, 

1Ectivó1 [6'] "A6oç io3pi& ptuXóç yç, 
itcxyat O' áyvoplbccov nercaptCov 
a'voocw áXYOç du'rpóv. 

Y rugen entrechocándose las olas marinas, 
y gimen las profundidades, 
y murmura sordamente el abismo sombrío de la tierra de Hades, 
y las fuentes de los ríos de límpidas corrientes 
gimen su lamentable dolor. (431-435) 

ipt <j.tc> OlÉgOV, fi X00Vt KctX1rov, t 
itov'ttoiç &SK&fl 66ç J3opctv, 
i.ti& 1t01  cjOoviç 
cbtct'rúv, (V(X. 

¡Enciéndeme con tu fuego, o sepúltame en tierra, 
o dame como pasto de los monstruos marinos, 
mas no me aborrezcas por mis plegarias, Señor! (582-584) 

et pLfi Oto itopwitóv u átóç io),eiv 
K8paOvóv, bç tv 	cy'tíxyot 'yvoç. 
si no quería que el rayo de Zeus, semejante al fuego, 
viniera a aniquilar nuestra estirpe toda. (667-668) 

bç &r' iepawoi3 KpetacYoV cip1yct 016yx ,  
í3pov'tíjç O' b1tEpI3dÚ.Xov'vcx i'cptcpóv ictúitov, 
O&axytav te 'yíjç ttvdic'tetpav vóaov, 
tpttxwat' ct%.uv 'vi'v Hoet&ívoç, aic&. 
el que encontrará una llama más poderosa que el rayo, 



y un más podroso estruendo que superará al trueno, 
y disipará la enfermedad marina que sacude la tierra, 
el tridente, cetro de Poseidón. (922-925) 

icpóç 'tcxi'tcx ut'ctOw 	cñOaXoí3cycx 
6 V1ÁIX:t& KcX. J3pov'ci.t(xn 

%Oovtoiç 1()1(ct'to) ItCtV'CX K(X. ixxpaaawr 
Entonces, sea lanzada la candente llama 
y turbe y trastorne todo 
con nieve de blancas alas y tronidos subterráneos: (992-994) 

itpóç tcí't' ic' bil0y OmCáGOCO xv 
itvpóç 4~G J3ó'tpoç, c9fp 3' 
pcOtCaOw fpolrtfi aiXw t' 
q'pton.' ávÉptCOV. Xeóya 6' Élc  

ab'raiç 'ptatç nVd5pta KpcX6cXtvoi, 
Kíta & itóvto 'tpci oOt 

yctv c&v obpavtov 
'pwi' 8tó6o»ç, s'tç t i?.aw6v 

Tp'tapov áp8i1v tijíet 6.taç 
'tobj.tóv &vctyit1ç ateppcxiç 6tvaç 
ixtv'wç 'ep± y' Ojt) Oavatdxyct. 
Entonces, sea lanzado sobre mí 
el rizo de fuego de dos filos, 
sea exaltado el éter con el trueno 
y con la tempestad de salvajes vientos, 
y que una ráfaga sacuda la tierra 
en las raíces mismas de sus cimientos, 
y la ola del ponto arrase 
con áspero ruido impetuoso 
las rutas cruzadas de ios astros celestes, 
y que arroje por el aire mi cuerpo, 
hacia el Tártaro sombrío, 
con los torbellinos inflexibles de la necesidad; (10434053) 

icctt t?v tp» KObK&C1. 1M9q 
%Odfl) cY&7zLytaL 
J3pota 6' f 	pati'tat 
3pov'tç, Xtiç 6' txxdcpLnoliat 
cY'rEpolcíjç Cánupot, cY'tp6I.tt3o & icóvw 

t?,tcyaoixyw cYitpt& 6' cwv 
7CVE16pta'cc irctvtov tç állilla 
a'tácyw wct1iv01)v o&uvtEvcx' 
uvpai'ca. 6' a9fp ióv'cq. 

Y de hecho, no ya de palabra, 
la tierra se agita. 
Y muge el eco subterráneo 
del trueno, y fulguran las incendiadas 
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espirales del rehmpago, y los torbellinos 
hacen girar el polvo; y saltan las ráfagas 
de los vientos todos, unas contra otras, 
declarando una lucha de soplos encontrados, 
y el éter se turba confundido con el mar. (1080-1088) 

17. d ir'cpóç kpLíjç c3aç, (5 tw'xv 
cxt9ip iowóv 4oç etXtYcYQ)v, 
kCYOPcç dç U8tM. tcao. 
Oh majestad sagrada de mi madre, 

oh éter que haces girar la luz que alumbra todo, 
me estáis contemplando: cumn sin justicia padezco! (1091-1093) 

El segundo subsistema secundario, cuyo contenido consiste en imágenes de la 

naturale y los ELEMENTOS, es una de las estructuras en las que más se siente la 

ausencia de las restantes piezas de la trilogía. Los críticos que han estudiado el motivo, 

principalmente HERTNGTON, se basan para sus afirmaciones en la comparación de lo 

que sucede con el motivo en la pieza conservada con su prolongación (antitética o 

complementaria) en las tragedias perdidas. De cualquier modo su propuesta, como la 

de tantos otros críticos, no permite transponer el plano de la mera hipótesis: 

HERINGTON afirma que Esquilo no podía ignorar el sentido dado a los elementos por 

algunos de los presocráticos, que eran sus contemporáneos. Por consiguiente, agua, 

tierra y éter juegan un rol primordial en la trilogía, dominando sucesivamente en las 

tres piezas con Océano, Gaia y Oaranós. Por sobre ellos y como elemento unificador, el 
,go2'. Previamente ADAMS 24  había concebido los cuatro elementos como cuatro 

fuerzas que dominaban la acción y determinaban la estructura general del drama, lo 

que se verificaba desde la primera invocación del /eommós (88-91), donde Prometeo 

apela al éter, el agua, la tierra y el sol-fuego. En efecto, es hijo de la Tierra, ha robado 

el fuego y en la pieza su apelación es comprendida por el agua en las personas de 

Océano y las Oceánides. En cuanto al éter, representa el campo de batalla cuyas 

armas son los oio)vot. 

La naturaleza y los elementos aparecen en el corpus formando en muchas 

instancias parte de una estructura claramente diferenciada y articulada por medio de 

23  HERINGTON (1961: 239-250) y (1963b: 180-197 y 236-246). 
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una gradatio. La naturaleza no es un paisaje, sino un dato significante. En segundo 

lugar, la naturaleza no se manifiesta como conjunto indiferenciado, sino que siempre 

es descripta analíticamente en sus elementos constituyentes. Los elementos forman en 

el cosmos parte de un todo armónico y jerirquico que sólo es distinguible por medio 

de una operación racional del hombre observador (filósofo). El poeta, por el 

contrario, visualiza el todo, y la pluralidad de la naturaleza (sus elementos) no hace 

sino señalarle la unidad que se oculta tras esa multiplicidad. La prueba de la unidad es 

el funcionamiento organizado del mundo, que el poeta remite al plan armonioso al 

que responden como causa primera (551). 

Ahora bien, como anticipamos en el punto anterior, en el estado de cosas 

planteado en la obra, la ARMONÍA, el ORDEN de toda la naturaleza, están quebrados. 

Ya habían sido vulnerados por la toma del poder por parte de Zeus, y el sistema de 

Zeus es nuevamente herido por la intervención de Prometeo. A lo largo de la tragedia 

puede seguirse una progresiva pérdida de la armonía, desde el equilibrio calmo (y 

aparente) de 88-91 hasta la conmoción final de 1080-1093. Esta situación general 

malsana y su aumento progresivo es directamente proporcional al aumento de la 

cx)Oa&a de Prometeo. 

Dentro del cosmos, naturaleza y elementos se encuentran presentes en su 

realidad material, sea por medio del artificio escénico, sea por medio del discurso que 

los manifiesta como entidades sensibles, principalmente pasibles de sensaciones 

visuales y auditivas. El mundo fisico es algo que se puede ver y ofr, y la mayoría de los 

segmentos imaginativos que lo tienen como centro hacen hincapié en este punto. 

Pero la naturaleza no sólo es vista y oída, sino que. además, ve y oye. Los elementos 

son invocados como testigos, para que vean el espectáculo del castigo de Prometeo y 

o(an su lamento. Este rasgo —la naturaleza como interlocutora del héroe- aparece en 

el kommós y se intensifica en el Estásimo 1, donde la naturaleza toda aparece casi como 

una entidad personal que, inmersa en la aW 1tOsta, acompaña a las Ocenides y a la 

raza humana en su lamento por la suerte del Titán. La cuestión alcanza su míxima 

24 ADA (1933: 97-103). 
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complejidad cuando los elementos se presentan en escena como manifestación de 

entidades divinas: Temis es la Tierra (209-210), las Ocemnides y Océano, el Agua. 

No obstante, a partir del Episodio III, en las largas resis en las que se describe 

geográficamente las regiones que Ío ha recorrido y recorrerá en su peregrinar, la 

naturaleza retorna su carácter habitual de escenario fisico donde las acciones y 

pensamientos, positivos o negativos, se encaman en los habitantes (humanos o no 

humanos, hostiles o amigables) de esas regiones. Por último, en el Episodio IV la 

animización de los elementos sólo se da como producto de la personificación 

metafórica (la "rebelión" de los vientos, por ejemplo: 1087). La naturaleza vuelve a 

comportarse como mero instrumento material de la entidad operativa situada en una 

jerarquía superior del cosmos: Zeus. Los elementos ya no tienen en sí mismos el 

motor de la acción: son receptores pasivos de la acción de otro: están subordinados a 

una voluntad ajena que los mueve. Sólo en los últimos versos, como si respondiera a 

una gran estructura en anillo, la naturaleza recupera el carácter sensible del kommós, al 

ser invocada como testigo del itc9oç del héroe (1091-1093). 

En la pieza, el desequilibrio de las fuerzas naturales es entendida como vóaoç, 

palabra que se utiliza con el sentido de ENFERMEDAD ESPECIALMENTE MÉDICA, pero 

que se refiere también a un MAL de carácter más general: un desorden que debe ser 

curado. Ahora bien: como ya señalamos, Prometeo tiene una estrecha relación con la 

naturaleza, conoce sus secretos y esto recuerda la conexión de la medicina con la 

adivinación y la filosofia de la naturaleza. El conocimiento de las estaciones, así como 

el de las salidas de los astros, que Prometeo ha enseñado a los hombres (453-458) es, 

según Hipócrates, necesario para la medicina. Con esto, puede afirmarse que 

Prometeo posee y regala a los hombres un sistema completo de técnicas para la 

conservación de la vida, e la cual la posición dominante la tiene la ciencia médica. 

Esto es así porque la tarea básica del médico era la conservación o el restablecimiento 

de la armonía de la naturaleza del hombre, que está en correspondencia con la 

naturaleza entera. Prometeo, el MM. MÉDICO, al incidir sobre los planes de Zeus, ha 

herido la armonía de la naturaleza. Por eso, como analizamos en el párrafo anterior, 
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cuando el cosmos se presenta como testigo compasivo del rtfx8oç del protagonista es 

porque éste se encuentra en desarmonía con su propia esencia: es un dios sufriente y 
limitado. Y cuando la naturaleza se describe en su accionar —iniciado por Zeus como 

agente último- éste consiste en la conflagración, la desarmonía y el choque de un 

elemento contra otro. 

Con todo, el desequilibrio permite vislumbrar la posibilidad de la armonía, que 

se ubica en el pasado (como reminiscencia) y en el futuro (como profecía). La 

armonía verdadera alcanza su culminación en el Estásimo II, con la narración 

reminiscente de las bodas de Prometeo y J-Iesíone (554-559), que simboli2an la 

hierogamia del agua y de la tierra instrumentaclora del fuego del cielo, y que se 

manifiesta en la armonía perfecta de la música y el canto, lo que remite a su vez a la 

armonía cósmica de las esferas 25 . 

Como ya señalamos, el concepto griego de SALUD se relaciona con una isonomía 
de poderes, y la ENFERMEDAD como una monarquía de un poder26. El PRIMER 
SUBSISTEMA PRINCIPAL tiende entonces a anticipar la futura armonía o isonomía 

de las fuerzas en conflicto: Prometeo, pero también Zeus, se curarán de sus excesos: 

Prometeo se avendrá a ceder su aOcx&a; Zeus depondrá su aliviará a Ío de su 

tortura, se curará de su enfermedad tiránica e inagurará una era de armonía universal, 

25  El SONIDO en todas sus manifestaciones, el RUIDO, la MÚsICA (como MELODÍA o como 
CANTO), la VOZ HUMANA en sus dintintas modulaciones y, por supuesto, el SILENCIO se hallan 
presentes en la obra como motivo. Esto es así porque, para los griegos, la música es una fuerza 
omnipresente que reviste formas diversas, pero que siempre se ubica en el plano de la mímesis: la 
música "representa" en el orden de la vida humana el acontecer que la trasciende. De allí su 
importancia religiosa y ritual y su poder mágico e incantatorio (única instancia en que la hemos 
mencionado, por su relación con la medicina. No podemos extendemos en su estudio en esta 
ocasión. Señalamos los pasajes de mayor interés para el análisis (115, 124-126, 172-1 73, 355, 367-
368, 431-432, 433, 574-575, 923, 993-994, 1048-1050, 1061-1062 y 1082-1083) y remitimos para 
ello a la bibliografia correspondiente. El tema de la música como reflejo de los estados de alma 
trágicos y como estructurador dramático ha sido estudiado básicamente por MOUTSOPOLOS 
(1959) y HALDANE (1965). En cuanto a su relación cion la filosofía presocrática, remitimos a las 
consideraciones del capítulo 1. 
26  Cf. THOMSON (1979 [1932]: 1 1); HUGHES FOWLEP. (1957: 183-184). 
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con iui i  como perfecta proporción. Pero al final de Pr todo es oscuridad: desajuste, 

lucha, desequilibrio. Todo el cosmos voa 7 . 

3.3 EL SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL COERCIÓN 

LIBERTAD 

3.3.1 Idea básica: COERCIÓN 

Kp&toç Bta 'C8, aIxv jiv tvcolfi Ai.óç 
%Et 'tXoç &r KOb&1) tpL~v w 

Gratos y Bía, para vosotros dos el mandato de Zeus 
Tiene cumplimiento efectivo, y nada os traba ya los pies; (12-13) 

tycb 3' dcolpL6ç iftpu aoy'yvfi Oeóv 
6ijcat &X 4xpa7yt itpóç 3&ipq. 
yo por mi parte no tengo coraje para atar por la fuerza 
a un dios de mi misma estirpe contra este precipicio tormentoso. (14-15) 

áp(xaag pLCxXioy, a'vyys, .tr&xp.j ct?.cv 
Golpea más, aprieta, no aflojes de ningún modo; (58) 

cpapsv i& 'y' dvi 6UcYEKMYtwÇ. 
Este brazo al menos está indisolublemente sujeto. (60) 

afjnvov 5a'cç kv Opayyí a' d»taacv. 
Indicame quién te amarró en este precipicio. (618) 

3.3.2 Elprimer subsistema secundario: YUGO YARNÉS 

K(XL 6 itpó&pa xg<íxta 3¿plc8aOat itctpa. 
También puede ver que las anillas están dispuestas. (54) 

icd 'tiv& ví3v itópicaaov a4xx2ç, 
Y este otro abróchalo ahora con firmeza, (61) 

á1Y á»Y icopaiç .taa x2.ta'cijpaç f3áXc. 
Vamos, rodéale los costados con cinchas. (71) 

27 
 Con respecto al tema de la enfermedad en el imaginario ateniense del siglo V y su relación con 

las ideas políticas, cf. HOPE & MARSHALL (2000: especialmente 24-51). 



Xcópet it'to, alctXii 8t itpioxov f3tç. 
Vete por debajo,y rodéale por fueerza las piernas con la argolla. (74) 

itopclv cw&yicxtç 'tocia8' tv¿Cci) ,Vptat cá laç 
Estoy uncido al yugo de esta necesidad. (108) 

b & 1iucótoç &Et 
9é..tEvoç ctyvaj.tit'cov vóov 
&t.tvaiat obpavtav 
yévvav, 
Él, en cambio, 
imponiendo siempre con rencor 
su inflexible pensamiento, 
doma al linaje celestial, (164-166) 

O1)KOOV ÉpotVE %pCÓ.LCVOÇ 8t8aá. 
7tpóÇ 1(Yt(X iccí.ov ictevuiç, 
No obstante, si me utilizas como maestro, 
no darás coces contra el aguijón, (322-323) 

6aiiin' áicaltavco8ácotç 
Tvcva Xitotç liert861toev, eEóv 

W 

a otro Titán sometido 
con estos ultrajes indisolubles, 
al dios Atlas, (426-428) 

Kg8Oo itp'toç kv Cu7clat icid&xXa 
c'i'yXatat 80 	ovtcx aá.yxctv [ ... ] 

Y yo, el primero, uncí en el yugo a las bestias salvajes, 
esclavas del collar y de la albarda, (..) (462-463) 

ptct 'c' frya-yov 4t?Tlvt01 
iititooç, ¿t7ct?4ta 'tíjç bnp-pnxotrcoii xIt8fiç. 
y enganché a los carros 
los caballos dóciles a las riendas, adorno de la rica ostentación. (465-466) 

tti.cx iJx 	aacw 
tóv& %&woiç bV ite'tptvotcw 
%EtI.taótvov; 
¿A quién diré que estoy viendo, 
a aquel, sacudido por las tormentas 
entre frenos de piedra? (561-562) 

rt iro'c .t', di Kpóine itai, 'ct ito'tc 'raia6' 
VéC1)cXÇ C&)pCÓV áptocpcc>3CFCCV kv 17fl..LOVciCW, 

¿Por qué un día, oh hijo de Cronos, 
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me unciste en el yugo de estas desdichas? ¿De qué falta soy culpable? (578-579) 

fiOov, kqpccç> 
1UKó'tO1XYt p1I8&Yt &xiiñaa. 

he llegado impetuosa, 
domada por los rencorosos designios de 1-lera. (600-601) 
á1Y 	vctyicc vw 
¿\tç xalivóç itpóç 3tcxv itpdaactv cct&. 
Pero el freno de Zeus 
lo obligaba a cumplir todo esto por la fuerza. (671-672) 

diacponMg 3' tych  
etç yíjv itpó 'yíjç ct()vqlat. 

Y yo, golpeada por el aguijón, 
soy arreada, de tierra en tierra, por un látigo divino. (681-682) 

'tyyfl ydp o'b&v ob& ptaloáaafl ?.rtcxiç 
4taiç 6aiti,v & a'rói.tiov d)ç veotZyy1ç 

miXoç ptáCTi lCay ipóç Ivtaç 
pues en nada te dejas conmover, ni te ablandas 
con mis súplicas, sino que, mordiendo el freno, 
como un potro recién sometido al yugo, te resistes y luchas contra las riendas. (1008-1010) 

3.3.3 El segundo subsistema secundada el ESCLAVO ENCADENADO 

"tóv& tp6ç 1t'cpwç 
blJJ1lXOKp'(pVOtÇ 'C&? Xcúpyóv b%tácYat 
c8aptawt'tvwv &cyj.tóv kv &ppitotç t3atç. 
amarrar a éste contra la montaña 
de elevados peñascos, a este agitador, 
con grillos indestructibles de cadenas de acero. (4-6) 

dicovrá a' ¿iov 6vaXfrtotç %aXi,tcxcyi. 
iipoaitaaacÓaco 'r48' avOpirq 1cycp, 
yo, obligado, a ti, abligado, con bronces indisolubles 
te clavaré contra esta roca apartada de los hombres, (19-20) 

o(icouv bnp-tgli t46E 8captá 1tEptf3cúíw, 
¿No te apresurarás a rodearlo de cadenas, ... ? (52) 

3cXciv vw L4tXcpav 'eyicpcttei a9v& 
xxa'cijpt Oe'ivE, nxxaadú,evc tpÓç it'tpatç. 

Luego de echárselas alrededor de las manos, golpea el martillo 
con fuerza poderosa, clávalo contra las rocas. (55-56) 
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á8apLavzívo-o viv aiivóç cxb8ct8i yvctøov 
GTVWV 8UXl11td acdÚ,co' ppcovo)ç. 

Ahora clávale con fuerza, atravesándole el pecho, 

la dura mandíbula de cuña de acero. (64-65) 

ppc tvwç vi3v Oeiic &x'róper»ç it&xç 
Ahora golpea con vigor los grillos lacerantes, (76) 

&rq cpóncp íja6' Élacultamafl 	vrç. 
en cuanto a cómo te desenredarás de este artificio. (87) 

'oó6' b vo 'rayóç icx1cpó)v 
tí3p' W lt.tot &ai.tóv &cufj. 

Tal ultrajante cadena ideó para mi 
el nuevo jefe de los bienaventurados. (96-97) 

bp&rc 6e31.tcMliv tc 6'aico'q.tov 086v, 
¡Vedme encadenado, dios desafortunado, ... ! (119) 

K't()liOl) 'ydp dtci 
%Xioç 6tjjcv 6v'cpov 
poóv, 133-134 
Pues el eco del golpe del acero 
penetró hasta el interior 
de mis cavernas, (133-134) 

p0iy', at&a0' dtq) 38tji 
tpoaitopita'tóç 'tfi& 4xpa7yoç 
cicoitaotç h' 1(P01Ç 

poopctv 	ov b%ílaÜ). 
¡observad, contemplad con qué cadena, 
incrustado en los altos peñascos 
de este precipicio, 
soportaré una guardia no envidiable! (141-143) 

&xicpÚcov c6v 6taç tat-
6060i1 1t'tpçc 0caoat-
v6pcvov 
ra'i' aLav'to&totat Mtatç 

al contemplar tu cuerpo 
agostándose 
contra esta roca, 
entre estos ultrajes atados con acero: (146-148) 

8&toiç &M.'cotç ¿yptwç ite)4aç, 
después de arrojarme salvajemente lazos indisolubles (155) 
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ij lifv t' blioC, iotircp icpcctcpciç 
v yl)o6atç c:xtKtCO.tVOo, 

%pEtav llet llaicápcúv ipfrcavi.ç, 
Ciertamente el amo de los bienaventurados 

aún tendrá necesidad de mí, aunque ultrajado 
en estos sólidos grillos que aprisionan mis miembros (167-169) 

o{)lto'E' t18Ú.ÓÇ 1t'taç 'c68' t7ch 
Kata,n1vÚøw, itpv dw Él &yptwv 
8ató3v %a)4afl 
ni yo, asustado de sus crueles amenazas, 
le señalaré esto jamás, hasta que no me suelte 
de estas salvajes cadenas (174-176) 

6apv't' ciccxtav'to&'toç 
Tvtctia ?taç ti8ói.txv, Ocóv 

AtXctvO', 
a otro Titán sometido 
con estis ultrajes indisolubles, 
al dios Atlas. (426-428) 

c13ittç Ekptt 'có5v& c ic 	iív tct  
9v'to pr&v JIE10v '%xYeW it6ç. 

Porque yo tengo la esperanza de que tú, ya liberado de estas cadenas, 
en nada serás menos poderoso que Zeus. (509-510) 

[ ... ] Ó3& 6&td yydvw' 
entonces huiré de estas cadenas; (513) 

ydp ac(wv k7cb  
tO)Ç &Ctij 1((X. &XXÇ 1C1fl)yylX». 

Pues si lo resguardo, 
yo podré escapar de estas cadenas e indignas aflicciones. (524-525) 

ob 6frta, IEM1v 	6v tic 6 itó XO8tç. 
No en verdad, excepto yo mismo, si es que llegara a ser liberado de estas cadenas. (770) 

irp'tv áv aXaaOfi SFagá Xav-pta. 
hasta que se aflojen estas brutales cadenas. (991) 

?3act jtc 8cat.uí3v 'vv6c 
que me libre de estas cadenas: (1006) 

3.3.4 El tercer subsísrema secundario: la COMPETENCIA ATLÉTJC4 
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Sp%9r19' dtcnç dtxgtoctatv 
&aicvatótevoç 'tóv t1)ptE'tíj 
XPÓVOt' 9Xcü, 

¡Observad en medio de qué agravios, 
desgarrado, lucharé un tiempo 
de infinitos años! (93-95) 

ivj to'ce l.tó%Ocov 
xp 	pwx'ta 'tóiv3' ti?xi; 
¿Por dónde deberá asomarse un día 
la mcta de estos tormentos? (99-100) 

ná ito'cc 'tó5v8e t6vwv 
pY cy 	gtci. icXccw'' 

¿cuando está determinado que, 
arribado a puerto, veas la rnt 
de tus trabajos? (183-184) 

o 	'tw delo-o çpçç cyot tpOKCtt8vov; 
¿Y no está preestablecido para ti la meta de la prueba? (257) 

&XXd vúna p tty 
I.tEO&I.1€V, 9Xoi 8,  ixw Ciet twd. 
Pero dejemos esto 

de lado, y procura alguna liberación de tu prueba. (261 -262) 

fp(0) 6OX1%fiÇ cápU K8E)OO1) 

8tc41&\jJá4.LEvoç itpóç t, Hpojni9ci, 
Llego a ti, Prometeo, luego de haber alcanzado 
la meta de una larga jornada, (284-285) 

lcay ví3v wiç tcpjn&ç 6póç 
Hp9e ctiyrcóç itpóç f3tctv yWvctat; 

y ahora, aborrecida por Hera, 
se ejercita por la fuerza en carreras desnesuradas? (591-592) 

KaV itpóç 'yc 'toi3'toç 'tpx 'cíjç tllfiç icXóv'qç 
&iov, ttç taCon 'tfi 'taXxurdpw póvoç. 

Y además señlame la meta de mi andar errante, 
cuál será ese tiempo para la desdichada. (622-623) 

at 't',' Iv&.ctov 1pcx, 'oç .toç Xóyouç 
80 .40  I3tX', dç ów 	ttOflç b6oi. 

Y tú, semilla de Ínaco, por en tu ánimo mis palabras, 
para conocer así la meta de tu jornada. (705-706) 
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l)uiV 6' o46, ban 'CÉPI1 PLOI rtpoittvov 
J.Ló%Owv, rtpü 6w Zç 11tafl wpvvt601. 
Pero ahora no está dispuesta meta alguna de mis desdichas, 
hasta que Zeus caiga de la tiranía. (755-756) 

'tó itv topctaç fi 6c 'ctpt' iaiocv. 
Ella ya ha escuchado la meta total de su viaje. (823) 

byAov iv ov 'tóv itXcia'tov 	ctiíJo Xóycov, 
tpóç oicó 6' c'iu 'tp.ta cdiv t?,avrj.L&twv. 

Dejaré de lado la mayor parte de la relación, 
e iré a la mcta misma de sus vagabundeos. (827-828) 

v'teíOEv dt'cpfaca 'tt1i.' itcxpai'ttav 
aeueov jjcç itpóç .t'yow ióXitov' Pç, 

&4f cO a?i.j.i.1t?,ctyK'touyt tjtd 6pó.totç 
Desde allí mismo, aguijoneada, llegate al camino 
de lii ribera del mar, hasta el gran golfo de Rea, 
desde donde vienes rendida por carreras una y otra vez errantes. (836-838) 

'toiov itaXatc'tiiy vív 	paax'tcxt 
bt' abcóç cxiytq3, &ocpa dta'tov 'tpaç 
Él mismo se prepara ahora contra sí 
un rival semejante, un prodigio invencible; (920-921) 

'toto'068 I1ó00o 'tppa jn 'ti. rtpoa6áicx, 
En nada aguardes la meta de tal suplicio, (1026) 

3.3.5 El cuarto subsistema secundario: INMOVILIDAD, PRISIÓN, ANCLAJE 

Oi)6' 6pOg 
b)xyo6pavtav iuv, 
'i.a6v8tpov, q,'tó cJxo'tó5v 
&?cói 'yvoç tE1to&tvov; 
¿Acaso no observaste 
el abatimiento sin fuerza, 
semejante a un sueño, por el que la ciega raza 
de los hombres tiene trabados los pies? (547-550) 

iccd pi& &aç 
'tó aóv, rtc'tpata 6' cyitXii c 
y sepultará tu cuerpo 
y el abrazo de la roca te retendrá. (1018-1019) 
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3.3.6 El quinto subsistema secundario: CAZA YPICADURA -MORDEDURA 

3.3.6.1 Caza 

Ct8%Q).LCV ó)Ç Kd)?.OUYtV &tití' 

Marchemos, porque ya tiene enredados los miembros. (81) 

ó' 	'rdw 'cdXawcxv 
'épo)v itcpdi; 1vXyci, 

sino que a mí, desgraciada, 
me da caza surgiendo de entre los muertos, (571-572) 

fijolugt 9pco 	oi Onpaatuovç 
Ytol)Ç, 
llegarán a la caza de bodas 
imposibles de cazar; (858-859) 

ú' o3v .twiaO' áycb tpoXyw, 
in18 irpóç áClIG 9npaOciyct 
ttiiYOe «iv, 

Recordad entonces lo que os he predicho, 
y cuando la Ate os dé caza, 
no reprochéis a la suerte, (1 071-1073) 

xobx ttoctovill ab3i ?.aOpatcoç 
€t &irpa'rov 6ti'to0v tiç 

L1rXc%&cEcYO' bir' tvotcçç. 
y no de improviso ni en secreto, 
seréis atrapadas por vuestra necedad 
en la red impenetrable de Ate. (1 077-1079) 

3.3.6.2 1ica4uia 

Oi)KOW 4LOt8 %pd).Lcvoç &&XcYKctXq 
IC¿V'CP(X K&OV tKCevetÇ, 

No obstante, si me utilizas como maestro, 
no extenderás el miembro contra el aguijón {espuela], (322-323) 

%ptCt 'CtÇ ceO pte 'tdv tc9.Xawcxv o'ictoo; 
¿Qué aguJjn me pica nuevamente a mí, desgraciada? (566) 
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dtacpilidccp & &tpxx'ct &t?atav 
ltapdKOltOv Ó& 'ttpciç; 

¿Y sí atormentas a est desdichada de espíritu enloquecido 
con el terror de la picadura del tábano? (580-581) 

iiiç 6' ob ic?i3cn rfig dicrto&vfrcou ióøç E ... ] 
Y ¿cómo no oír a la doncella enfurecida porel aguijón, ... (589) 

Oeóao'tóv t vóaov cbvópaaaç, óc 
j.tapatvt pc %pto1cz iwtpott 4ovc(X?oiew; 

y nombraste la enfermedad enviada por el dios, 
la que me consume al rozarme con furiosas punzadas? (596-597) 

ficw, 1pa'rç 6', Ó)ç bp&t', bixy'tó,.tc 
xoitt xPta0E7ta> 

y llevando cuernos, como veis, y picada 
ppr el tábano de agudo aguijón, (674-675) 

RctcrttyL OEtçc yíjv itpó yflç 	vojiat. 
Y yo, golpeada por el aguijón, 
son arreada, de tierra en tierra, por un látigo divino. (681-682) 

	

S. ob6' ó& 	eaa iat 8úa0tcrCa 

	

it1jia'ta 	a[ca &tux]'c'  ág- 
l1KF-t .  icéi.rtpc1 ijJúcw 1IJV%Óa) 13J.LdV. 

ni que tales sufrimientos, calamidades, horrores, 
terribles de ver y de tolerar, 
helarían mi alma con su aguijón de doble filo. (690-693) 

v39v 	dtac 	tv ita paKctav 
KEv80v flcxç itpóç péyav Kó).icov' Péaç, 
Desde allí mismo, aguijoneada, llegaste al camino 
de la ribera del mar, hasta el gran golfo de Rea, (836-837) 

'oitó j.i'  cxl3 G4xSice10ç ict 4pcvoitXr7eiç 
Pt(xvi(xt Odújtooa', olaCP0-0 8' áp8tG 
ptci p' áRUPOG,  

Otra vez me inflaman por dentro la convulsión y la locura 
que perturban mi mente, y me punza el dardo 
de un aguijón no forjado por el fuego. (878-880) 

3.3.6.3 ~edura  
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c&taln'WOD viv avóç ai)Oct&Ii yváoov 
c'tpvwv &ctitd 	cu' ppwvwç. 
Ahora clávale con fuerza, atravesándole el pecho, 
la dura mandíbula de cuña de acero. (64-65) 

1to'tcxpo. itopóç 8$1t'coi.nEç &.yptcxç yvdcøotç 
'tfiç a?titpitoo utoç Xeopoç y(xxç 
ríos de fuego que devorarán con fauces salvajes 
los llanos campos labrados de Sicilia, de bellos frutos. (368-369) 

ai)vvoíoc & &twtoJ! 1cap, 
bpd 	aiYr6V ó33c iupoeo(4Lcvov. 
sino que remuerdo con inquietud mi coraz6n 
al yerme a mí mismo de tal modo ultrajado. (437-438) 

iaytx yvtøoç. 
8p6evoç 	 ,lat, 

[donde] está la áspera mandíbula del mar, Salmideso, 
hostil a los navegantes, (726-727) 

b'r6.tooç ydp Zrv6ç pxyiç ici3vaç 
ypí3iaç 	803-804 
cuídate de los perros mudos de Zeus, 
de afilados dientes, los grifos, (803-804) 

3.3.7 El sexto subsisrema secundario: FUERZA-VIOLENCIA 

3.3.7.1 Serie 1: la necesidad 

itdw'oç 8' ávórYK1 'tc8t g0t tóXpav ac9iv' 
Pero me es completamente forzoso lograr el coraje de éstos: (16) 

6p&' 'rt' wyici, Iifl&v yiaeu' yav. 
Me es forzoso hacerlo, no me presiones en demasía. (72) 

'tó 'tujç  cV&yKç taC &81ipvov cOvoç. 
[sabiendo] que la fuerza de la necesidad es inexpugnable. (105) 

[ ... } ¿wctyiatç 'iaia6' v vyjtct tcUcxç 
desdichado, estoy uncido al yugo de esta necesidad. (108) 

'có 'cc yctp p.c. 8oicó3, luyyEvÉç oi3'ccoç 
bccwayiccVct, 

Pues no sólo el parentesco, creo, así 
me obliga, (289-290) 
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'tin 6' 6:l)&yKllç 	Oeveo'cpa tcxKp(. 
pues el arte es mucho más débil que la necesidad. (514) 

&XX' 1t11V&y1(cXC mv 
Aóç cú..w6ç 2tpóç f3tav tpdcaetv 'tá6e. 

Pero el freno de Zeus 
lo obligaba a cumplir todo esto por la fuerza. (671-672) 

3.3.7.1 Serie 2: la dureza-crueldad-tiranía 

cbç 6:1) 6t8aeuj 'tfv Aióç 'topervvt3a 
cY'tp'yew, 
para que aprenda a amar la tiranía 
de Zeus, (10-11) 

Kp&toç Btcx 'ce, a4áv pv tvroM ¿t6g 
aoç 6 

Gratos y Bía, para vosotros dos el mandato de Zeus 
tiene cumplimiento efectivo, (12-13) 

-y 3' &to?4L6ç 	'yycvi Ocóv 
6íjcat píq 4áp(xyyt 2tpóç 8aetppq). 
yo por mi parte no me atrevo a atar por la fuerza 
a un dios de mi misma estirpe contra este precipicio tormentoso. (14-15) 

ebwptctcw ycp nacpóq ?6yooç frxp). 
pues es grave descuidar las palabras de nuestro padre. (17) 
cxte. & 'toí icapóv'toç 6:8ri&v KcxKoi 
'rpÚci cy'• 
y sin cesar te agobiará el peso abrumador 
del mal presente: (26-27) 

bpOo'c3iv, 6:i»cvoç, ob 1(ctjnt'ccov yów 
o)oç 6' b6Dptoç icñ 'yóooç &voc?uiç 

itóç ycp 61)tapcxt'ti'to 4pvç 
6:itcxç & 'tpaç 	ttç 6w vov ipa't. 

en pie, insomne, sin doblar la rodilla; 
y lanzarás muchos lamentos y gemidos inútiles; 
pues el corazón de Zeus es inconmovible: 
y duro es todo aquel que gobierna desde hace poco. (32-35) 

1ca%Ofj icMv Oeoict lcotpav8iv. 
Toda suerte es grave, excepto ser soberano de los dioses. (49) 

6ç obitt'tt1r'tflç ye 'rciv ipVow apÓç. 
porque es severo el que evalúa tu trabajo. (77) 



8. at liotAOoticílou, 'c'v 6' uv at8a8tcv 
bp'yij 't8 tpairfrta pt 'ittitXic 	tot. 

Ablándate tú, pero no me reprendas 
la obstnación y aspereza de mi temperamento. (79-80) 

9.'ttç ó6c 't?iucdp&oç 
Oeáv, bup 'td6' bttcxpíj; 

¿Quién entre los dioses es tan duro de corazón 
que se alegre cn esto? (160-161) 

b 6' tntx6,Ccoç & 
8evoç áyvapticcov vóov 
Él en cambio, imponiendo siempre 
con rencor su inflexible pensamiento, (164) - 

f nalápLq tW. 

't&L) 3o(Y(t1QYtO1.) Ufi ¶LÇ cpv. 
o, por algún medio, 
alguien le arrebate su domiio inconquistable. (166) 

tv Opacyç 'te icat lttKpaiç 
&Úataw ob3v btl%oc?4ç, 
Tú eres altivo, a tu vez, y en nada cedes 
ante amargas aflicciones, (178-180) 

álcíxTica. ,yáp fioea iat icxp 
itapctoeov tXa Kpóvov ltaiç. 

Pues el hijo de Cronos 
tiene inexorable carácter, e inflexible corazón. (184-185) 
di6' &ct 'tp(Xç iat ltap' tauzcó  
'có 6ticuov ÉXCOV ZeÓç 
Sé que Zeus es duro, y que decide por sí mismo 
lo que es justo; (...) 186-187 

n6ipó4pwv 'co' icdti ité'tpaç etpyci.avoç 
'ctç, HpopOcí3, cyojcytv 01) Dvctcycú,c 

Bn verdad tiene corazón de hierro y está hecho de piedra, 
Prometeo, quien no se compadece 
de tus males. (242-244) 

et 6' c36e 'cpaeiç Kat 'ce&ryypvot,ç Xóyoiç 
Dt1JJCtÇ, 

Y si así profieres palabras duras y 
mordaces, (311-312) 
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bpcív &ti. 

'tpaç tóvapoç o13' i1tc0ovoç ipc'cci. 
al ver que gobierna 
un monarca duro y no sujeto a dar cuenta de sus actos. (323-324) 

[ ... ] i'ctpx, 6áiov tpaç, 
a'royipcxvov itpóç I3tav etpotevov, 

t Tu4xíva Ooi3pov. 
me compadezco, monstruo terrible, 
de cien cabezas, sometido por la fuerza, 
al impetuoso Tifón. (352-354) 

dç 'v ¿tóç 'tipavvt8' icitpcov 3tç 
como para devastar con su fuerza la tiranía de Zeus. (357) 

lói, 'ttç kv ICOapc0 yc itaXOctai,1 icap 
ict LL apycítno GtÓv 'tvatv f3tç. 

Si es que uno aplaca el corazón en el momento preciso, 
y no consume por la fuerza un ánimo henchido. (379-380) 

Óç cv 	oov c8tvoç icper.'tcxtóv 
obpctvtóv tE itóov 

vtirtotç b1t0cYt8VctCCt. t 
quien sin cesar gime sordamente 
bajo la poderosa fuerza que lo excede 
y la bóveda celeste sobre sus espaldas. (428-430) 

p' 4tiv 8oK8i 
b 'EóiV O&i3v tÓpavvoç Ég 'rd itdtvO' btóç 
tatoç 8ivat; 

¿No os parece 
que el tirano de los dioses es para todo 
igualmente violento? (735-737) 

viiv & o4iv l'rt tpf.ta ptot ipoicetp,cvov 
pó%Owv, iipv c5cv Zeç 	'tiipavvt601. 
Pero ahora no está dispuesta meta alguna de mis desdichas 
hasta que Zeus caiga de la tiranía. (755-756) 

bpç & ótt 
ZEç 'COiÇ 'toto(totç Ob%. .w.)9aidctat. 
mira 
que Zeus no se ablanda cn los que son como tú. (951-952) 

yvópxet 'ydp ov 'rd3v8á .t' ctc ict 4pdaca 
itpÓç o3 %pecíw vw ireiv 'c'opovvt&ç. 
pues nada de todo esto me doblegará como para que diga 
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por obra de quién deberá caer de la tiranía. (995-996) 

3.3.8 Idea básica: UBERTAD 

Ú8epoç 'ytp ot1'ctç 'ea'tt tMv Atóç. 
Pues libre no es ninguno, excepto Zeus. (50) 

aÚøiiv 8' titt&Xoç bXcp ivepwic. 
Y me precipité, descalza, en este carro alado. (135) 

ávav 8' e'oOepoa'toj.tciç. 
sino que liberas tu boca en exceso, (180) 

iiadqnv í3po'totç 
'tó ti' 8tappaOv'tcç tç "At6o'o RoXciv. 
liberé a los mortales 
de descender destrozados al Hades. (235-236) 

cude'cat 'ye icoi&x.tjj xcx?4 Kal(ó)v. 
Me atormenta y de ningún modo mé libera de mis males. (256) 

állá 'txí3'ta pv 
ieO&p,ev, ¿Oo'u 6' UkUaty frtei 'cw& 

Pero dejemos esto 
de lado, y procura alguna liberación de tu prueba. (261-262) 

abXCÓ 'yctp, abXC5, tiv8e &ipet&v bliol 
&íx&v At', Óa'te 'tiv& a' iá,í3aat tóvwv. 
Pues me enorgullezco, me enorgullezco de que Zeus me concederá 
este don, de modo de liberarte de estas penas. (338-339) 

&12.' tlaaCe  ax'o'cóv kKno3cbv ov 
Pero no, quédate quieto y mantén tus pies fuera del asunto. (344) 
atycóç abic tyCo a64tap' ¿5'tq 
'tijç vív n apotaTIG ltljtovfiç &xyó. 
yo mismo no poseo ningún recurso 
por el cual me libere del dolor ahora presente. (470-471) 

e{e?.ittç u. 'tóiv& a' tx 6eaj.t&v tu 
20v'tcx J.L131v Ileiov 'a'(.aetv Atáç. 
Porque yo tengo la esperanza de que tú, ya liberado de estas cadenas, 
en nada serás menos poderoso que Zeus. (509-510) 
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&' OblC bV '%Et 
ppui' tpt<x»OCtv 'tfi' &IC6 aOl) itt'tpç, 

óiuwç ité6ot aiciiaax 'cáv itctv'cwv icóvv 

En cambio, ¿por qué 
no me he arrojado ya mismo desde esta acerba piedra, 
de modo que, al estrellarme en el suelo, me liberara 
de todas mis penas? (747-750) 

xti ydp flv áv itr.tdc'cwv 	a'yí 
Pues esa sería la liberación de mis penurias. (754) 

'ttç o(3v b Mxcov taúv ov'coç Atóç; 
¿Y quién es el que te liberará contra el deseo de Zeus? (771) 

itó?ç iaç; fi 'póç ltaiç a' áMUájet Ka1cív; 773 
¿Cómo dijiste? ¿Acaso un hijo mío te librará de tus males? 

bloí3 ytp, 1 lióvo)v 'tó Xoud aot 
4páao ac4nv6ç, f 'tóv 	aovt' 
Elige entonces; te referiré claramente 
o el resto de tus faenas o quién me liberará. (780-781) 

iccA 'tfi& iv $yo)vc tv ?ouv ú4vqv, 
tot & 'tóv M)aolncr 

y proclámale a ella el resto de sus vagabundeos, 
y a mí, el que te liberará. (784-785) 

aiop6ç ya jn'jv tK 'tfia& aett Opcxç 
tóotat 1(XEtv6ç, Óç ióvwv t ic ixíiv6' bpLt 

En verdad, un hombre osado nacerá de esta simiente, 
célebre por sus flechas, quien me liberará 
de estos pesares. (871-873) 

3.3.9 Primer subsistema secundario: VUELO 

Ua0p6v bactç tit&rwv Élcú itó&x 
ct iixxpawc'iv voDOct8iv rc 'cot lcctKóç 

itpaaov'taç 
Es fácil para el que tiene el pie libre de males 
aconsejar y advertir 
al que lo pasa mal. (263-265) 

Kcd viw ccpd 
lto& icpccutvóau'tov eov tpotito3a' 
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atOpa 0' &.yvóv itópov duovc, 
Y ahora, 
dejando con ágil pie el rápido asiento, 
y el éter puro, sendero de las aves, (278-280) 

3. tÓv irtpycoidj 'cóv6' o'twvóv 
yvotl1 cY'tOttWi? &tEp j)9ÚVQ0Vr 

conduciendo esta ave de rápidas alas, 
con mi voluntad, sin frenos. (286-287) 

3.3.10 Segundo subsistema secundario: COMPASIÓN-BLANDURA 

Ó)ç &v 8t8ayojj 'r1v átóç wpcwvt&x 
c'tpycw, t vOpditoo & cz6c0at ipóitoo. 
para que aprenda a amar la tiranía de Zeus 
y deje de lado su afición a los hombres. (10-11) 

&?' ÉpLnocç [btoi], 
LaaKoywÓILoM.' 

'tci. ito0', &vav 'roc&tfl 	te&fr 
pero un día, sin embargo, 
blanda será su voluntad, 
cuando asi sea quebrantado; (187-189) 

cfv & 'tpawov 'topaç bpyv 
ç c(p9fL6V kptot KO. 4t?.6'tT'tcx 

anetuv wtcÚ&irct itoø' fija. 

y después de abatir su cólera implacable, 
vendrá entonces impaciente, a mí, impaciente, 
a concretar pacto y amistad. (190-192) 

báv 'tç v Ka1p4i 'yc 	iap 
ica 	piyó3v'ta 0tÓv 'vatvfl píq. 

Si es que uno aplaca el corazón en el momento preciso, 
y no consume por la fuerza un ánimo henchido. (379-380) 

'txvri & WÓ.yKÇ Oevepa pLalcpCú. 
pues el arte es mucho más débil que la necesidad. (514) 

p.tav & irat&ov 	O?& 'tó 
K'E8ival aÚvcovov, ó' ánaptpluvmcrgcat 
yvdtiit'• 
Pero a una de las hijas la abisandará el deseo, 
para que no mate a su esposo, y debilitará 
su determinación: (865-867) 
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3.3.11 Tercer subsistema secundario: VAGABUNDEO 

1 	111t'ov óicot 

	

yíj t 110yapá 	tvr.tat. 
Señálame a qué lugar 
de la tierra la desdichada ha llegado errante. (564-565) 

t?xvi 
'ie vflc'tiV ?xvó 'tcv tapcctcw i!&.tpov. 
y, hambrienta, 
me hace andar errante por la arena de la playa. (572-573) 

itoi t' 'oai 	xyicot it?tvat; 
¿Hacia dónde me conducen estos vagabundeos que se alejan errantes? (576) 

á3i1v pe itoMiÚavot t?dwat 

Demasiado me ha ejercitado 
este errar sin rumbo, (585-586) 

Ka. viv 'toç MEEp.t1K&Ç p61o'oç 
Hpç aCUY11Tó1 itpóç [tav yvdctat; 

y ahora, aborrecida por llera, 
se ejercita por la ftierza en carreras desnesuradas? (591-592) 

i(xt itpóç y€ 'ro'Ú'totç cpa 'tíjç bpLfig 7tvi1ç 
&iov, 'ttç tacat tfi '  c<xloctlrd)PCO póvoç. 

Y además señálame la tneta de mi andar errante, 
cuál será ese tiempo para la desdichada. (622-623) 

óXov pLO oOv tóv nlEíaTov 	etijco ?óyov, 
itpóç aitó 3,  cijn 'ttpua cóv it?avrj.t&cov. 
Dejaré de lado la mayor parte de la relación, 
e iré a la meta misma de sus vagabundeos. (827-828) 

v'tci3OEv dta'cp1iaaa 'tv tpcttcw 
icXeoOov ijaç itpóç ptyav ió?itov t  Pcç, 

, oO iaXtiX i'totat xenPLáCI1 Spó.totc 
Desde allí mismo, aguijoneada, llegate al camino 
de la ribera del mar, hasta el gran golfo de Rea, 
desde donde vienes rendida por carreras una y otra vez errantes. (836-838) 
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El subsistema de imaginería que representa la idea básica de COERCIÓN es 

el más evidente de la obra, y  el que ha dado más lugar al estudio crític0 28, dada su 

relación con la trama y con los acontecimientos escénicos 29. Su relación con el sistema 

hipersemémico y el universo conceptual será el núcleo de nuestro ANÁLIsIs 

SEMÁNTICO de la pieza, por lo cual comentaremos aquí la presentación de algunos de 

Sus constituyentes. 

En toda la obra reina una enorme tensión que deriva de la inmovilidad del 

héroe. Todo la acción se concentra en una situación inmutable y en la contemplación 

de un castigo infinito. En el escenario, PRorvwT10 está completamente INMÓVIL. En 

un intenso contraste visual, los RESTANTES PERSONAJES, por el contrario, se 

caracterizan por un INTENSO MOVIMIENTO. La mayoría de las figuras divinas se 

mueven rápidamente con ALAS o con MEDIOS DE TRANSPORTE ALADOS. Esta tensión 

escénica encuentra su correspondencia en el plano poético-signficante por medio de 

este SEGUNDO SUBSISTEIVL4 PR1NCIPAL, dentro del cual el portador central de 

la tensión y,  por tanto, de la carga semántica global, es el primer subsistema 

secundario, y dentro de él, la imagen central del subsistema, el SÍMIL DEL POTRO 

RECIÉN ENJAEZADO (1008-1010) 0. Esta serie imaginativa se presenta como tal desde 

el comienzo de la pieza, pero su sentido se va construyendo con, la recurrencia a lo 

largo de toda la obra. Esta inmovilidad constrictiva simboliza, en primer término, la 

rebeldía y la xbOc&a del héroe, en segundo término, la tragedia de la condición 

humana y, por último, el estado de cosas propio de las viejas estructuras políticas y 

ético-religiosas previas a la lVeltanschauung de la Atenas democrática. Sobre ello 

también volveremos en nuestro ANÁLISIS SEMÁNTICO. 

28 
 Remitimos a DUMORTIER (1 935a: 5 6-70), con extensa lista de fuentes y autoridades antiguas, 

análisis del vocabulario y bibliografia de los siglos XIX y principios del XX; a HUGHES FOWLER 
(1957) para una primera interpretación global de su importancia estructural y a PETROUNIAS 
(1976: 108-114 y 367-369, con amplio aparato erudito. 
29  La relación entre los elementos de este subsistema y el procedimiento de mostración escénica 
de la imagen se estudiará en el capítulo 5. 
° Las imágenes centrales de los dos prmeros subsistemas principales son símiles. Volveremos sobre 

este punto en el ANÁLISIS ESTILÍSTICO. 
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Lo primero que ven los espectadores es la acción de atar al preso al peñasco. El 

castigo de Prometeo recuerda una especie de crucifixión, el &itotitccvta}tóç, que 

estaba reservado para enemigos públicos tales como los piratas. En esta ejecución, el 

penado era atado a un madero y, a causa de la inmovilidad, moría de una muerte lenta 

y dolorosa31. El criminal era castigado con este tormento (o por medio de un simple 

ahorcamiento) y era abandonado es un sitio alejado, donde se lo entregaba a las fieras 

y aves de presa. Sin duda Prometeo, puesto que es inmortal, no morirá (753, 933), a 

pesar de la cuña (64) que le atraviesa el pecho. Pero esta realidad no hace más que 

ahondar su sufrimiento, fisico y espiritual. 

La acción de ENCADENAR a Prometeo es acompañada por la mención de una 

serie de implementos relacionados con el YUGO y el ARNÉS del CABALLO. El 

fundamento visual de los subsistemas secundarios primero y segundo puede 

apreciarse, desde adentro del texto dramático, por el efecto que causa en Ío la 

contemplación del protagonista (561-562). Los elementos que hacen alusión a la 

sujeción de los animales domésticos son las it&xi. (6), GRILLE1ES, que eran utilizados 

tanto por hombres como por caballos 32. En cuanto a la mención de Hefesto en 32 

con respecto a que ya no podrá DOBLAR LA RODilLA, hay que tener en cuenta, por 

una parte, que en el siglo Y la expresión equivalía a "descansar". Pero hombres y 

caballos deben ccdobI las rodillas" para dormir, y esto es precisamente lo que luego 

deseará el pájaro cuadrúpedo de Océano (395-396), y lo que Prometeo verá con la 

impotencia de la inmovilidad. 

Todo el vocabulario utilizado por el poeta tiene el objetivo de hacer que el 

espectador organice la imagen mental de un POTRO SUJETO, a pesar de que lo que se 

está mostrando en escena es el remedo de un &itotuj.utavtaj.tóç 33. Las CADENAS o 

ATADURAS (aj.t& 52, 176, 770, 991, 1006) son un término de amplio uso y se 

relaciona con el significado especial de CINCHA34, que en realidad aparecen con su 

31  Sobre este suplicio, véase el anJisis de CANTARELLA (1996 [1991]: 31-35) y ALLEN (2000: 200-
201). 
3211 XIII 34-37. 
13 Este mecanismo es analizado exhasutivamente en el Capítulo 5. 
34 X.An3, 5,10. 
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lexema específico, 	atflpeç en 71, para significar las BANDAS que corren 

alrededor del CABALLO y son sujetas al YUGO, y con posterioridad aparecen los 

FRENOS, x0extVot,  (562, 672). Las ESPOSAS son iix7ta (54). En 61 aparece el verbo 

EOplt&i), ABROCHAR o AJUSTAR, y el sustantivo M~1 es utilizado con respecto al 

caballo en el sentido de correas para ki cabça con arreos. Cratos utiliza en 74 el verbo 

i(tpKóco, y 1ptKoç Ktploç es un ANLLü del YUGO con el cual se sujetan los caballos a 

una clavija al extremo delantero del pértigo del carro. Finalmente, Prometeo utiliza el 

verbo central del subsistema: vyj.txt (108). Teniendo en cuenta todo lo anterior, 

podemos afirmar, de acuerdo con PETROUNIAS y en contra de las aserciones de 

DUMORTIER, que Prometeo no es simplemente un animal ya domesticado que se 

ofrece pacíficamente al yugo, sino un POTRO RECIÉN SOMETIDO AL ARNÉS. La 

profundidad e intimidad de la imagen es el contraste entre la representación mental 

del potro que se resiste en vano con la visión del héroe exteriormente inmóvil. 

La rebeldía de Prometeo se extiende a través de toda la obra. La humillación lo 

agobia, pero su abecx8ía lo conduce a la bpptg. El potro se encabrita, es decir, no es 

capaz de contenerse, aunque reconoce las consecuencias de su comportamiento (103-

107), y provoca, al mismo tiempo que la idea de orgullo y jactancia, como señalamos 

en Se, sentimientos de compasión, simpatía y amor en el espectador/lector 35, dado 

que Zeus es quien dirige sus las riendas. Tal vez el hecho de que el potro, a pesar de 

toda su recalcitrancia, finalmente es domado, lleva a ese espectador a concluir que 

también Prometeo será al fin doblegado. 

Uno de ios segmentos más significativos del subsistema es la afirmación de 

Océano en 323, donde se hace alusión al proverbio 7tpóç ivrpov loexríl£tv, "cocear 

contra el aguijón" como metáfora de una oposición necia e inútil, y proviene de la 

acción desesperada del animal incitado con el aguijón o ivtpov (BAsTÓN DE PÚAS que 

se utilizaba para azuzar a los caballos o bueyes) que salta contra éste. Por el contrario, 

su cabalgadura no necesita violencia para cumplir su labor: sólo la persuasión de la 

Se tiene too la impresión de ternura y encanto, y aparece como illsistrans de muchachos y 
jovencitas (Coef 794-796 Orestes. 
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voluntad de su amo (287). Para Prometeo, uno de cuyos beneficios a la humanidad es 

el uncir a los animales (462-466), en particular al caballo, no existe ironía más amarga 

que experimentar el yugo como castigo y el sometimiento al proceso de 

domesticación correspondiente, lo que, como hemos visto en el czA, obedece a la ley 

del contraasso. 

En el caso de Ío, además de visualizar a Prometeo como animal sometido al 

yugo (562), también se aplica la imagen a sí misma (578), en este caso en su carácter 

de animal bovino (588, 674, 743). Pero ella es la encamación dramática de la imagen 

de la PICADURA, que se convertirá luego en MORDEDURA36  para anticipar el motivo 

del águila que aparecerá en PrL y que se desarrolla en los segmentos del quinto 

subsistema secundario; 

En el poio de la LIBERTAD se destacan el motivo del VUELO37  y la mención 

de las Oceánides como ¿7r8t7oç 38, DESCALZAS, en 135, que destaca la mencionada 

idea básica de LIBERTAD, de la que gozan los que pertenecen al reino de Océano, 

opuesta .a la COACCIÓN que sufren las víctimas de Zeus. El cosmos se encuentra 

polarizado entre PRISIÓN y LIBERTAD, entre COSNTREÑIMIENTO y MOVIMIENTO. 

3.4 EL TERCER SUBSISTEMA PRfNCIPAL OSCURIDAD : ~- LUZ 

Con el objeto de no extender en demasía nuestra presentación del material, 

restringiremos al mínimo el despliegue del TERCER SUBSISTEMA PPJNCIPAL, 

dado que por otra parte es, dentro de Pr, el que ofrece menor níimero de ilustrantia. 

Remitimos a una bibliografia específica para su estudio detallado 39. 

3.4.1 El primer subsistema secundario: CEGUERA-IGNORANCIA ~ VISIÓN-

CONOCIMIENTO 

" Con respecto al tema, véase POLLARD (1948: 125-126). 
31  Cf. al respecto POLLARD (1948: 121-124). 
31  Cf el tratamiento que a la imagen da THOMSON (1935: 38). 
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La serie imaginativa que opone los constituyentes OSCURIDAD-CEGUE1 

IGNORANCIA :A LUZ-VISIÓN-CONOCIMIENTO y su oposición ideológica derivada, 

itáøoç :A jOoç, se despliega en los siguientes pasajes: 21-22, 24-25, 51, 53-54, 69-70, 

85-86 1  92-95 51  101-1023  104-10551  115
31 117-120, 140-141, 144, 146, 183-184, 186, 215, 

231-233 51  238, 241, 244-246, 248 1  250, 259-260, 265, 273, 2885  293, 298-299, 302, 304, 

30751 309, 323, 328, 352, 356, 358-359, 374, 377, 382, 427, 437-438, 441, 447, 451, 456-
4573  460-461, 487, 49951  504, 540-541, 547-550, 553-554, 561, 567-569 51  586, 607, 609, 

612, 624, 645, 654, 659, 668, 674, 668-669, 678-679, 690-693, 695, 697, 706, 758, 776, 

795-797, 800, 802, 804, 817, 824, 842-843 51  876, 882, 895-896, 898-899 3  903-904, 906, 

909-910, 915, 926-927, 951, 957, 958-959, 986-987, 997-998, 1014, 1018-1019, 1028-

1029, 1040, 1068, 1074, 10765, 1092-1093. 

3.4.2 El segundo subsistema secundario: OCULTAMIENTOFUEGO, ARTES, 

ASTUCIA. ENSEÑANZA 

Las series imaginativas que oponen los motivos del OCULTAMIENTO-

HUNDIMWNTO-SECRETO al del FUEGO- s/tXvat-REcuRso/coNsEJo/AsTrjcJA 

con su derivación en el par ENSEÑANZA/APRENDIZAJE se despliega en los siguientes 

pasajes: 7, 10-11, 18, 22, 28, 45-47, 59, 61-62, 87, 96-97 5. 107-1089  110-111, 165, 172-

173, 206-207 51  254, 308, 322, 328, 335-336 3  356 5  358-360, 366-367, 371, 373-374 51  3821  
391 51 457-458, 459-461, 467-470, 474-475, 477, 481-482, 497-498, 503, 505-506, 514, 

521-5241  596-597, 610, 634, 649-650, 69851 878-880 51  91751 944, 981-982, 989, 1011, 

1019, 1043-1045, 1082, 1084 

En cuanto al MOTIVO DE LA VISIÓN, apuntemos brevemente que el estudio de 

sus instancias permite establecer un patrón según el cual hay una relación directa entre 

VISIÓN y SUFRIMIENTO. Además de su aparición en la mención de las ciegas 

ROSEMEYER (1955: 225-260); TARRANT (1960: 181-187); BERNARDETE (1964: 128-133); 
FINEBERG (1975: 189-195); PETROUNIAS (1976: 114-123); LENz (1980: 23-56); TARKOw (1986: 
87-99); LARMOUR (1992: 28-37). 
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esperanzas (250), también aparece en un grupo de pasajes relacionados con la historia 

de fo, y en algunas afirmaciones del Coro. La VISIÓN constituiría entonces un don 

con cualificación negativa, lo que se confirma por la serie de imágenes relacionadas 

con la percepción del propio espectáculo constituido por el protagonista, para quien 

la visión constituye un oprobio y una obsesión. 

No obstante, la VISIÓN consitituye una forma muy importante de experiencia, 

relacionada directamente con el SABER y el CONOCIMIENTO, con marcas positivas o 

negativas según el contexto y conectadas con la idea del 7t&OEt J.uOoç. Por otra parte, la 

prominencia de la imagen de la VISIÓN es una plasmación del objetivo visual del 

teatro y de la significación visual de la presentación dramática; es por ello que la 

experiencia de la MOSTRACIÓN incide directamente en la comprensión integral 

(emotiva y racional) por parte del espectador. En este sentido, Pr sería la primera obra 

griega conservada que con toda consciencia dirige su atención y utiliza la experiencia 

teatral en sí misma. 

El eje sobre el cual se edifica el sistema de imaginería de Pr es la oposición 

binaria ARMONÍA qÉ DESARMONÍA.. Esta oposición, es decir, el problema que 

ella resume, es el tema de la obra. Los distintos subsistemas de imaginería cumplen la. 

función de poner en el plano de superficie, por medio de un lenguaje poético 

fuertemente connotado, el tema del quiebre de la armonía del orden del mundo, sus 

causas y consecuencias, y de dejar traslucir la posible recuperación de esa armonía por 

medio de una evolución del universo tnigico, que sin duda se desarrollaba en las obras 

siguientes de la trilogía. 

Las causas de la desarmonía provienen de una intromisión en el plan que la 

divinidad tiene dispuesto para el orden del mundo (228-233). La intromisión es la 

&taptCa de Prometeo, quien, aunque movido por su i.2ctv9poitCa, ha contrariado los 

designios de Zeus, incomprensibles en principio por la crueldad que implican en una 
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lectura emotiva y subjetiva, pero encaminados hacia un tiXoç que el autor asocia con 

una idea implícita, la 3Cic1 40 . 

El género humano, raza biforme, camina a tientas, cegado por la esperanza 

(248-251), por la cárcel sin límites del mundo. Un don de origen divino —no producto 

de la evolución-, el intelecto, le ha permitido el desarrollo del raciocinio, el 

pensamiento discursivo, la creación técnica (442-506). Estas cualidades simulan un 

dinamismo existencial (personal y colectivo) representado en la idea de progreso el 

cual, no obstante, es aparente. El hombre y su representante escénica, Ío, inmersos en 

la desarmonía de los órdenes del mundo, al igual que su mentor, Prometeo, se 

encuentran trabados (548-550), sumidos en el estancamiento. Este estancamiento es 

consecuencia de la i5j3ptç y su producto, la &tr, que los transforma a ambos en 

animales encarcelados que luchan desesperadamente contra sus cadenas, (reales para 

Prometeo, virtuales para fo) sin lograr comprender el sentido ni el porqué del castigo 

que se les inflige. 

El síntoma de la desarmonía, que se manifiesta en todos los órdenes de la 

realidad, es la vóaoç, la ENFERMEDAD que aqueja al hombre y  al cosmos. En el 

hombre, la vóo'oç se expresa como náøoç, un irá90ç41  que se concibe como 

inmotivado e injusto, y que tampoco se comprende en su toç. En el orden no 

humano, el cosmos, la vóoç se manifiesta en la DISCORDANCIA DE LA MÚSICA - 

símbolo por excelencia de equilibrio y armonía-, el sonido, el canto y  el ruido42, por 

una parte, y, por otra parte, en la conmoción de los ELEMENTOS de la NATURALEZA 

(luego de un equilibrio aparente al comienzo de la pieza, pero ya traspasados por el 

° La 81K1 está ausente como lexema significante en el corpus de la obra (sus apariciones -9, 30, 
614; t 6Cicuov 187, 04tKa 1093- no reciben una marca connotativa muy relevante), pero 
puede reponerse analizando la vacancia semémica existente en el campo semántico al que 
pertenece, es decir, la oposición vÓp.oç/O4uç.Retomaremos el tema en el capítulo 9. 
41  Cf. 92 y  1093, paradigmáticos de la amplia extensión que adquiere este campo semántico a lo 
largo del desarrollo dramático. 
42 

 Esta discordancia se manifiesta sémicamente, en casi todos los segmentos del campo, a través de 
rasgos subcategoriales negativos, denotativos o connotativos. Todas las marcas negativas se aplican 
al campo afectivo. 
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iráOoç). El punto de encuentro entre el itáOoç del hombre y el 7táOoç del orden 

cósmico es Prometeo. 

Las consecuencias de la desarmonía se manifiestan en la desencialización que sufre 

el hombre en su naturaleza y en la imposibilidad de comprender el sentido de su ser y 

de su sufrimiento. Esta desencialización se manifesta en la oI?jetualif<ación del sujeto 

hum2no, que se realiza por medio de la mirada divina, que convierte al hombre en "lo 

mirado" (903-904). Esa nueva entidad queda transformada en un ser +animado - 

racional, es decir, +aiiimal. La consciencia de sentirse un animal acorralado, un ser 

limitado en su potencia intelectiva, y de que ese espectáculo llena todo el espacio del 

universo trágico es motivo para el hombre de vergüenza y ultraje, un 7tá9oç inso-

portable, al cual se suma la humillación de estar a expensas del poder (incomprensible 

en sus designios) que lo ha colocado en esa situación. 

De este modo, el motivo de la VISIÓN -cuya consecuencia es para el griego el 

conocimiento- queda marcado con rasgos negativos: como objeto de ésta el hombre 

pierde su condición de sujeto y, cu2ndo se comporta como sujeto y "ve", sólo alcanza 

un saber exterior y contingente, que no puede ser utilizado para cambiar la realidad ni 

comprenderla. Esta visión exterior está simbolizada en lapisión de Prometeo. 

El hombre desencializado, "espectáculo deshonroso para Zeus" (241), se encuentra 

TRABADO. Esta "traba" se da por medio del motivo de los PIES TRABADOs, dentro del 

más amplio de la COERCIÓN. Los pies trabados simbolizan la imposibilidad de 

"caminar". Esta imposibilidad se da en sentido propio para Prometeo, en sentido 

figurado en el caso de Ío y simbólicamente para todos los hombres. En efecto, puesto 

que está atado, Prometeo no puede moverse. Pero el avanzar gdior) no se da 

simplemente como hecho fisico. Para Prometeo su imposibilidad de avanzar es 

exterior e interior, ya que a la traba de sus pies se suma la traba de su espíritu, que 

retrocede en su potencia a medida que la obra se despliega. Confiado en su p.c9oç 

previsor exterior, el Titán se sume en la øc&ct y se aleja cada vez más de la 

comprensión de su 7tá0oç. 
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También los pies de Ío -quien corre aguijoneada por el tábano- se encuentran 

"trabados", en este caso por medio de un oxímoron semántico. Su carrera errante por 

el mundo no es más que un despla2amiento aparente en una cárcel sin limites. La 

traba de fo remite simbólicamente a la condición general de la especie: el hombre 

avanza, como los fantasmas de los sueños, corriendo siempre en el mismo lugar. El 

hombre no "avanza hacia adelante" (progredior), puesto que, en el estado de cosas de 

esta primera pieza de trilogía, es incapaz de un progreso que vaya más allá de la 

habilidad material y técnica43. Las ttxvca desarrolladas a partir del don de Prometeo 

conducen al mejoramiento material y social, a la "civilización", sólo en algunos 

aspectos, que no incluyen, de ningún modo, el conocimiento de sí. A este 

conocimiento se llega por el camino del itcí9oç, por la experiencia existencial del 

sufrimiento iluminador (Ag 177). 

Finalmente, el instrumento por el cual la divinidad pone al "hombre" 

(Prometeo) en el sendero del autoconocimiento y  la aceptación de su lugar en el 

orden del cosmos es la &váyia, la "fuerza constrictiva". La temática o estructura 

semémica de la COERCIÓN que sufre el sujeto humano, imaginizada a lo largo de este 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCiPAL por la imagen de la necesidad y su relación 

con el plano hipersemémico se estudiacin en el ANÁusIs SEMÁNTICO. 

3.5 EL SISTEMA DE IMAGINERÍA EN LA PROMETÍA 

Una lectura atenta de los fragmentos de la Prom que han llegado hasta 

nosotros permite detectar la existencia de una serie de pasajes en los que se verfica 

la presencia de segmentos imaginativos en sentido amplio (constituyentes de 

campos semánticos marcados) o de figuras (imágenes en sentido estricto). 

Reproducimos a continuación exclusivamente los fragmentos que presentan 

imágenes, y cerraremos nuestro análisis con un breve comentario al respecto. 

Cf. al respecto nuestro ANÁLISIs SEMÉMIc0, desplegado en el Capítulo 6. 



tititwv 5VtW 'c' beia Kal 'tapcov yvoç 
&'ç (sc. ego) w'tt8oia iccxt itóvwt' 	ic'topo 
los machos de caballos y asnos, la raza de los toros 
tú los diste a manera de esclavos y sustitutos de los trabajos. (189a R) 

1popcv 
'toç coç ¿tOXoiç toa&, Hpoiii9eí, 

'r it90ç 'tó8' tnowóptgvot  
Hemos venido 
a contemplar estos tus sufriniientos, Prometeo, 
y el sufrimiento (este) de tu cadena. (190 R) 

otvuóite66v t' puOpç <tgpóv 
eíux 9(x)taç 

%cú.1(oKpaovóv 'ce icap" ieaiicj 
Xtiivcw itaino'cp64ov AWtótwv, 
'iv' b itai.rcóic'taç " H)oç oet 	5 
%pcí'r' &Odva'tov iácx'cóv O' "uritwv 
9epaiç t8acoç 

xXa1co5 ltpo%oaiç dwaitaÚet 
Y a la sacra corriente de fondo rojo 
del mar eritreo y, 
al lado del Océano, a la laguna que brilla como el cobre, 
que da sustento a los etíopes, 
donde sin cesar el sol que todo lo contempla 	5 
su inmortal cuerpo y el cansancio de sus caballos 
alivia con las cilidas corrientes 
de su agua blanda (192 R) 

Ti/anam subo/es, socia nostri sanguinis, 
generata Cae/o, aspicite re4gatum asperis 
vinctumque saxii, navem tít hortisono freto 
ncc/empaven/es timidi adnectunt navitae. 
Saturnius me sic infixit luppiter, 	 5 
lovisque numen Mulciberi adscizit manus. 
Hos ii/e cuneosfabrica crude/i insereus 
Petnspit artus; qua miser sollertia 
Transverberatus cas/ram boc Furianím mcc/o. 
1am ter/jo me quoquefunesto die 	 10 
Tristi advolatu adunds laceraus unguibus 
locis satel/es pasta diianiatfetv. 
Tam iecore opimo farta et satiata adfatim 
C/angoremfundit vastuni et sublime avolans 
Pinnata cauda nostrum aduiat san,guinem. 	15 
Cum vero adesum infiatu renovatmst iecur, 
Tum tursum taetrvs avida se adpastus refert. 
Sic hanc custodem maesti crudatus a/o, 
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Hemos utilizado la edición de RADT (1985). 



Quae meperenni vftwmfoedat miseria. 
Namque, tít videtis, itinclis constrictus lovis 	20 
Arcere nequeo diram volucrem apectore. 
Sic me pse viduus pestes exbio anxias, 
Amore mortid terminum anquirens mali. 
Sed lonse  a leto numine a.peior lovis, 
Atque haec vetusta saeclisgiomerata hortidis 	25 
Luc4fica clades nostro infixa est corpori, 
E quo liquatae solis ardore excidunt 
Guttae, quae saxa adsidue instil/ant Caucasi. 
Raza de los Titanes, aliada de mi sangre, 
Por Urano engendrada, vedme atado y sujeto 
A ásperas rocas, cual la nave en el mar rugiente 
Anclan por temor a la noche los marinos los marinos asustados. 
Me ha clavado así Zeus, el hijo de Cronos, 
Pero la orden de Zeus buscó las manos de Hefesto. 
Este, con artificio cruel, clavándome estas cuñas, 
Mis miembros traspasó; por esa habiklidad atravesado 
Habito en este fuerte de las Erinias. 	 5 
Cada tercero, horrible día 
Con triste vuelo destrozándome con sus garras curvadas, 
El servidor de Zeus me desgarra en su feroz voracidad. 
De mi graso hígado harta y saciada en abundancia, 
Lanza un vasto graznido y, remontándose a lo alto, 	 10 
Con su cola de plumas se limpia de mi sangre. 
Y cuando el devorado hígado es renovado con el soplo del viento, 
De nuevo vuelve ávida a su negro banquete. 
Así alimento a este guardián de mi triste suplicio, 
El que vivo me ultraja con miseria eterna. 	 15 
Pues, como veis, sujeto por ataduras de Zeus 
No puedo apartar de mi pecho a esa ave carnicera. 
Así, sin recibir ayuda de mí mismo, 
Padezco un angustioso azote, con deseo de muerte, 
Buscando la meta de mi mal; 	 20 
Mas lejos de la muerte soy arrojado por voluntad de Zeus, 
Y esta ya antigua, crecida por centurias de horror, 
Esta miseria dolorosa clavada está en mi cuerpo, 
Del cual, líquidas por el ardor del sol, caen gotas 
Que descienden, de continuo, de las rocas del Cáucaso. (193 R) 

5. &9iav Ipne tYv&. 1coft tp tatct pv 
j3opEct8(tç fijaG itpóç tvoç, "u" EbX(xJ3oi3 
í3p6pov Kcxtaytov1xx, iii ' apitái 
V%Et.tpq) 1t4L(1)tYt aUa'Vp14JaÇ ó.4wO) 

Sigue derecho ese camino: primero llegarás 
a los vientos del Norte; ten allí gran cuidado 
del bramido del huracán, no sea que te arrebate 
con su sopio invernal, capturándote de pronto en su vórtice. (195 R) 
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áXI> 'i ct1c1ç pw'tfipEç EwoI1ot ici39cxt 
los bien gobernados escitas, que consumen queso de yegua (198 R) 

fç & AryÚwv &ç d'ttpf3iytov apc'tóv 
vO' ob lláy,%, aá4' o'i&x, iccxt 00í5póç irp dv 
1JJfl lrMcp(o'ccY,l. 'ydp ac ixt. í3a11 &uruiv 
tv ,ua«,£JO, .2a0cxt 6' ottv' U 'yataç Xtøov 
gctç, icet itç %ópóç tau .t&OaK6ç. 	5 
't&iv 6' qnavoí3v'tct a' dtitEpc'i iux'rip, 
ve411v 6' i»coativ vt& yoyyÚXcxv icpwv 
liltóaKtov Oiaci. Xo6v ,. oiç itcvta at 
Pállow 8t6) x6twç At'yw a'tpa'tóv 
Llegarás así a la hueste sin temor de los ligures, 
en donde, bien lo sé, aunque valiente, no vas a echar de menos la batalla: 
pues está dispuesto que allí te falten las flechas, 

y no podrás tomar del suelo piedra alguna, pues todo aquel lugar es blanda tierra. 
Mas, viéndote en apuros, el padre [Zeus] te tendrá piedad, 	 5 
Y elevando una nube con nevada de redondas piedras, 
Dará sombra a la tierra: disparando con ellas 
Fácilmente harás retroceder a la hueste ligur. (199 R) 

Fr. 189a R: Sin duda el fragmento, atribuido a. PrL por la mayoría de las 

autoridades45, responde al relato de la domesticación de los animales salvajes del 

discurso de los dones de Pr 462-466. La mención de los in7cot, vot y tcpot 

remite, por tanto, a la imagen del YUGO y del ARNÉs del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRI1\TC1PAL. 

Fr. 190 R: En este breve pasaje encontramos la referencia a dos importantes 

lexernas del SEGUNDO 5 UBSIS TEMA PRINCIPAL el &apóç (CADENA-

ATADURA) y los &9ot, PRUEBAS ATLÉTICAS que metaforizan los sufrimientos del 

héroe. El 7rt9o9 remite a uno de los motivos relevantes del PPJZ.VIER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL, ENFERMEDAD 9É SALUD, y  el participio 

1toiióJievot remite al campo semntico de la VISIÓN, que estructura el TERCER 

SUBSIS TEMA PRINCIPAL. 

Fr. 192: En este fragmento, que sin duda integraba una resis que abordaba los 

viajes de Heracles, encontramos, por un lado, la mención de ó itav'rówvaç uH?oç, 

que remite al motivo de la VISIÓN y, específicamente, a la mirada de la divinidad; 

41 RADT (1985: 304). 
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en segundo lugar, una gradatio interrumpida de los ELEMENTOS de la naturaleza 

(soL-FUEGo y AGUA) y, por último, la referencia al "cansancio de los caballos", 

iaj.txtóv 9' ttav, lo que alude, nuevamente, a la domesticación de los animales y 

por consiguiente, de manera indirecta, al YUGO y al ARNÉS. 

4) Fr. 193: Este extenso fragmento, que conservamos en la traducción latina presente 

en las Tusculanas de Cicerón, es considerada una versión bastante ajustada del 

original46. Listamos a continuación los sintagmas o lexemas que remiten al sistema 

de imaginería de Pr, acompañada en algunos segmentos de la traducción al griego 

de Scalígero 47, traducción que, tomada con las debidas precauciones, puede darnos 

la pauta de la similitud con el texto esquileo. 

1 aspicite (2): óp&'tc: imagen de la VISIÓN; 

1 religatum a.peiis / vinctumque (2-3): Epoa aú.eu.tvov 'rpóitov ox&.pouç: imagen de la 

COERCIÓN; 

navem ¿it honisono freto / noctem paventes timidi adnectunt navitae (3-4): 6 vbietx 

tiatotvot vx)tat itpoaopiíoixtv v 'rptKiç: imagen de la NAVEGACIÓN; 

7 infixit (5): 	tsxcy: COERCIÓN; 

1 hos II/e cuneos fabrica cnideli inserens / permpit amis / transverberatus (7-9): 6ç 'r1v8' 

&páx; agilvós O& yv&Oov &pop' tpéf3?oav, ¿ táaç 'rexv1 J.toc'rt 7te7tcxp11voç 
1' tristi advolatu (11) 6 t'rrvóç: imágenes de la COERCIÓN, el ARTE, el VUELO y el 

SUFRIMIENTO; 

V' aduncis lacerans unguibus (11) yajupatç a7tap&cxov: imagen de la COERCIÓN; 

1 pastu dilaniatfim (12) poa'ttai.ct yvxOotç 6tapct imagen de la MORDEDURA; 

1 c/angoremfundit vastum (14) c4iEP86v iciÓyóç: imagen del SONIDO NO ARMONIOSO; 

1 13-15: imagen pictórica. 

/ 16-17: imagen pictórica. 

/ maesti cruciatus (18) ?xv&yiaç ¿z2.ystvfç: imagen del SUFRIMIENTO; 

1 meperenni vivumfoedat miseria (19) atavct jLE atidet icxicj: imagen del SUFRIMIENTO; 

y' ut vid4is (20) d)ç ópt: imagen de la VISIÓN; 

GRIFFITH (1983: 293). 



441 

1' vinclis constrictus lovis (20): itpóç itóç atcpvv: imagen de la COERCIÓN; 

s" diram voluc,m (21): ittivóç: imagen del vuEw; 

( pestes excipio anxias (22): xflpaç cxJv: imagen del SUFRIMIENTO; 

y" terminum anquirens mali (23): ixio' p.atc(x»v 'rápj.ux: imagen de la COMPETENCIA 

ATLÉTICA; 

y" atque haec vetusta saeclis glomerata hor,idis / luctifica clades nostro infixa est coipoti (25-26): 

imagen de la COERCIÓN y del SUFRE\4IENTO; 

v solis ardore: tou tupt (27): imagen de los ELEMENTOS. 

Fr. 195 R. Además del fraseo del fragmento, tan similar a los "consejos de viaje" 

de Prometeo a Ío, ténganse en cuenta el adjetivo &ua&pép, que apunta a la 

TEMPESTAD con que termina Pr. XECWX y sus cognados aparecen en la obra en 15, 

454, 563, 643,746, 838 y  1015. 

Fr. 198 R: nueva alusión a la domesticación de los animales: 	iiç. 

Fr. 199 R: En este fragmento se verifica la inversión semántica de la figura de 

Zeus, que acordando con la profecía de Prometeo (187-192), ABLANDA su espfritu. 

Aquí, la BLANDURA del suelo anticipa la PIEDAD del dios supremo, que es, además, 

nombrado como PADRE por Prometeo. 

No nos quedan dudas acerca de la homogeineidad poético-significante y la 

coherencia del diseño estructural entre el sistema de imaginería de Pr y  los segmentos 

presentes en los fragmentos del cP. 

RADT (1985: 313). 
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4. COMPARACIÓN ENTRE EL CORPUSAESCHyL.EUMy EL CORPUS 

PROMETHEICLTM CONCLUSIÓN DEL ANÁLISIS ESTRUCTURAL 

La primera observación que surge del cotejo de la descripción de los sistemas 

de imágenes de tz.4 y  cP es que existe una coherencia y similitud estructural y de 

contenido que no deja iugar a dudas u objeciones de relevancia. La semejanza 

general de los siete sistemas de imaginería es indiscutible. Esto confirma que la 

propuesta del método comparativo en su aspecto cualitativo y sistemático es sin 

duda fundamental e indesechable para obtener conclusiones seguras acerca de la 

autoría de Pr. 

Presentaremos a continuación los resultados de la comparación de los 

sistemas en su aspecto estructural y en su aspecto temático, es decir, en su 

configuración formal y en el contenido de los motivos de sus imágenes. 

En el aspecto estructural es evidente la existencia de una oposición semántica 

básica que se expresa en términos abstractos, alrededor o a partir de la cual se generan 

una serie de subsistemas que se han denominado princ1pa1es, los que constituyen las 

metáforas funcionales de cada una de las piezas. Dichos subsistemas principales, 

que consisten a su vez en una oposición semántica que se expresa en términos 

pertendentes a un eje sémico abstracto/concreto, generan por su parte uno o varios 

subsistemas secundarios que se expresan por medio de series opuestas constituidas por 

términos mqyoritariamente concretos, los que se unen entre sí a través de relaciones de 

sinonimia/ semisinonimia, agente/padente o causa/consecuencia. 

Las oposiciones semánticas que se ubican en los extremos de los ejes 

bipolares son el rasgo estructural más evidente de los sistemas. Este rasgo no 

resulta llamativo, puesto que la concepción de la realidad como un juego de 

opuestos dialécticamente relacionados es típica de la mente griega y específica de la 

filosofia presocrática, contemporánea del autor. Esta manera de aprehender el 
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mundo se plasma naturalmente en la estructura de la obra poética, y  la 

retomaremos en el ANÁLIsIs SEMÁNTICO. 

Dentro de los subsistemasptinci,ales, los motivos generadores son determinantes 

para el análisis del plano hipersemémico y, por consiguiente, del universo conceptual 

esquileo. A partir de ellos puede establecerse la ecuación imagen = tema, estructura 

significante = estructura significativa. Estos motivos generadores, también 

expresados en oposiciones, son la condensación de dos o más campos semánticos 

marcados que aparecen en el cotpus de manera extensiva y que suelen estar 

compuestos por elementos utilizados en sentido propio, aunque esto último no es 

obligatorio. Los motivos pueden también formalizarse exclusiva o 

preponderantemente en imágenes en sentido estricto, es decir, figuras. Los 

illustrantia de esas figuras pueden o no ser simulteos en su aparición segmental 

con los illustranda correspondientes, pero esta correspondencia es siempre 

detectable en el texto global. 

Por otra parte, y como rasgo típicamente esquileo, verificamos que un 

determinado ilkistrans puede ir aplic.ndose a diferentes illustranda a lo largo del 

corpus, de acuerdo con las necesidades del desarrollo dramático. Este rasgo 

contribuye a la impresión general que brindan los sistemas de ambigiiedad semántica, 

ambigüedad que siempre se salva cuando el entramado profundo se hace explícito 

para el espectador/ lector, generalmente al final de las piezas. 

Los constituyentes semémicos que se han descripto como "illustrans" o 

"illustrandum" pueden, por último, ser utilizados en sentido propio en un contexto y 

en sentido figurado en otro, es decir, la ambigüedad semántica se acentúa. El hecho 

de que illustrans e illustrandum no sean fijos sino móviles y puedan intercambiar sus 

valencias refuerza la idea de entramado y  estructura. 

También se establecen relaciones entre los subsistemas principales y/o 

secundarios. Estas relaciones pueden darse entre elementos aislados o entre 

conjuntos considerados en sí como unidades. Los tipos de relación se repiten 

(oposición semántica, semisinonimia, agente/paciente, causa/consecuencia) o 
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puede darse el caso de que un subsistema íntegro funcione como illustra/2s de otro 

subsistema que actúa como illustrandum. También pueden aparecer relaciones de 

oposición entre las series constituyentes de subsistemas secundarios. Todas estas 

características se hallan tanto en el cA como en el cP, y aparecen en los respectivos 

sistemas de manera por completo semejante. 

Tanto en el muestreo cuanto en el control se detectan imágenes no funcionales, es 

decir, imágenes no relacionadas estructuralmente con el sistema principal, pero que 

el poeta utili2a como ornatus o como refuerp estilístico de las imágenes funcionales. 

En cuanto a la proporción cuantitativa de los subsistemas, podemos afirmar 

que los subsistemas que absorben la mayor cantidad de imágenes del sistema son 

los que resultan centrales para el análisis del piano hipersemémico. La 

preponderancia numérica refuerza la importancia cualitativa, a semejanza de lo que 

sucede en Pr. 

Hasta aquí las conclusiones conciernen a las relaciones estructurales entre los 

sistemas de imágenes. ¿Qué sucede con el contenido de los sistemas, es decir, con la 

condición semántica de la imaginería presente en las tragedias? 

Acerca de los rasgos sémicos o subcategoriales que se infieren de la estructura 

componencial de los constituyentes, sobre lo que volveremos en el Capítulo 9, 

podemos afirmar, tanto en cuanto al cA como al cP, que las imágenes en sentido 

estricto presentan rasgos semánticos ubicables en el orden de lo matetial-concreto y, 

dentro de éstos, se desdtacan los rasgos subcategoriales que apuntan a lo animado y 
animal. Por el contrario, en las imágenes que consisten en la aparición textual de 

campos semánticos marcados, observamos una preponderancia de rasgos que 

apuntan a lo abstracto, pdquico-eipiritualy a lo divino o sup radivino. 

Debemos ahora verificar cuJes son los contenidos semémicos de los lexemas 

que constituyen los sistemas y subsistemas de imágenes. Esto es lo que la estilística 

denomina las fuentes productoras de im4genes, centros a partir de los cuales el autor 

extrae sus analogías, es decir, los illustrantia. Los siguientes son illustrantia que se 



445 

repiten en más de una tragedia, pertenecientes, pertenecientes al sistema de la pieza o 

friera de sistema (no están estructurados desde el punto de vista semántico, lo que 

realizaremos en el Capítulo 9): 

Y' LUZ! OSCUPJDA1) 

Y' FUEGO 

Y' YUGO/ARI\TÉS, CABALLO Y ELEMENTOS DERIVADOS 

Y' L/ÍTIGO/AZOTE/FLAGEL() 

Y' PRISIÓN Y ELEMENTOS DERIVADOS/ESCLAVO1TORTUR4 

Y' DÍA/NOCHE 

Y' VARÓN/MUJER 

Y' ANCLAJE/NAVEGACIÓN 

Y' PILOTO! TORMENTA! TIMÓN 

Y' BARCO/PUERTO 

Y' LÁTIGO/AGUIJÓN/TÁBANO 

Y' VER/SABER/CONOCER/PENSAR 

Y' CAZ4/ TRAMPA/RED (NECESIDAD) 

Y' VIEJO/NUEVO 

'7 MÚSICA/ VOZ/SONIDO/RUIDO 

Y' LAZO/RED! URDIR/TRAMAR 

Y' DOLOR INMOTIVADO/DOLOR ILUMINADOR 

Y' AGRICULTURA/FERTILIDAD 

Y' OROIPJQUEZA 

Y' PIE/PATADA/SALTO 

Y' CAÍDA/PESO 

Y' CARRERA/META 

Y' COMPETENCIA ATLÉTICA/LUCHA EN PALESTRA 

Y' VUELO/PAIAROS 

Y' TIERRA MADRE 

Y' PASTOR/REBAÑO 
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VI VISTA/oíDo 

VI ESPADA/ESCUDO 

VI LANZA/ARCO/FLECHA 

" MATRÍMONIO/PJTUA 

VI SACRIFICIO 

VI PERRO/PERRA 

VI LEONA/LEÓN 

VI LOBO 

VI CUERVO 

VI ARAÑA 

VI OVEJA/GANADO MENOR 

VI ÁGUILA - BUITRE - HALCÓN 

VI 

 

PALOMAS  

VI CABALLO - POTRO 

VI SERPIENTE - VÍBORA - DRAGÓN 

TORO- VACA-BUEY-NOVJLL4 

De los 92 illustrantia que constituyen este corpus, ésta es la proporción en que se 

encuentran en las tragedias individuales: 

Pe---------- 21 illustrantia (23%) 

Se ---------- - 23 illustrantia (25%) 

Su---------- 33 illustrantia (3 6%) 

Or---------- 78 illustrantia (84%) 

Pr--- -------- 46 illustrantia (50%) 

Teniendo en cuenta que en el caso de la Or hemos considerado el corpus de 

tres tragedias de manera global (lo que disminuiría su porcentaje relativo si se lo 

consignara de manera individual), Prometeo Encadenado es, de entre el resto de las 

piezas conservadas, la que presenta mayor cantidad de illustrantia del repertorio 

común. 
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El punto central que se deriva del análisis efectuado es la constatación de que 

existe, tanto en la obra del autor que no presenta problemas de atribución cuanto 

en el cuestionado Pr, una serie de ilustrantia que conforman lo que podríamos 

denominar un REPERTORIO DE MOTWOS constante, que es fruto de una 

predilección estético-afectiva. Esta predilección estético-afectiva es el material 

concreto por medio del cual se "visualizan" y construyen los grandes temas de la 

producción esquilea (los sistemas semémicos), que se corresponden con los tópicos 

de su pensamiento (el sistema hipersemémico). 

Los distintos illustrantia no ocupan la misma posición jerárquica en todos los 

sistemas. El poeta acude a su repertorio y organiza en cada ocasión una estructura 

diferente, cuya distintividad no consiste en el cambio de los elementos del sistema 

sino en la variación de su posición relativa, jerarquía y modos de conexión que 

entre ellos se establece (oposición semántica, eje bipolar, causa/consecuencia, 

semisinonirnia). 

Lo que en un SISTEMA es el núcleo de un subsistema principal de fundamental 

relevancia temática (por ejemplo, en Pr, YUGO, ARNÉS Y DERWADOS) puede tener una 

importancia idéntica en otra obra (como Pe), puede pasar a ser en otro sistema 

semémico el núcleo de un subsistema secundario (como en la Or) y en otra ser 

apenas una metáfora ornamental que funciona como refuerzo estilístico (por 

ejemplo, en Se). 

Un ejemplo del cambio de relación que puede operarse entre los illustrantia es 

la metáfora del VUELO. En Pr pertenece al sçgundo subsistema principal, 

COERCIÓN s~— LIBERTAD, con valor sémico positivo. En Su, por el contrario, 

el VUELO es constituyente del subsistema secundario del ANIMAL PERSEGUIDO, y 

presenta una ambivalencia sémica: aparentemente positivo para el sujeto al cual se 

aplica (pájaros = Danaides), pero negativo en relación con el plano hipersemémico 

o ideológico, dado que el VUELO/HUIDA es símbolo de la ipiç de la mujer que 

rechaza el matrimonio. Por otra parte, no está en relación de oposición con su 



elemento correspondiente en el polo opuesto de la bimembración (persecución), 

sino en relación de causa/consecuencia. 

Sería redundante enunciar todos los cambios de posición en las distintas 

estructuras y sus modos de articulación jerárquica y semántica. 

ESTA CONDICIÓN DE REPERTORIO CON DIFERENTES ORGANIZACIONS INTERNAS 

QUE PARA EL AUTOR POSEEN LOS ILLUSTRANTIA ES UNO DE LOS FACTORES QUE 

PUEDEN CON VERTIRSE EN PRUEBA DE LA AUTENTICIDAD DE PR. 

Como veremos en el Capítulo 6, una similar organización a la de los illustrantia 

utilizados en la imaginería presentan los illustrantia, es decir, los sememas que 

conforman los temas y motivos de las piezas y son objeto de la metaforización. 



449 

CAPÍTULO 5-ANÁLISIS FUNCIONAL 

En este capítulo se encara el estudio de las imágenes en su dimensión fundo naZ es decir, como 
elementos cuya ubicación relativa, extensión y rasgos cualitativos influye en la conformación de una 
estructura particular. Se trata aquí de la estructura dramática, y de comprobar cómo influye la imagen 
en algunos aspectos del hecho teatral: el desarrollo agencial y la constitución de la curva de tensión dramática, la mediatiación de la expeiienda dramática pelación al espectador/lector), el plano expresivo 
(la creación de atmósferas) y la "mostradón" escénica (la aparición en la escena de diversos realia 
presentes en el discurso imaginativo). El anlisis funcional prueba la estrecha semejanza de la 
relación entre imaginería y hecho teatral entre el cP y el cA, sobre todo la entre cP y Or. 

1. LA FUNCIÓN DRAMÁTICA DE LA IMAGINERÍA EN EL CORPUS 
AESCFflEUM 

En el capítulo 2 habíamos señalado que, dentro de las que definirnos como 

funciones estructurales de la imagen, la función principal de la imaginería presente en 

una obra teatral era la de unificar y resaltar distintas partes a través de los llamados 

"motivos recurrentes", y habíamos hecho una serie de consideraciones en cuanto a las 

posibilidades reales de "captación" de este mecanismo por parte del espectador. 

Podemos añadir ahora que, dada la pertenencia mayoritaria de los espectadores a lo 

que hoy en día se conoce como cultural oral, a pesar del uso creciente de la escritura en 

todos los ámbitos de la vida pública, y dado el entrenamiento de siglos en la 

utilización de la memoria a-uditiva es muy probable que la captación de los "motivos 

recurrentes" fuera mucho más probable que lo que un espectador/lector moderno 

pueda siquiera concebir 1 . 

También remarcamos en el capítulo 2 que, como parte de la estructura 

dramática, los sistemas de imaginería acompañan de distintas maneras el progreso de 

la acción, es decir, en el desarrollo agencial. Este tipo de estudio de las imágenes del 

1 
 En lo que toca al vasto tema de la oralidad y la escritura, cf., entre otros,  LÉv1-Sritiwss (1964) 
[1962], HAVELOCK (1994) [1963], LLOYD (1987) [1966], GOODY (1985) [1977], ONG.(1987) 
[I9821,.HAVELOCK (1986), GONZÁLEZ GARcÍA (1991) y WIsE (1998), con amplia biliogratla actualizada. 
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cA es uno de los favoritos de los especialistas: de hecho, gran parte de los trabajos 

sobre la imaginería en las obras del poeta se centran en la relación entre imagen y 

estructura dramárica. Consideramos redundante repetir en esta ocasión, como si fuese 

propio, un análisis lo suficientemente presente en la bibliografia sobre el tema. Por lo 

tanto, nos centraremos en la presentación de 1) la relación que se da entre imaginería 

y TENSIÓN DRAMÁTICA, es decir, la aparición de lenguaje figurado en los momentos 

cruciales de la obra, como contrapunto lingüísitico de los hechos que aparecen en 

escena; 2) la utilización de la imaginería para la 
CREACIÓN DE UNA AIMÓSFERA 

IMPRESIVO-EXPRESrVA, es decir, por una parte, la apelación a la emoción del 

lector/espectador para acrecentar su aunráøcia con el o los protagonistas y, por otra, 

la de servir de vehículo para la transmisión de la interioridad y la motivación de esos 

personajes y 3) la "mostración" escénica, esto es, la aparición en la escena de diversos 
n'alia presentes en el discurso imaginativo. Este último punto es central para nuestro 

objetivo de demostrar la homogeneidad existente entre el cP y el tA. 

Incluso un programa tan acotado como el señalado en el párrafo anterior 

insumiría una extensión considerable, como hemos comprobado en las etapas 

iniciales de nuestro trabajo 2. Por consiguiente, nos concentraremos, en el caso de cada 

tragedia en particular, en aquellos puntos que consideramos rnás importantes para la 

meta trazada. 

2. ANÁLISIS FUNCIONAL DE PB PSA S 

Para establecer la rel&ción eriiJina ería y tçrisi&aáca debemos 

considerar brevemente el tipo de acciones (externas e internas) que se desarrollan 

en la pieza. 

La ACCIÓN EXTERNA de Pe se limita a la entrada de los personajes que, en su 

diálgo con el Coro, relatan los acontecimientos que suceden fuera de la escena. De 

hecho, no se verifica en la pieza ninguna peripecia, sino una mostración de las 

2  Cittspo (1990) y CIusPo (1992). 
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consecuencias de la if3pts de Jerjes en un marco de exaltada emotividad. La 

verdadera peripecia ha tenido lugar en el espacio y en el tiempo extraescénicos. Los 

Jefes de Coro 3  son varios, por tanto la ACCIÓN INTERNA es una curva que debe 

medirse en todos ellos, quienes ocupan la escena sucesivamente. No hay, 

dramáticamente hablando, un personaje que pueda considerarse protagonista, 

aunque sí hay un héroe trágico: Jerjes 4. 

Con el trasfondo de estas particularidades de la acción, la elevación de la curva 

de tensión dramática, es decir, los puntos culminantes de esa acción, se 

corresponden más bien con la obtención de respuestas a preguntas e inquietudes 

desplegadas en los pasajes previos a la elevación de la curva, con lo que pueden 

ubicarse en la entrada de los personajes que vienen desde fuera del reino persa 

(Mensajero, Jerjes), precedidos por una expectativa in crescendo. Ambas apariciones 
se ven coronadas por una explosión patética del Coro. 

Atosa es, en palabras de MICHELINI, el "tejido conectivo de la pieza" 5, pero sus 

acciones no tienden a provocar tensión dramática, sino a colaborar en la atmósfera 

de inquietud in crescendo previa a los picos de máxima tensión. En cuanto a la 

sombra de Darío, su función esencial es colaborar en la decodificación del 

mensaje de la pieza, no en alimentar la tensión más que de manera "espectacular" 

en el momento de su aparición. La atención del espectador se centra en la etiología 

que sus palabras proporcionan para la acción, ms que en sus acciones mismas que 

son, por otra parte, muy escuetas: aparecer y desaparecer de la escena. 

Podríamos decir que la tensión dramática se corresponde con la estructura 

dialógica cuyo pico es la obtención de una informacion, y se libera en las resis 

posteriores a cada punto culminante. 

¿Qué sucede con la frecuencia imaginativa en relación con la tensión dramática 

del desarrollo agencial de Pe? Si tenemos en cuenta las imágenes propiamente 

dichas, es decir, las que contienen illustrantia, comprobamos qué son abundantes y 

Tomamos este concepto de R. ADRADOS  

4 MICi-JJLINJ (1982. 128-129). 	
(1983: 122 611), dada su claridad. 

5 M1cJ-1rLINJ (1982: 128). 
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crecientes en el Párodos, homogéneas y en cantidad media en los episodios y bajas 

en los Estásimos, sobre todo en el treno inserto en el Episodio II como epirrema 

(629-680), en el Estásimo II y en el leornnzós final. Cuando decimos homogéneas nos 

referimos a que tanto en el Episodio 1 cuanto en el Episodio II su modo de 

aparición en el texto es semejante: a largos segmentos sin incidencia de lenguaje 

figurado le siguen pasajes de acumulación de varias imágenes, que forman 

"racimos" imaginativos. 

En realidad, si se compara la incidencia de esta manifestación de la imagen en Pe 
y en el resto del ¿4, se puede concluir rápidamente que Pe presenta el porcentaje 

más bajo. En efecto, el "peso" connotativo de la pieza radica en la profusión de 

macroestructuras descriptivas y narrativas enmerativas. Por otra parte, la marca 

estilística original de la tragedia se basa en las figuras de orden, las repeticiones y las 

acumulaciones sintácticas y semánticas, lo cual, por otra parte, se relaciona con el 

campo semántico de la cantidad, fundamental para el sistema semémico de la obra. 

Este motivo de la cantidad se despliega ampliamente en el Párodos, procedimiento 

habitual en Esquilo, y se difumina en el resto de la tragedia. 

Pero los momentos de máxima tensión dramática no están acompañados por 

gran cantidad de imágenes: éstas se "arraciman" en los pasajes de crescendo de la 

tensión (la inquietud y el temor en aumento de los ancianos del Coro en el Párodos, 

el relato del sueño alegórico de Atosa en el Episodio 1), la descarga de la tensión en 

las resis narrativas (sobre todo en el Episodio 1, en la resis del Mensajero y su relato 

desgarrador de la derrota de Salamina y la penosa desbandada del ejército persa) y 

la necesaria explicación de la causa de la piç de Jerjes en boca de la Sombra de 

Darío en el Episodio II. 

Por tanto, podemos afirmar que los momentos de concentración de imágenes 

funcionales en el desarrollo agencial corresponden más bien a la segunda variable 

que nos propusimos medir, es decir, 

pLCSJY. 
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En efecto, la mayoría de los racimos imaginativos acompañan los pasajes en los 

que lo que se intenta es, por una parte, reproducir en el espectador los sentimientos 

(sobre todo los relacionados con el terror, la piedad y  el pathos) de los personajes 

sobre la escena y,  en segundo término, dar lugar a una comprensión, entre intuitiva 

y reflexiva, de las causas de la desgracia persa, lo que se produce en las resis de 

Darío del Episodio II. 

Cuando la tensión dramática vuelve a subir, por última vez, en el /eommós 

final, el procedimiento que utiliza el poeta es el de poner en acto la última variable 

que deseábamos venir, el procedimiento  de  mostración ..  e l.irngen. La 

MOSTRACIÓN DE LA IMAGEN es un mecanismo de traslación de la imagen verbal, 

pronunciada por los personajes o por el coro, hacia la representación escénica de los 

elementos que conforman dicha im2gen. Consiste en la utilización en "sentido 

metafórico" de una imagen determinada, un illustrans, que acaba por aparecer en 

escena, ante la vista de los espectadores, como objeto concreto o como objeto real 

mencionado en sentido propio, un objeto vital para los acontecimientos, pero referido 

a través del discurso de los personajes. 

Esta mutación del illustmns en illustrandjjm (o el pasaje del sentido figurado al 

sentido propio) es un procedimiento de alto efecto dramático, ya que permite que el 

espectador tenga ante los ojos el mecanismo típicamente lingüístico que consiste, en 

primer instancia, en borrar los límites que separan al ilustrans del illustrandum y,  en 

consecuencia, fusionar los constituyentes semánticos de ambos términos. En el 

espectador se produce, entonces, un efecto de "doble visión": 4gnficante (illustrans, 

metáfora) y 4gnficado (illustrandum, objeto real) se presentan conjuntamente y  producen 

una única impresión subjetiva. 

En 910-1077, Jerjes asume la tarea de cóncretar la mostración de la imagen en el 

punto culminante de la pieza y en medio de una explosión patética: los ANDRAJOS que 

cubren su cuerpo funcionan, más que como il&strans, como símbolo visible del 

desastre del poder político j  bélico del imperio persa, de su riqueaj ptvsperidad, y de la 
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fihicidad individual de sus habitantes, imágenes desplegadas en el plano textual a lo 

largo de todo el desarrollo anterior. 

La mención de la serie imaginativa de ios vestidos, siempre costosos y lujosos, 

cumple la función, a lo largo de la pieza, de contribuir a la creación, en la mente del 

espectador/lector, de una atmósfera y  una representación imaginaria de lo que es el 

"lujo oriental" 6. Además, los trajes de los coreutas debían de corresponderse con lo 

que los espectadores imaginaban como habitual en los nobles de alto rango, los 

1TLaT& 1TLCYT6)1' de la corte. Los trajes pueden haber sido espléndidos, lo que en sí 

mismo podría considerarse, de alg(m modo, como una mostración permanente, a lo 

largo de la obra del motivo de la RIQUEZA. A esto puede sumarse otra mostración del 

motivo: la vestidura de la reina y  el ornato de la carroza con la que entraba en escena 

(150), probablemente seguida de varios sirvientes 7, que para los espectadores 

atenienses debía de dar a entender no sólo el boato sino el orgullo de su situación. Su 

segunda aparición, a pie y sin rico atavío (598), como suplicante ante los poderes del 

mundo subterráneo, sin duda implicaría precisamente lo contrario. En cuanto a la 

vestidura de la Sombra de Darío, probablemente era lujosa, pero más bien tendía a 

resaltar su rango y dignidad (658-664). 

En contraste con todo esto, los harapos de Jerjes, a los que se suma su orden a los 

Fieles de desgarrar cada uno sus propios vestidos, lo que probablemente realizaban en 

1061, hacían que la audiencia fuera testigo, en un acto simbólico, del momento 

mismo en que la FORTUNA se convertía en DESASTRE. Un rey todopoderoso expresa 

su pena y humillación, pero también el castigo divino 8  por la magnitud de su 

ií3pig. De este modo, se torna evidente la razónde la preocupación, tanto de Atosa 

como e Darío, por el aspecto y el traje que vestirá Darío en su entrada en escena (833-

83 611 846-850), y  alerta al espectador en cuanto a su importancia simbólica. Un traje 

limpio y nuevo podría representar que Jeijes aún posee la capacidad de imponer 

6 Ti 	(1980: 267). 
7 TAPLIN (1977: 79-80). 
8  Krrro (1966: 104-106). 
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orden y disciplina a pesar de la derrota. Cuando el rey muestra en escena sus harapos, 

esto es signo de que el desastre es total. 

La mostración escénica de la imaginería no alcanza en Pe un desarrollo orWinico, 

dado que sólo afecta a una serie metafórica en particular y concentra todo su efecto 

en una sola escena. Sin embargo, es un anticipo de lo que será un rasgo estructural en 

la Orestía y en la P,vmetia la representación visual concreta de las ideas organizadoras 

de sus tragedias, y la consiguiente integración de estructura, dicción, tema y 

espectáculo. 

3. ANÁLISIS FUNCIONAL DE SIETE CONTRA TEBAS 

El DESARROLLO AGENCIAL de Se es bastante similar al que señalamos para Pe. 

En efecto, la ACCIÓN EXTERNA está determinada por aquello que los personajes 

realizan de acuerdo con las noticias que reciben de los acontecimientos que ocurren 

fuera de la escena. De hecho, el centro de la pieza está ocupado por la larga 

descripción hecha por el Explorador de los jefes argivos que se apostarán frente a 

las puertas de la ciudad. Por tanto, la acción externa está casi restringida a las 

entradas y  salidas de los personajes. 

Más matizada es la ACCIÓN INTERNA, que se centra en las reacciones emotivas y 

las determinaciones existenciales del Coro y del Jefe de Coro, Etéocles. Etéocles es 

protagonista y héroe trágico, y el despliegue y contraste de su personalidad con la 

de las mujeres tebanas ocupa la primera parte de la pieza. En la segunda parte este 

contraste se atenúa, y  el agón pasa de lo externo a lo interno ante la necesidad de 

hacer una elección trágica que determinará su destino y el de su estirpe. 

La TENSIÓN DRAMÁTICA acompaña la acción interna de Etéocles. No obstante, 

no depende exclusivamente del protagonista. Los puntos culminantes se ubican en 

el crescendo del Párodos, donde las mujeres tebanas cantan una exaltada plegaria a las 

divinidades tutelares; en el fuerte choque del Episodio 1, donde la tensión es 

producto de la oposición de psicologías y concepciones del mundo (femenino y 
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masculino); en el Episodio II, ante la decisión trágica del héroe de enfrentarse con 

su hermano en un combate homicida; en el treno que supuestamente cantan 

Antígona e Ismene ante los cadáveres de Etéocles y  Polinices  y  en el supuesto agón 

final de Antígona con el Heraldo 9 . 

El movimiento dramático está más diversificado en la primera parte de la obra. 

Esto responde, por un lado, a la importancia agencial del Coro (que desaparece 

luego del Episodio II) y, por otro, a la variedad de matices emotivos de ios 

personajes. Luego de la i€pti€ta de 653, las dos acciones principales (la partida de 

Etéocles a enfrentar su destino (Episodio II, 719) y  la noticia de la salvación de la 

ciudad y del doble fratricidio (Episodio III, 795-796; 807-812), y  si descartamos el 

final otorgado por la tradición, lo que implicaría la apertura de una nueva línea 

actancial que quedaría sin desarrollar al final de una trilogía 10, sólo nos queda la 

doble lamentación femenina del Coro (Estásimo III, 822-960) y  de las hermanas 

Antígona e Ismene (961-1004), lo que no implica un verdadero movimiento 

dramático. 

En cuanto a la relación que se establece entre desarrollo agencial y estructuras 

compositivas, los picos de máxima tensión coinciden con el diálogo (estíquico o 

epirremáflco) (203-263, Episodio 1; 677-719, Episodio II; 803-812, Episodio III) y 

con la plegaria incluida en el Párodos (108-180), que, al igual que lo que 

señalaremos para el kommós de Pr, es un diálogo en sentido amplio con la divinidad. 

La frecuencia imaginativa es homogénea en los episodios entre sí y en ios 

•estásimos entre sí. En efecto, dejando de lado el Episodio IV (pide mfra), los 

episodios presentan una frecuencia de imágenes semejante. Esta frecuencia es más 

alta que en Pe, y por cierto mucho más cercana a la de Pr. 

En Se 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 en 

el Episodio II, que sólo se elevan en el epirrema y diálogo estíquico del final, 

Estamos a favor de la atétesis del final de la pieza, lo que discutiremos más adelante. 
10 
 Esta es una de las objeciones que la crítica ha presentado tradicionalmnete en contra de la 

autenticidad del final de Se. Vide mfra. 
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coincidiendo con la eleccion trágica de Etéocles. La curva correspondiente a las 

imágenes no presenta altos y bajos pronunciados, aunque son más abundantes en la 

primera parte de la pieza (Prólogo, Párodos, Episodio 4 y  al acercarse el final de la 

descripción de los héroes y sus escudos (584ss, Episodio II). Los Estásimos II y III 

presentan un promedio levemente más bajo que el P.rodos y  el Estásimo 1, pero 

las cifras son homogéneas entre sí. Esta homogeneidad, como veremos, se corta 

abruptamente a partir de 1005, en el Episodio IV. 

Ahora bien, la concentración de imágenes funcionales en la primera parte de la 

pieza (Prólogo, Párodos, Episodio 1) responde, al igual que en Pe, a un 

procedimiento que ya podemos considerar como propio de la técnica esquilea: una 

presentación global de la estructura poético-significante en el primer cuarto de sus 

tragedias, a la que sigue una diseminación de los elementos de esa estructura en el 

resto de cada una de las piezas. Dentro de esta larga segunda sección, las 

concentraciones que habíamos llamado racimos ima<ginativos coinciden, otra vez, no 

sólo con (como la breve escena que sigue a la peripéteia 

hasta el final del episodio II, 653-719), sino también con kçxaçjóndja 

En Se son varios los pasajes en los que lo que el autor pretende provocar la 

aujiiuOEta del espectador y que este efecto se logra por medio de las imágenes: las 

imágenes pictóricas visuales y auditivas del Párodos, que ilustran el terror del coro 

femenino ante la amenza de los sitiadores, imaginizados como una amenaza masiva, 

indiscriniinada, confusa. Al fragor de la violencia que proviene del afuera, de la 

realidad extraescénica, se une el sonido de las súplicas de las mujeres en su plegaria 

a los dioses tutelares. Por tanto, en el Párodos, la sobreabundancia de imágenes de 

expresión de la subjetividad apunta a la creación de una atmósfera de identificación 

(terror), de los espectadores con los personajes sobre la escena. El segundo pasaje 

donde se percibe la intención del poeta de crear aW7tr8cta es el siguiente pasaje 

lírico, el Estásimo L Aquí las mujeres tebanas utilizan la imaginería para pintar las 

consecuencias de la derrota sobre sus víctimas: la ciudad misma, los soldados 
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vencidos y, sobre todo, los del todo inocentes: mujeres y niños. La emotividad 

continúa, pero más contenida. Por tanto, la creación de atmósfera apunta en este 

caso a impresionar al espectador, más que a resaltar la expresión de la afectividad 

del Coro. La función impresiva resulta clara: se pretende crear en la audiencia un 

sentimiento de piedad por esas víctimas en particular, pero también posibilitar la 

reflexión más general, más universal, en cuanto a las consecuencias nefastas de toda 

guerra. 

El último pasaje en que podemos detectar la utilización de la imaginería para la 

creación de atmósfera es el Estásimo II. Este estásinio es la estructura compositiva 

que sirve de vehículo para reemplazar en el primer plano el campo semántico de la 

tó?ç, con su imaginería corresponduiente, por el campo semántico del voç-otioç, 

con su imaginería propia, sobre todo la que tiene que ver con la maldición, la 

asignación por suerte, la tierra nutricia convertida en tierra funeraria y la conversión 

del illustrandum de la imagen de la nave del estado: la tormenta ya no es la amenaza 

argiva, sino el yvoç de Edipo. A partir de la ireptnéteta hay una nueva atmósfera en 

la tragedia: el velo de la apariencia se ha corrido y  ahora no es un rey defensor de su 

pueblo el que ha salido de la escena para entablar un combate singular: es un 

fratricida maldito, hijo del incesto, con un deseo sacrílego que lo arrastra a la 

perdición, y  con él, a toda Tebas. La imaginería parlicipa, entoces, en la creación de 

una nueva atmósfera: duelo, maldición, una muerte que debía ser gloriosa y se ha 

convertido en matanza. 

En lo que se refiere al procedimiento de rnt çión del imaen, afirmamos 

que no se presenta en esta pieza. No hay rastros en su desarrollo de la aparición en 

la escena de ningún objeto real (ni hay una referencia a su presencia imaginaria en el 

discurso de los personajes) que se haya presentado previamente como illustrcrns de 

alguna imagen. Dado que el mecanismo de mostración es más habitual aun en el 

tramo final de las tragedias, y puesto que consideramos que el final conservado de 

la pieza es inauténtico, debemos establecer: a) que en el estado en que nos ha 

llegado, Se no conserva rastros del mecanismo de mostración de la imagen: b) que 
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debemos dejar abierto un interrogante con respecto a si el final auténticamente 

esquileo incluía el mecanismo de mostración y c) que incluso el final inauténtico 

(1005-1077) desconoce el procedimiento. En principio, debernos apuntar que la 

existencia en sí del dispositivo de mostración no es una variable sine qua non para 

medir la autoría esquilea. En cambio, con mayor sobriedad, afirmamos que es 

bastante habitual y que, como veremos, puede extenderse a través de toda una 

pieza o presentarse de manera aislada, corno mención breve. 

4. ANÁLISIS FUNCIONAL DE SUPLJCAI\JTES 

Como ya señalamos en el capítulo anterior, a pesar de la existencia de algunas 

fallas en la técnica teatral (como la inexplicable mudez de Dánao ante la llegada del 

rey Pelasgo en el Episodio 4, la obra presenta una notable matización de los 

movimientos de la acción (externa e interna) con respecto a los puntos de máxima 

tensión dramática, lo que da como resultado una dinámica interna que no se refleja 

en la mera secuencia de peripecias escénicas. 

La ACCIÓN EXTERNA, que gira nuevamente en torno de la entrada de los 

personajes en escena (Dánao, Pelasgo, Egipcios, Heraldo, Criadas), se acelera en el 

Episodio III con la llegada de los perseguidores de las Danaides, llegada que 

provoca un desarrollo rápido y dinámico de las actancias. 

Con respecto a la ACCIÓN INTERNA, debe señalarse que la misma se concentra 

tanto en Pelasgo cuanto en las Danaides mismas, que se erigen, a pesar de su 

condición de Coro, en auténticas protagonistas. Sin embargo, el problema de la 

elección trágica propiamente dicha se presenta explícitamente en la persona de 

Pelasgo, lo cual provoca un doble conflicto dentro de la pieza: el rechazo excesivo 

de una divinidad (Afrodita) y  la falta de equilibrio y adecuación de las doncellas con 

respecto a lo que se espera de ellas por su posición en el universo socio-político y 

religioso de Esquilo, por un lado, y  el dilema de la elección entre dos males donde 
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embargo, esta primera aparición de las Danaides no implica cambios internos en 

dllás mismas, sino la presentación de un estado de cosas donde se percibe una línea 

constante y creciente de ansiedad y expectación. La tensión se dispara 

principalmente hacia el receptor, que a pocos versos de comenzar la obra se ve 

llevado a confrontarse anímicamente con el estado de alma de las fugitivas. Se trata, 

por lo tanto, del aspecto impresivo de la creación de atmósfera. A esta creación 

contribuye nuevamente la imaginería en la escena del dilema del rey Pelasgo; en este 

caso, la imaginería es el medio privilegiado de expresión de la angustia del 

soberano, enfrentado a elegir entre dos males, como si el poeta hubiese querido 

presentar en negativo y por anticipado, ci dilema de Agamenón. La dificultad 

inmensa que implica la toma de decisión es expresada por la imagen marina. Una 

vez que la decisión ha sido tomada (480) la tensión se libera y el estado de ánimo 

del rey se equilibra11 ; a partir de ese momento, ya no utiliza lenguaje figurado en el 

resto de la escena, excepto la mención de algunos constituyentes de campos 

conceptuales, pero en sentido propio. Por íiltimo, la escena del Episodio IV (825-

910) en que las Danaides se enfrentan con la agresión verbal, que amenza tornarse 

violencia fisica, del Heraldo de los Egipcios, es un punto culminante de acción 

interna, tensión dramáticá y atmósfera impresivo-expresiva. La desesperación, que 

casi roza la histeria, de las doncellas se expresa centralmente a través de las 

imágenes, la mayoría de ellas tendientes a metaforizar por medio de una serie de 

illustrantia animales al macho que amenaza la virginidad de las Danaides. 

El mecanismo de aparece en Su. Como hemos 

señalado en el capítulo anterior, uno de los illustrantia de la metáfora marina, el 

BARCO, simboliza en el plano temático, es decir, tiene como illustrandum, el FALO 

como amenaza violenta contra la virginidad que las Danaides desean preservar. De 

allí que, cuando al comienzo del breve Episodio 11112  el rey Dánao, en su papel de 

vigía y ubicado en el punto de avanzada u observación señalado como lt&yoç en 

11  C£ al respecto TARK0w (1970) [19761, 1-13. 
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se conjugan en extraña armonía la voluntad humana y el designio divino, por el 

otro. 

Esta existencia de doble conflicto y doble protagonista se manifiesta en la 

curva de ACCIÓN INTERNA por el hecho de que sus picos corresponden: el primero 

a Pelasgo, (Episodio 1, 407-477) el segundo a las Danaides (Episodio III, 734-763 y 

Estásimo III, 776-824) y  el tercero alternativamente a Danaides (Episodio IV, 825-

908) - Pelasgo (911-965) - Danaides (1052-1073). 

Los altos y bajos de la TENSIÓN DRAMÁTICA corresponden a los movimientos 

anímicos previos a la decisión trágica de Pelasgo en el Episodio I. Luego de la 

presentación genealógica de las doncellas, que justifica su pedido de asilo 

"político", lo que por su carácter descriptivo implica un remanso de la tensión, se 

pone en escena el dilema trágico del rey ante la amenaza de suicidio de las jóvenes. 

La decisión de Pelasgo ¡ibera la tensión y,  luego del Estásimo 1, comienza una 

nueva curva ascendente que no se detiene hasta la nueva intervención del rey, 

promediando. el Episodio IV. El final de la tragedia es la oportunidad que el 

dramaturgo elige para plantear explícitamente el problema de la 3pt9 de las 

Danaides, y de este modo preparar al espectador para el desarrollo argumental de la 

segunda pieza de la trilogía, lo que genera un nuevo ascenso de la tensión, aunque 

sin el pico que implica la confrontación entre Pelasgo y el Heraldo. 

Nuevamente se observa una gian homogeneidad en la frecuencra imaginativa a 

lo largo del desarrollo dramático, excepto en el Episodio 1, que presenta un bajo 

promedio de imágenes. Es probable que el descenso del lenguaje connotado se 

deba a los desajustes que aquejan al pasaje desde el punto de vista dramático. En la 

segunda parte del episodio, a partir de la resis que se inicia en 407, la sucesión de las 

actancias ofrece una construcción más unitaria, y entonces la frecuencia imaginativa 

crece: la mayor parte de las imágenes funcionales del episodio se concentran en esta 

segunda parte. 

En lo que se refiere a la creación de una 	 ptçiya, la 

entrada del coro en el Párodos implica un crescendo constante de la emotividad. Sin 
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189, describe en imágenes pictóricas de gran intensidad dramática la llegada del 

barco insignia de los egipcios, las doncellas interpretan que la persecución, que 

conocen bien, ha llegado a su cumplimiento, a pesar de sus plegarias, y que su 

violación es inminente. 

Dánao presenta una descripción gráfica de cómo la escuadra egipcia aparece 

gradualmente ante la vista. La técnica descriptiva es similar a la que el mismo 

anciano pone en acto en 180-183, cuando con otra imagen pictórica visual describe 

la llegada del rey Pelasgo con su séquito. La multiplicación de indicaciones del 

proceso sensible (tó cneoicíç óp, 713; emtov 714; o5 t€ Xav8xvct, 714; 1tpouat, 

719), que se prolonga en la personificación del barco mismo en 716-718, otorga a la 

escena un carácter sumamente vívido, casi de descripción cinematográfica, en la 

que cada sintagma implica una aproximación más cercana y nítida: NAVE INSIGNIA 

(tó iú.otov 714), VELAMEN (atotoí tE ?.aipouç 715), DEFENSAS LATERALES 

(ltapapi)aEtç 715), PROA (itp4p(x 716), OJOS PINTADOS (ót(Xtv 716), y  la alusión a 

que hay un TIMÓN (owoç 717) que desde atrás del barco dirige su DERROTERO 

(68óv 716) a la cual la proa OBEDECE CON DEMASIADA DOCILIDAD (yav ix6Sç, 

718). Luego de esta avanzada del falo mismo, aparecen los hombres, cuya 

decripción apunta a la descripción de "ellos" como "el otro": MIEMBROS 

NEGRUZCOS (t&ayijtouç 'yuiott 719-720) que se destacan más aun entre sus 

vestiduras blancas (?ui&v i ttov720). Por úlrimo, la aparición del RESTO 

DE LAS NAVES (t&2x it2ox 721), las TROPAS (itaa O' tj1tuoupi(X 721), la 

aproximación a la costa de la NAVE CAPITANA (at iyyep.ó)v 722) y  la única imagen 

auditiva: ya es audible el RUIDO DE LOS REMOS (itayipóto)ç péac'r(xt 723). Las 

oraciones son breves, lo que expresa apuro, impaciencia, excitación, de acuerdo con 

las indicaciones del contenido. 

A pesar del llamado a la calma y a la confianza en la divinidad por parte de su 

padre (724733), el resultado de la mostración es una violenta reacción emocional 

' Acordamos con JOHANSEN (1980: III 70) y VÜRTHEIM (1967 [1928]: 150 y 201) en considerar 
lo versos 710-775 un episodio independiente, a pesar de los argumentos de TAPLIN (1977: 206-
211). 
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por parte de las doncellas, expresada por medio de un dialogo epirremático (734-

759) que se acrecienta en el Estásimo III y llega a su culminación en el Episodio 

IV. Enfrentadas con la amenza de la fuerza bruta, están inermes y llenas de un 

terror salvaje, que se acrecienta con la salida de Dnao en busca de ayuda (775), 

ampliamente criticada por los comentaristas 13 . 

Que el barco es el illustrans de la agresión fálica se hace evidente por la manera 

en que las Danaides retoman la imagen en el epirrema: por medio del adjetivo 

i&pyov (741), lo que implica una agresividad furiosa y, según los comentaristas, 

lujuriosa. Se concentran en lo oscuro de la piel de los egipcios (sin tener en cuenta 

su propia tez), el signo más visible de su "otredad"(cxyíj.ic pcxt5 745), a lo 

que se suman el azuloscuro de las proas de ojos pintados (i avdt&xç vflcxç 743-

744) y  los cuervos (iópcxiç 751). Debe agregarse a esto la mención del 86pu 

(opuit(xyç, 743) ilustrans que se desliza, como hemos señalado en el capítulo 

anterior, por diversos illustranda. En este caso, la mostración verbal de la imagen 

apunta a que esta MADERA BIEN AJUSTADA, COMPACTA, puede leerse como FALO 

ERECTO. 

Finalmente, el barco y sus maniobras de anclaje en un puerto no seguro y 

durante la noche (764-772) es un pasaje en general mal comprendido por los 

críticos, que lo califican de irrelevante 14. En realidad, esta imagen náutica opera 

como prolepsis mostrativa de lo que ocurrirá durante la noche de bodas de 

Egipcios y  Danaides. La oscuridad de la noche, la que está cayendo en el momento 

preciso del final de la tragedia, (Ç vÚKt', 1tocY'tet%ovtoç tiXto, 769), es la 

anticipación de la que caerá luego del matrimonio no deseado entre primos. Incluso 

si el anclaje ya se ha llevado a cabo (v ayipout(Xtç 766), es decir, aun si el acto 

sexual se ha consumado, si la tierra carece de puerto (?xXip.cvov Oóva, 768), esto es, 

si la recepción del órgano masculino es rechazada, el desembarco no puede ser feliz 

(o' ("Xv iaaç crtpatoii ia? 771-772), es decir, no habrá fecundación ni se 

cumplirá la ley de Afrodita, ya que el resultado del parto de la noche será, 

TAPUN (1977: 211-215) yJOHANSEN-Wurr1 (1980: 11170y 122-123). 
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precisamente, un dolor de parto ((piXet d&va íet&v v (769-770), incluso para el 

piloto avezado (iu3Epvp aox 770): los novios serán asesinados. La inclusión en 

la imagen extendida de esta breve metáfora del parto es la que justifica la 

interpretación propuesta, es decir, la ecuación entre BARCO QUE LLEGA A UN MAL 

PUERTO (illustrans) y ACTO SEXUAL (illustrandum) que, por ser decodificado -o 

efectivamente realizado- como violación, conduce a la muerte del agresor. 

La última mostración de la trilogía se realizaba probablemente al final de la 

tercera tragedia, Danaides (buscar abreviatura). El Fr. 4411, que pone en la superficie 

del texto la explicitación de la imagen de la FERTILIDAD, en boca de Afrodita en 

persona, es el punto de convergencia de todo el mecanismo de mostración 

diseminado en Su y, probablemente, en Egpcios. Afrodita es el illustrans mismo de la 

imagen. No hay mostración más fuerte que ésta. 

5. ANÁLISIS FUNCIONAL DE LA ORESTÍA 

En el caso de Or, la única trilogía griega conservada, tenemos la oportunidad de 

seguir el desarrollo de algunos mecanismos estructurales a lo largo de las tres 

piezas. Uno de ellos es el mecanismo estructural-funcional de la mostración de la 

imagen, que en las otras piezas del c4 estudiamos en cada tragedia en particular. En 

el caso de Su, como acabamos de afirmar, era posible sugerir la prolongación y 

culminación del mecanismo en la que se considera la última pieza de la trilogía, 

Danaides. 

En consecuencia, a continuación procederemos a analizar las dos primeras 

variables del análisis funcional, la tensión dramática y  la creación de atmósfera, de 

manera individual en Ag, Ch y Bu. En el caso del mecanismo de mostración, lo 

analizaremos globalmente con posterioridad, en referencia a toda la trilogía. 

14  Cf. JOIIANSEN-WIIIYILE (1980: III 114). 
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5.1 Análisis funcional de Agamenón 

El desarrollo agencial de A&  presenta una simetría casi absoluta de las tres 

subvariables que hemos estado estudiando. La ACCIÓN EXTERNA (entradas y salidas 

de los personajes y hechos efectivamente ocurridos dentro y detrás del escenario) 

es acompañada en sus altos y bajos por la presencia de una acción psíquica (ACCIÓN 

INTERNA) proporcional en los protagonistas y en el Coro. La simultaneidad del 

crecimiento de ambas acciones produce los picos de TENSIÓN DRAMÁTICA. Esta 

tensión, luego de una primera cima en el Párodos (en el cual los acontecimientos 

narrados se hacen presentes "escénicamente" ante el espectador/lector como tal 

vez en ninguna otra tragedia griega), desciende en el Episodio 1 y  vuelve a ascender 

de manera uniforme hasta el final de la pieza, que concluye en un punto de máxima 

tensión. Esta simetría de las tres subvariables, en la cual se veriflca una armonía 

perfecta de acción, tensión, dicción y pensamiento, es lo que hace de Ag una de las 

cumbres poéticas de la literatura occidental. 

La FRECUENCIA DE IMÁGENES es bastante homogénea en sus proporciones 

relativas con respecto a las estructuras compositivas y en relación con el desarrollo 

agencial: acompaña los altos y bajos de ACCIÓN EXTERNA, ACCIÓN INTERNA y 

TENSIÓN DRAMÁTICA hasta el Episodio IV. A partir de éste y  casi hasta el final de la 

pieza se detecta un mecanismo presente en Pe y que reencontraremos en Pr, esto es, 

un descenso del niimero de imágenes en favor de otros procedimientos estilísticos 

más acordes con el carácter de las acciones que se presentan en escena: la 

precipitación de los hechos y  la agitación de los parlamentos de protagonistas y 

Corifeo hacen descender el nivel de presentación simbólica y privilegian la 

utilización de mecanismos retóricos y  figuras de posición. Al igual que en Pr, la 

utilización de la imaginería se retorna nuevamente al final de la pieza, en el que 

coinciden la máxima tensión y  la floración plena del "lenguaje figurado". 

En Ag la imaginería contribuye de manera central a la creación de una 

atmósfera impresivo-expresiva. El primer momento significativo es el final del 
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Prólogo (36-39), con la pronunciación de la imagen del buey que está asentado (con 

todo su peso) sobre la lengua del Vigía. La carencia de ltappiata anticipa otros 

silencios ominosos, como el del final del Pírodos, en que los ancianos del Coro se 

niegan a poner en palabras el momento del degüello de Ifigenia (248-249) y  el de la 

propia doncella cuando se la amordaza para que no maldiga a su TÉVO9 (235-237). 

La imaginería se manifestará desde el Prólogo al servicio de la creación de un clima 

siniestro y agorero. De inmediato, las imágenes de rapifia y destrucción de los seres 

indefensos (50-54, 72-76, 111-120, 134-138, 140-143, 206-21 1) llegan a su clímax en 

el relato del sacrificio de Ifigenia (228-247), ella misma metaforizada como 

animalito inerme (MKav %qLatp(xç 232) ante el cuchillo que, más que el de un 

ministro del sacrificio (8u'tp 'yva9ct Ouy(ctpóç, 224; aatov Oirtpew, 240), 

apunta a impresionar a la audiencia como cuchillo de carnicero. 

Un segundo momento en que la imaginería actúa en el auditorio para 

componer un clima de agustia y expectación son las palabras finales de 

Clitemnestra en el Episodio II (600-614). En este caso, la atmósfera se crea por 

contraste, por medio del procedimiento que luego será habitual en Sófocles: la 

IRONÍA TRÁGICA. En efecto, la serie de imágenes encadenadas que pronuncia la 

reina antes de volver a palacio para preparar el recibimiento de Agamenón, 

imágenes todas que apuntan a caracterizar con valencias semánticamente positivas 

el papel salvador y  protector del esposo y la fidelidad de la esposa, deben leerse en 

clave opuesta: el rey será incapaz de salvarse a sí mismo, la reina infiel será su 

ejecutora. El auditorio es preparado por esta imaginería siniestra para lo que va a 

suceder; el Corifeo, por el contrario, sólo logra aumentar su inquietud y su angustia: 

él sabe que ninguno de los illustrantia utilizados por la Tindárea corresponde a los 

illustranda que ella intenta dar a entender, sino a sus contrarios; sin embargo, el 

anciano aún no sabe cómo se van a desarrollar los acontecimientos. El pasaje que 

corresponde a los versos 895-905 del Episodio III es, en realidad, una amp4)catio y 

una variatio del anteriormente mencionado, pronunciado esta vez ante Agamenón 
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en persona, lo que acentúa, por medio de la ironía, la creación de una sensación de 

desastre inminente. 

El cuarto momento que podemos señalar en el que la imaginería es utilizada 

para ejercer una impresión afectiva sobre el espectador/lector es la del exemp/um 

alegórico del Estásimo III, esto es, la fábula que asimila a Helena a un cachorrito de 

león que se vuelve contra su amo protector (717-736). En primer lugar, la 

utilización de la imaginería animal acentúa, por contraste, la comparación entre las 

figuras de la inocente Ifigenia (cabrita), la victimizada Troya (liebre preñada) y la 

culpable Helena; en un segundo plano de la imagen, la mención del animal 

poderoso y sanguinario por excelencia apunta en realidad a Clitemnestra, en una 

prolepsis de la serie de animales mostruosos y/o de carga semántica negativa con 

los que se la asimilará apenas antes -junto con Egisto- (1223-1225, 1228, 1232-

1236 51  1258-1260) y después del asesinato del rey (1472-1473, 1516, 1671). La 

atmósfera ominosa continúa creciendo. El último pasaje correspondiente a 

Clitemnestra antes de su crimen es el célebre encadenamiento de imágenes que 

cierra el Episodio III (958-974), que opera nuevamente alterando las valencias 

positivas y negativas de los illu.rtrantia a través de la ironía trágica. Una última 

imagen -otra una víctima animal, esta vez las ovejas- actúa como coda de esta serie 

de racimos de imaginería que contribuyen a crear una atmósfera aciaga (Episodio 

IV, 1056-1057). 

Desde el punto de vista opuesto, el de la víctima, se desarrollará la imaginería 

de Casandra en su kommós, (1090-1149) donde la mezcla del degüello de 

Agamenón, el de los hijos de Tiestes y  el de la propia profetisa produce una 

impresión de horror inminente, incomprensible para el Coro, comprensible para el 

auditorio, que entra en aWltc5cOEta  con la princesa troyana. 

Una vez producida la muerte del rey (1343-1345) y  la confesión triunfante de 

la reina (1372-1398), nada queda por sugerir de manera impresiva: todos los 

elementos para interpretar las acciones escénicas ya han sido suministradas, y la 

obra se cierra en un paroxismo de tensión y  suspenso. 
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5.2 Análisis funcional de Coéforas 

En Ch puede apreciarse una mayor heterogeneidad entre las tres subvariables 

que califican el desarrollo agencial: la ACCIÓN EXTERNA (los hechos escénicos), la 

ACCIÓN INTERNA (pisocológica) y  la TENSIÓN DRAMKr[CA que de ella resulta. Esto 

es notorio a pesar de que en líneas generales las tres se acompañan en sus altos y 

sus bajos. La ACCIÓN EXTERNA, luego del remanso del kommós en el Episodio 1, se 

acelera uniformemente hasta el final de la obra, por causas evidentes originadas en 

las peripecias de la. trama. No obstante, la frecuencia imaginativa es baja en los 

episodios (si se los compara con los de A), y sólo aumenta al final de la pieza. 

Es evidente que en este caso la frecuencia de imágenes se ha desprendido en 

parte de las curvas de ACCIÓN y TENSIÓN internas, y responde más bien a la parte 

de tensión que deriva del sucederse concreto de los hechos. Varias razones pueden 

apuntarse como explicación de este fenómeno. En primer lugar, el sistema 

imaginativo de la pieza no es independiente: proviene de y continúa la 

estructuración de A& y la elaboración de un discurso simbólico que provoque 

impacto en el espectador/lector ya se ha realizado. En Ch las imágenes están más 

aisladas de su contexto: son, por tanto, de sencilla decodificación. La elaboración 

estilística del discurso en los episodios se concentra en los recursos retóricos y las 

figuras de posición; sólo los estásimos (y por supuesto el párodos) presentan un 

tejido más complejo de elementos significantes. 

En segundo lugar, por formar parte de una trilogía, la pieza central concentra 

la mayor cantidad de actancias en escena. La sucesión creciente de actancias cada vez 

más "patéticas" es fundamental para el logro de los objetivos dramáticos. Sólo en 

los versos finales de la pieza -y  ante la tensión resultante del enloquecimiento del 

protagonista- vuelve a primer plano la estructura significante, pero lo hace 

principalmente por medio de la marcación de los campos semánticos. 

Con respecto a la 	 fera en el Episodio 1, luego del Ieommós, 

se suceden dos escenas en las que la utilización de la imaginería propende a su 

utilización como recurso dramático, expresiva en la primera instancia, impresiva en 
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la segunda. En efecto, en la invocación final de los hermanos ante la tumba del 

padre (489-507) se suceden una serie de imágenes que apuntan a expresar el estado 

de alta tensión emotiva de Orestes y Electra. En primer lugar se retoman imágenes 

utilizadas en Ag para servir de illustrantia de la muerte del rey (RED, CAZA, TRAMPA), 

lo que retrotrae al espectador/lector al clima afectivo que antecede y sucede al 

crimen. En segundo lugar, se incorporan dos imágenes centrales de Ch, que pintan 

a los hermanos como víctimas (PICHoNEs, 501) pero a la vez como salvadores 

(CoRcHos, 506-507). En esta iMtini imagen se añade un componente impresivo, ya 

que, por tratarse de un símil, incluye una invitación a la reflexión del receptor de la 

figura. 

La segunda imagen es puramente impresiva: se trata del relato del sueño 

profético de Clitemnestra (527-534) y  su posterior interpretación por parte de 

Orestes (540-550). Tanto uno como la otra cumplen la función, por un lado, de 

pintar el estado de alma de la reina en los instantes previos a su asesinato, mostrarla 

desesperada y consciente de su culpabilidad. Por otro lado, se logra afectar al 

espectador con una atmósfera impresiva de expectación y suspenso, que funciona 

como anticipación de que lo que se espera está por suceder. La acentuación de la 

idea de con:rapasso, del 8páaavtcx itaOtv de 313, es remarcada inmediatamente antes 

del Episodio II -en el que Orestes, obedeciendo las órdenes y amenzas de Apolo, 

cometerá matricidio- en la sección final del Estásimo 1 5  639-652. Esto se prolonga 

casi de inmediato en las dos imágenes encadenadas pronunciadas por Orestes al 

comienzo del Episodio II, la de la LUZ y la de la NAVERGACIÓN (660-662). 

El último ejemplo de imaginería utilizado para la• creación de climas 

escénicos es, en el breve Estásimo III, las breves imágenes encadenadas de la LUZ y 

de la caída de las ATADURAS DE LA ESCLAVITUD (961-962). A pesar de que 

superficialmente la imagen apunta a transmitir al espectador la atmósfera de júbilo 

que llena la casa de los Atridas, en realidad se trata de una apariencias La paulatina 

caída de Orestes en un estado de enajenación mental por obra de las Erinias será 

puesto en palabras pocos versos después, y  también por medio de imágenes, esta 
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vez, la del CABALLO DE CARRERA QUE SE DESPISTA (1021-1024). La mostración de 

la imagen, que es constante en esta última parte de la pieza, contribuye a 

transformar, en breve lapso, un falso júbilo en un nuevo dolor. 

5.3 Análisis funcional de Ewnénides 

En esta pieza el desarrollo agencial y sus peripecias explica en gran medida la 

manera de presentación de las imágenes. En oposición a lo que sucede en Ch, la 

ACCIÓN EXIERNA es abundante y acelerada en la primera parte de la pieza, con 

múltiples entradas y salidas de los personajes, favorecidas por ios cambios de 

escena (templo de Apolo en Delfos, templo de Atenea en Atenas, Areópago) y de 

tiempo (por lo menos un año 15- transcurre entre las actancias en Delfos y las que 

tienen lugar en Atenas), mientras que en el extenso Episodio III (el juicio del 

Areópago) la acción es prácticamente nula. 

Por el contrario, la ACCIÓN INTERNA, que sigue el movimiento "psíquicot' de 

las Erinias, presenta un patetismo creciente hasta que se resuelve en regocijo por el 

triunfo de rictocó en boca de Atenea. A esta acción se suma el devenir anímico de 

los protagonistas, principalmente la Sombra de Clitemnestra y  Orestes. La TENSIÓN 

DRAMÁTICA de la pieza acompaña, por una parte, la aparición, amenazas y 

persecuciones de las Erinias, a las que se suma su descubrimiento por parte de la 

Pitia y el surgimiento de la sombra de Clitemnestra y, por otra parte, dos pequeñas 

cimas en el Episodio III: el anuncio del resultado de la votación y  la oq3o?il de las 

ERINIAS en EUMÉNIDBS. 

En la tragedia final de la trilogía sucede algo semejante a lo que ocurre en Ch: 

el porcentaje de segmentos de imaginería es notablemente desparejo si se comparan 

Estásimos y Episodios: en las escenas dialogadas el promedio de imágenes 

desciende en forma notoria. Esta heterogeneidad es más acentuada puesto que en 

15 TAPUN (1977: 377-3 83) propone un lapso de "meses"; SOMMERSTEIN (1996: 69-70) sin dar 
razones, propone un lapso de entre pocos días y pocos meses..Para el tema de los lapsos 
temporales en la trilogía, cf. DUCHEMIN (1967: 208-2 1 1), y  sobre la problemática general 
ROMILLY (1968: 150ss.). 
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esta tragedia, en la que las Erinias son verdaderas protagonistas, los Estásimos 1 y  II 

estSn aun más imbuidos de lenguaje simbólico. 

Debe añadirse, además, que la carga de connotación está depositada en la 

primera parte de la tragedia: allí la concetración imaginativa acompaña los altos y 

bajos de la TENSIÓN DRAMÁTICA Y. en menor medida, los de la ACCIÓN EXTERNA. 

En la segunda parte todas las subvariables descienden marcadamente: el poeta 

utiliza los recursos dramáticos y textuales casi con exclusividad al servicio del 

mensaje que quiere transmitir: el piano hipersemémico predomina sobre el 

semémico, y esto provoca lógicamente la disminución de los elementos 

signiflcantes.En lo que toca a la fer, las imágenes no son 

utilizadas con este fin más que en dos pasajes: el í5pvN 6áttoç del Estásimo 1 (304-

396) y  el epirrema que expresa las bendiciones de Atenea y de las Euménides en el 

Estásimo III (916-1020). 

El clima creado por las imágenes en el Estásimo 1 (OsCuRIDAD, CAZA, 

SACRIFICIO, ESCLAVITUD, VAMPIRISMO, PISADA) es por completo impresivo: apunta 

a provocar en el espectador el mismo sentimiento de terror que debe de inundar a 

Orestes en medio de la danza ritual de las Erinias. Lo opuesto sucede en el caso del 

Estásimo III. Las imágenes de LUZ, y FERTILIDAD de los ámbitos vegetal, animal y 

humano crean un dima de júbilo que es subrayado por el mecanismo de 

flQ gÇ. 

5.4 El mecanismo de mostración de la imagen en la Orestía 

En Or el mecanismo de 	 alcanza su concreción más 

ajustada y funcional a través de la magistral utilización que hace Esquilo de las 

imágenes de la CAZA y de la LUZ/OSCURIDAD, imágenes que atraviesan por completo 

las tres piezas de la trilogía. La imagen de la LUZ/OSCURIDAD es, quizá, el símbolo 

escénico más potente del teatro ateniense. En cuanto a la imagen de la CAZA en sus 

dos elementos principales, la RED y la PERSECUCIÓN, tiene gran importancia en la 

estructura significativa global de Or. 
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Dentro de la imagen general de la CAZA, la serie imaginativa que se concentra 

alrededor del illustrans RED se desarrolla a lo largo de todo Ag. El lexema RED 

(&ituov) es sólo el primero de sus illustrantia. Aparece al comienzo del Estásimo 1 

(358), luego en la resis central de Clitemnestra en el Episodio III (868) y  por i1timo 

en boca de Casandra en el kommós del Episodio IV (1115). El Corifeo refiere el 

semema a Casandra por medio del lexema &ypEa, RED DE CAZA o TRAMPA (1048), y 

Clitemnestra utiliza el semisinónimo &picíx'tatcz, MALLA DE RED (1375). Pero la 

primera mostración de la serie se produce cuando el espectador comprende que la 

RED no es más que un illustrans del illustrandum ALFOrvIERA PURPÚREA, que aparece es 

escena en el agón y posterior esticomitía de Agamenón y Clitemnestra en el Episodio 

III por medio de una serie de illustrantia de distinto orden: 7tuxaia (909), 

7top(pupóatpo)toç tópoç (910), €tjux (921), itoud?x (923, 926, 936), 7toólJ1p'rpov (926), 

¿xoupyfl (946) y  (xpíi (949). Luego de esta primera mostración escénica del illustrandum 

transformado en objeto real, dicho illustrandum ALFOMBRA/TAPICES se convierte en 

iilustrans implícito de un nuevo ilustrandum, TÚNICA/MANTO: ünXot (1126), ctx 

(1383), la TÚNICA que aprisiona a Agamenón en el baño. El desarrollo dramático llega 

a su punto culminante cuando Clitemnestra exhibe los cadáveres de Agamenón y de 

Casandra, y  lo hace con el cuerpo del rey envuelto en la TÚNICA que lo ha aprisionado 

como una RED. Con sutil ironía, la reina nombra la RED específicamente como RED 

DE PECES, upt(3atpov tXO(o)v  (1382), dado que, al caer en la bañera, Agamenón se 

ha convertido en un gran pez capturado en una redada, como los atunes de Persas. 

Ante esta segunda mostración de la imagen el mecanismo de simbolización se hace 

evidente para el espectador: el ilustrandum TÚNICA/MANTO se ha convertido en 

ilustrans de un último y definitivo illustrandum: MORTAJA. El último illustrans que 

aparece en Ag, correspondiente al mismo illustrandum, es iS(paaJL(x TELA DE 

ARAÑA (1492 y  1516). 

En la siguientes piezas de la trilogía la RED se va deslizando a través de una 

serie de semisinónimos -también ilustrantia- pertenecientes a su mismo campo 

semántico. La RED será tqt437.ia'rpov (492) y  tictuov (506) en Ch, para culminar en 
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la última mostración de esta serie imaginativa: la de los VESTIDOS/MORTAJA que porta 

Pilades fuera de palacio luego del asesinato de Clitemnestra y Egisto y que son 

metaforizados como &vtcx (981), &aióç (981), i0at (982), &ypu.ux (998), 

it08v8,utoç Kaixxa1f1vota (998), &pico; (1000) yiit7.ot (1000). TELA DE ARAÑA (en Ch 

y Bu). 

Dentro de la imagen de la CAZA, el segundo elemento que participa en el 

mecanismo de mostración es la serie imaginativa que metafori2a el momento de la 

PERSECUCIÓN de la PRESA. El motivo se presenta en el Párodos de Ag por medio de 

la imagen de las ÁGUILAS y  la LIEBRE PREÑADA (114-120, 134-138), y  reaparece por 

medio de significantes más representativos, como ic(wv, PERRA (1093), Ebpt9, DE 

BUEN OLFATO (1093) y iictc'6o, BUSCAR (1094), referida a Casandra. En Ch es 

utili2ada al principio, como ilustrans de Electra y Orestes en su condición de víctimas 

huérfanas del águila, aún demasiado DÉBILES PARA SALIR DE CAZA (247-251). La 

mostración de la imagen se insinúa en el final de la pieza, en primer término con la 

amenaza de Clitemnestra en los momentos previos a su asesinato, cuando advierte a 

Orestes sobre la presencia inminente de las Erinias, PERRAS RENCOROSAS, 70tot 

ic(vç (924), y  luego del matricidio, con la referencia de Orestes a esas mismas 'yicotot 

iivç (1054), como illustrans de un ilustrandum que el público no ve, pero que el 

personaje percibe como objeto real en la escena (1061). Pero esta serie imaginativa 

alcanza su máximo desarrollo en Bt donde la mostración llega a la concreción al 

comieazo de la obra. En el Prólogo, alas Erinias se disponen a perseguir a Orestes en 

escena, como PERRAS DE PRESA tras un CERVATILLO, v[3póç (111) que ha saltado de 

la RED, pic(xtawc (112). De inmediato, gimen su "grito de guerra": "atrápalo!", 

?.a (130). Ante la incitacion de la Sombra de Clitemnestra, &&Etç Ofip(x, PERSIGUES 

A LA FIERA" (131), "COMO UNA PERRA" &ltEp lci)o)V (131-132); tou, j.u&pxwc &utépotç 

&byp.atv, 'SIGUE, AGÓTALO CON NUEVAS PERSECUCIONES" (139); 11 ápK-bcúv 

ltlttO)KEV, O'íEt(xt &' ó Oíp, íSIM9 KpaT.T9Ct(Y'  ¿ ypczv 61ecx "HA SALTADO DE ENTRE 

LAS REDES, Y SE VA LA FIERA. DOMINADA POR EL SUEÑO, PERDIÓ LA PRESA" (147- 

148), se lanzan tras Orestes, en una "caza" escénica que debe de haber sido un 
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espectáculo sobrecogedor. Las menciones continúan en 231, "CAZARÉ AL HOMBRE 

COMO UNA JAURÍA", t6v8c (pta i iv11yau. La mostración vuelve a efectuarse en 

246-247: ctpcnicvctcávov y&p ç ic(x»v wf3póv / itpóç atjta ia 	a?o'yj.tóv 
5 aatoji€v. "PUES COMO A UN CERVATILLO HERIDO, SEGUIMOS EL RASTRO POR LA 

SANGRE Y LA GOTA". Sin embargo, el pico máximo de la mostración de la imagen de 

la PERSECUCIÓN se produce en el Estásimo 1, el ij.tvoç 8kopitN 309-396, en que al son 

del canto mágico que pretende atar a Orestes en alma y cuerpo, las Erinias van 

haciendo su danza alrededor de Orestes en círculos concéntricos, cada vez más 

estrechos, en un movimiento envolvente que muestra en forma dramátka el acecho a 

la presa indefensa. 

La segunda imagen que es sometida al mecanismo de mostración es la de la 

LUZ/OSCURIDAD, en sus valencias positiva y negativa. Esta imagen ha sido estudiada 

de manera suficiente 16. Apuntemos que la luz, representada por el illustrans 

ANTORCHAS, aparece en 4g como objeto real referido por los personajes ya desde el 

Prólogo, en boca del Vigía (21-23) y  es el centro de la resis de la posta de hogueras en 

el Episodio 1 (281-314). En Ch está representado por la luz del amanecer que 

acompaña la muerte de Clitemnestra y Egisto (961). Por Mtimo, ya en Ru, la 

conciliación armónica entre divinidades olímpicas y ctónicas es saludada en Atenas 

por una procesión de antorchas (1005, 1022, 1025-1028, 1029, 1041-1042, 1044) cuya 

connotación es proporcionalmente inversa a la posta de hogueras de Ag. Esta escena 

iluminada a pleno al final de la trilogía corona el mecanismo de mostración, que 

alcanza aquí su máximo poder de simbolización. 

16  GOHEEN (1955: 113-126); TARRANT (1960: 181-187); LEBECK (1963), PERADOTrO (1964: 
388-393); HUGHES FOWLER (1967: 64-65); LEBECK (1971); RUSSO (1974), PETROuNLAs (1976: 
244-254); GANTz (1977: 28-38); TRAcY (1986: 257-260);JAR}aI0 (1997: 184-199). 
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6. LA FUNCIÓN DRAMÁTICA DE LA IMAGINERÍA EN EL CORPUS 

PROMBTHEICUM 

Por su condición misma de fragmentos, es imposible considerar los que 

corresponden a la Prom en el análisis de este capítulo en lo que toca a su función en 

el desarrollo agencial y a la creación de atmósfera, dada la necesidad de interpretar 

la parte a la luz del todo. Por lo tanto, nuestro análisis del cP se limitará a Pr en el 

tratamiento de estas dos variables, y sólo consideraremos la trilogía, y  de manera 

puramente cnjetural, en nuestro abordaje de la mostración de la imaginería. 

La ACCIÓN EXTERNA de la tragedia ha sido reputada habitualmente por la crítica 

como inexistente. Se limita, en esencia, a la entrada y  salida de los distintos 

personajes y,  en el plano de las actancias, a dos picos ubicados al comienzo y al 

final: el encadenamiento del Titán (Prólogo) y su hundimiento, junto con las 

Oceánides, en las profundidades del Tártaro, en el marco de la conmoción cósmica 

(Episodio IV). 

Con respecto a la ACCIÓN INTERNA, el alza del grado de actividad emotiva 

coincide con el establecimiento de la relación dialógica entre Prometeo y sus 

distintos interlocutores: Oceánides (Párodos), Océano (Episodio 1), Ío (Episodio 

III), 1-Termes (Episodio IV). El proceso del diálogo provoca un impacto en el plano 

psicológico que se traduce en los altos y bajos de la expresión de pasión y 

sentimientos, acompañados por una influencia en el plano volitivo que implica el 

cambio o el mantenimiento de las determinaciones tomadas en la realidad anterior 

extraescénica. 

La frecuencia de imágenes se corresponde con la ACCIÓN INTERNA y también 

con la TENSIÓN DRAMÁTICA. Sus puntos culminantes son la conclusión del proceso 

de encadenamiento (Prólogo, 82-85), la reacción ante la evidencia sensorial de seres 

alados, que incluye la creación de suspenso por la amenaza de la aparición del 

águila, que sólo se concretará en PrL (Kommós, 115-127), la aparición de Océano 

(Episodio 1, 295297), el rechazo de Océano y retirada de escena (Episodio 1, 374- 
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396), el motivo del secreto y la consiguiente creación de suspenso (Episodio II, 

520-525), la aparición y monodia de Ío (Episodio III, 560-588), la esticomitía previa 

a la segunda resis de Prometeo, en que se devela el secreto (Episodio III, 757-774), 

el ataque de fo y su salida violenta de escena (Episodio III (Episodio III, 877-886), 

la aparición de Hermes (Episodio IV, 941-952), la amenaza de Hermes (Episodio 

IV, 1014-1029) y  el hundimiento de Prometeo y  las Oceánides (Episodio IV, 1063-

1093). La frecuencia de imágenes acompaña casi punto por punto el parámetro, 

salvo en el Episodio IV, en que la precipitación de los acontecimientos, la agitación 

de los parlamentos y la cualidad de la relación Hermes-Prometeo (que pierde 

prácticamente la condición de diálogo por la incomunicación esencial de los 

hablantes) hace bajar el nivel de representación simbólica. Esta se recupera en la 

culminación de la pieza, con la macroestructura descriptiva que responde, como 

contracanto, al ¡eom,,tós. 

El número de imágenes es bajo en las resis, sobre todo en los segmentos 

narrativos. En ellas las imágenes se ubican, como hemos señalado en el caso del tz4, 

en "racimos imaginativos" y desaparecen en largos segmentos en los cuales es 

preponderante la aparición de los elementos correspondientes a los campos 

semánticos marcados, es decir, a puros ilustranda. En suma, podemos concluir que 

la frecuencia de imágenes responde, en rasgos generales, a la relación que se 

establece entre éstas, la tensión dramática y  el itOoç. 

En cuanto a la utilización de la imaginería para la 	 la alta 

tensión emocional (que puede o no coincidir con la TENSIÓN DRAMÁTICA) y la 

frecuencia imaginativa tienen un paralelo casi perfecto: el itOoç del ¡commós (88-127) 

contribuye grandemente a crear una atmósfera de "expresión de la subjetividad" y a 

provocar impresivamente la identificación y  la piedad del espectador/lector. Un 

objetivo paralelo se logra ante la contemplación de la danza y  la audición de la 

monodia de fo en el Episodio III (560-608), y  lo mismo sucede ante la a'uj.utfzOEux 

del cosmos y del solidario Coro de Oceánides en el final (1063-1093). En los tres 

pasajes la incidencia de los segmentos imaginativos es muy significativa. 
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En cuanto a la 	 la relación entre la imagen verbal, 

pronunciada por los personajes, y la representación real de los elementos que la 

constituyen es en Pr un mecanismo complejo. En efecto, no sólo se realiza en escena 

el pasaje de ilustrans a illustrandum, sino que también se pone en juego, en pasajes más 

o menos extensos, un dispositivo que, por ejemplo, en la Or se realizaba a lo largo de 

pocos verrsos: los personajes pueden verbalizar un i/Itístrans cuyo illustrandum aparece 

simultáneamente en escena. En ambos casos, los personajes funcionan como 

"soportes" del proceso metafórico, e incluso son ellos mismos parte de la imagen. 

Analizaremos a continuación los dos mecanismos de mostración de la imaginería. 

A) ILLUSTRANS transformado en ILLUSTRANDUM 

La primera imagen que se desliza al sentido propio y aparece en escena 

corresponde al SEGUNDO SUBSISTEMA PRJNCIPAh la ESPUELA/AGUIJÓN. En 

el Episodio 1, el aguijón es anticipado por Océano como illustrans de una metáfora in 

absentia de illustrandum. Al aconsejar a Prometeo que deponga su cx1OcL8t'ct, su 

obstinación autocomplaciente, le dice: 

OiSKOUV tO1.7E %p(i6Voç &K() 

7tPÇ icvrpa K2)2OV K'rsvsç, 
No obstante, si me utilizas como maestro, 
no extenderás tus miembros contra el aguijón, (322-323) 

Es decir, "no darás coces contra la espuela". El iv'rpov contra el que se arroja 

Prometeo es el illustrans simbólico de un illustrandwn que alude al poder de Zeus, que 

se manifiesta como un objeto duiv,penetrante,filoso y  todopoderoso: el rqyo. La advertencia 

de Océano es una anticipación de lo que sucederá al finalizar el Episodio IV, cuando 

la ira del dios desencadene la tempestad y  la acción de su rayo destruya la roca a la que 

Prometeo se encuentra amarrado, precipitándolo en el abismo del Tártaro. 

Sin embargo, este iávcpov, aguf/ón, que el espectador ha percibido como 

imagen, se corporiza en el Episodio III ante la aparición de Ío. En efecto, el lexema 

aparece reiteradamente como objeto real referido sin metaforización, es decir, se ha 
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convertido en illustrandum, y hace alusión al TÁBANO que atormenta a la doncella 

transformada en novilla. Es dable suponer que los movimientos escénicos del 

personaje representaban, ante el espectador, sus esfuerzos para eludir la picadura del 

tábano. El illusfrandum es mencionado siete veces a lo largo de la escena, por medio de 

los lexemas iv'rpov, ota'rpoç y L()oYqJ, cuyos sememas actúan como semisinónimos con 

el significado alternativo de tábano, aguj/ón, puntada y picadura. Los lexemas presentan 

un carácter real y concreto (566, 580-581, 589, 597-598, 673-675, 681-682, 878-880). 

El AGUIJÓN hace alusión al poder de Zeus a través de una serie de lexemas que 

apuntan a semas de "agudo", "filoso" y "penetrante". Pero es evidente también que, 

en el contexto de la persecución amorosa de la que ha sido objeto Ío por parte de 

Zeus, el objeto real "aguijón" alude como illustrans de segundo grado a la potencia 

sexual masculina imaginizada como agresiva e imposible de evitar, es decir, al FALO. 

Así como en el Episodio 1 el viejo Océano (que se ha sometido al poder de Zeus) no 

necesita de frenos ni látigos para impulsar su cabalgadura (284-287), Ío, que actúa 

estructuralmente como su opuesto, es sometida por lafuera por el dios a través de un 

objeto referente con el que el espectador ya se ha familiarizado como imagen, y que 

aparece ahora "mostrado" en escena con evidentes connotaciones sexuales. 

El segundo ejemplo de un illustrans que se transforma en illustrandum por medio 

de su mostración en la escena es el motivo central del PRIMER SUBSISTEiVÍA 

PRINCIPAL, es decir, el que se relaciona con la oposición semántica ENFERMEDAD 

:A SALUD. Es la imagen del médico enfermo, que se insinúa en el Prólogo a través de las 

palabras de Gratos (43) y continúa claramente como ilustrans en el Episodio 1, en la 

intervención de Océano (377-378) y  la consiguiente respuesta de Prometeo (379-380). 

La metáfora se ve reforzada por la elección de los lexemas, ya que los verbos 

iaXOáao, t$pi.yáw e tcaCvo se utilizan a menudo en contexto médico. Prometeo 

conoce la ciencia médica, puesto que él se la ha transmitido a los hombres, pero él 

mismo está enfermo de cólera, y  el tiempo exacto para la intervención quirúrgica que 

lo salve, el iccnpóç, aún no ha llegado para él. La explicitación completa del motivo se 
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produce en el Episodio II, en boca de la Corifeo. Prometeo ha relatado una parte de 

los dones por él otorgados a la humanidad y concluye diciendo: 

totcLüta xix(xviiiat' éopv táXcç 
J3p0toimv, W)tÇ 01')K Ú) cYÓ4tcYj.t' t() 

Tfiç v6v 7apoi3cç nTIPLOVfq &t&Xayc7. 
"Aunque tales inventos les procuré, desdichado, 
a los mortales, yo mismo no poseo ningún recurso 
por el cual me libere del dolor ahora presente." (469-471) 

Este pensamiento da pie a la comparación de la Corifeo, que le responde 

expresando, por medio de un símil extendido, la imagen central del 1eitmotii' 

icitovOctç aiiç icfj.t' 	ocú.c)..ç 4psv6v 
1T7ávfl, KLKÇ 6' tcrrpç ç 'nç eq vócyov 
7Ec('V aOOtELÇ KCtL cairv 0)1( CtÇ 

pEtV ólrOíOtÇ 4KXpJ.LáKOtÇ tá 61) 	 cI.toç. 
Padeces un dolor indigno, privado de reflexión 
andas sin rumbo, y como un mal médico al caer enfermo 
estás descorazonado, y no puedes encontrar 
con qué remedios curarte a ti mismo. (472-475) 

La comparación es verbali2ada como imagen por la Corifeo sin intención 

irónica sino, por el contrario, con una profunda crng.ticá9ict. En el parlamento inme-

diatamente posterior, al retomar su discurso de los dones, el Titán comienza relatando 

cómo enseñó a los hombres a curarse de las enfermedades y a reconocer los remedios 

útiles para ese fin (476-483). Por medio de una asociación de ideas, ha tomado en 

sentido propio lo que la Corifeo ha expresado en sentido figurado. La w8a8Ua, la 

obstinación que enferma a Prometeo, no le permite percibir el sentido profundo de la 

imagen. 

Ahora bien, la enfermedad que ha aparecido en el texto como metáfora, esta 

"enfermedad figurada", irrumpe súbitamente en escena en el Episodio III (560-588): 

es la j.ictvict de Ío, que funciona como mostración explícita de la cti5Oa8ícL de 

Prometeo. En este caso, la imagen no es sólo señalada como illustrandum en el 

discurso, como ocurría con el tábano, sino que es "actuada" en la escena. El 

parlamento de Ío es acompañado por un aparato gestual que incluye gritos, 

convulsiones y saltos. Toda la escena se desarrolla como una visita médica: luego de la 



480 

"consulta inicial" (604-608), Ío explica la génesis y el desarrollo de su vÓcoç (604-

686)), y  Prometeo, como un buen médico al que un paciente consulta, la aconseja y le 

predice la evolución (705740) y el fin de la enfermedad (790-852). Ante un nuevo 

ataque, Ío abandona el escenario en el punto culminante de una crisis, y, al mismo 

tiempo que actúa, describe los síntomas de su ptaviol (877-884). 

De este modo, la IMAGEN DE LA ENFERMEDAD se ha convertido en 

VERDADERA vócToç ante la vista del espectador. 

B) ILLUSTRANDUM verbalizado como ILLUSTRANS 

Este mecanismo es el más complejo por su explicitación verbal y escénica. El 

efecto de "mostración" de la imagen se produce en este caso porque se presentan en 

la escena una serie de illustrcrnda (términos propios correspondientes a objetos reales) 

verbalizados como illustrantia (términos metafóricos). Se trata del motivo del ARNÉS 

DEL CABALLO, el más importante del SEGUNDO SUBSISTEMA PR1NC1PAL, que 

manifiesta la oposición semántica COERCIÓN :A LIBERTAD. 

El motivo comienza en el Prólogo, en la escena del encadenamiento, donde 

Gratos y  Hefesto nombran los elementos que utilizan a medida que amarran al Titán. 

Las imágenes acompañan la actividad escénica, y responden a la particular manera en 

que Esquilo suele distribuir los términos connotados a lo largo del texto, donde 

siempre se propone una exposición verbal asistemá.tica y global de los elementos 

antes de que aparezcan organizados estructuralmente y como mostración simbólica. 

En efecto, Prometeo es amarrado con LAZOS, CADENAS, GRTLLOS y ESPOSAS, y 

así lo señalan Gratos y Hefesto al entrar en el escenario, cuando anticipan verbalmente 

las acciones que desarrollarán a continuación (3-6, 14-15, 19-20). Sin embargo, 

cuando ambos dioses ponen manos a la obra, estos ilustranda, que el espectador ve en 

el escenario, son verbalizados como illustrantia, utilizando para ello los elementos que 

constituyen el YUGO y el ARNÉS del caballo: 

0131C00V énd,111 tc 3EGLa 7tcpt3&88v,... 
Cr.: No te apresurarás a rodearlo de cadenas...? (52) 
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ica'i. ffil 1tpóxcp0t wáta31prSa0at icápcL. 
Hef.:También puede ver que las anillas están dispuestas. (54) 

K&. tiv69 voy iróínrc/ov a4cç, 
Cr.: Y a este otro, ajústale ahora la correa con firmeza,. (61) 

óX' &jt4t tcopaç j.tavTaXwt1Øcç f3ás. 
Cr.: Vamos, rodéale los costados con cinchas. (71) 

LPC 1. KÚtW, (YK11 31 ldpK(O(NOV í3í. 
Cr.: Véte por debajo, y rodéale por fuerza las piernas con la argolla. (74) 

Prometeo se muestra en la estructura de superficie (illustrandum) como un 

criminal condenado al étotuj.titavtóç, pero en la estructura profunda (illustrans), y 

por medio de la mostración escénica, como un ANIMAL SOMETIDO AL YUGO Y AL 

ARNÉS. Esta afirmación no es del todo evidente en la traducción de los lexemas al 

castellano, pero los lexemas griegos remiten todos a una utilización técnica en relación 

con el ARNÉS DEL CABALLO 17. La forma en que debe imaginarse que aparecía el héroe 

ante los ojos del espectador se desprende de las palabras pronunciadas por Ío al verlo 

atado a la roca (560-562). 

Luego de la escena del Prólogo, los personajes -principalmente Prometeo e fo-

utilizan los elementos constituyentes del motivo en sentido propio, salvo en el caso de 

los verbos évi5yvi5.0 (uNCIR) y &j.wiu (DoMAR), que aparecen como ilustrantia. No 

obstante, la confirmación de la segunda lectura de la imagen, producto de su mostra-

ción escénica, se obtiene al finalizar la pieza, en el Episodio IV. Allí, en boca de 

Hermes, aparece verbalizado el fragmento más importante de la serie imaginativa, que 

consiste en el símil del POTRO RECIÉN ENJAEZADO: 

y&p 016v o6 aOcr Xttaç 

17 uí',o) (4): 1nipwç 8 attv 6.uíact t tititov iit ctXtviv ¿ryav j 	j.tct. (X Apolonio Rodio, 
1, 743). 
i%i (6): v8' tiricooç IaTnap, float&cov. ..&p4t & 7toac. &cç 0aXc puasíaç, &pp'jitouç 
&Xiitouç. (I XIII, 34-37). Cf. también Jenofonte, De equitandi ratione, 3, 5; 7, 13-14. 

cy.tá (52): Cf. Jenofonte, Anábasis, 3,5, 10. 
á2.ov (54): tó 7ctpi tó yévtov (to€ tttou) 8tsipc5isvov Wá?iov, lb 6' siq tb crróct 	)óizvov 

cú.tvóç. (Pollux 1, 148). W&Xtá érrt KopíwÇ r& irsptcrrój.wx tv 17enwv. (Z ad 54). 
7top7táo (61): Cf. el sustantivo 7ropnál en Eu. RJesus 381. 
jiaacú.tctip (71): ,uxccútYcfipEç ci icxt& tv tiw.av cmiOv tiávcç. . (Hesychius lexicographus); 
r& fiit toiç (7).touç t'v ttitcov j.tw&.tatfpcç. (Pollux, 1, 147). 
lclpK0) (74): Cf. ci sustantivo 1(p1K0Ç en F. Passow, Handw5nerbuch dergtiechischer Spnich4 1841-
1857. Estas referencias han sido extraídas de PETROUNTAS (1976: 109 y  367). 
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é.tctiç &XK&)V & crróuov d)ç vcouyç 
lt&oç 0tá( a'& itpç iv(ctç 
En nada te dejas conmover, ni te ablandas 
con mis súplicas, sino que, mordiendo el freno, 

como  un potro recién sometido al yugo, 
te resistes y luchas contra las riendas." (1008-1010) 

Gratos y  Hefesto, meros instrumentadores de la voluntad del padre, verbalizan 

la imagen desconociendo la operación de doble visión que provocan en el espectador. 

Prometeo, la Corifeo, Océano e Ío tampoco son conscientes de la utilización y  el 

sentido de la imagen, por estar subjetivamente involucrados en el irá0oç que implica 

su concreción y objetivación. Sólo Hermes, que es la voz y el discurso del padre, es el 

encargtdo de explicitar el mecanismo de fusión de planos que se ha efectuado en el 

nivel semémico a través de una doble vuelta de tuerca operada en la relación entre 

personajes, illustrans e illustrandum. 

Señalemos brevemente, para finalizar este punto, dos motivos que aparecen a 

lo largo de la obra como illustrans o como illustrandum. Se trata de los motivos del 

ocultamiento y de la tempestad. El motivo del ocultamiento se expresa, por una parte, a 

través de la mención del secreto profético de Prometeo, cuya revelación permitirá la 

permanencia de Zeus en el trono del Olimpo (522-524) y, por otra, a través del 

designio de Zeus de aniquilar a la raza humana hundiéndola en el Hades (231-236). La 

mostración del motivo del ocultamiento aparece en escena en el momento final de la 

tragedia en boca de Hermes (1016-1019), y  sin duda se producía algún efecto escénico 

que, luego de la emisión del último verso por parte de Prometeo, imitaba su caída en 

el mundo subterrneo 18. Por medio de su mostración, el autor pone ante la vista del 

espectador lo que habría sucedido si el plan de Zeus se hubiera cumplido: la raza 

humana habría desaparecido del campo visual, de la superficie del mundo, oculta para 

siempre en el espacio de la oscuridad (231-236). Prometeo no será destruido, pero 

sufrirá como castigo lo que al hombre esperaba como destino: el OCULTAMJFNTO, la 

DESAPARICIÓN (1016-1019). 

18  Cf. al respecto lo señalado en el Capítulo 1. 
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El motivo de la 'TFMPESTAD, también perteneciente al PRIMER 

SUBSISTEMA PRT1\TCTIAL, que aparece a lo largo de la pieza como metaforización 

de la desarmonía de los elementos de la naturaleza y  del cosmos (370-371, 560-562, 

642-643 51  838,1 883-886 51  1015-1016 5  1061-1062) se concretiza en el momento 

culminante por medio de una verdadera tempestad que provoca la conmoción de la 

tierra y el hundimiento de Prometeo y de las Ocenides (1080-1088). La imágenes del 

OCULTAMIENTO y de la TEMPESTAD son "mostradas" tanto por medio de las 

descripciones textuales (es decir, transformándose de illustrans en illustrandum) cuanto 

por los efectos de la puesta en escena. El efecto dramático de la experiencia de la 

concretización de la imagen alcanza su punto culminante al reforzar el aspecto visual 

de la experiencia dramática, que incide directamente en la comprensión integral 

(emotiva y  racional) del mensaje poético por parte del espectador. 

6.1 La mostración escénica en el conjunto de la trilogía 

Lo hasta aquí analizado se basa en el testimonio efectivo del texto. Sin 

embargo, la comprobación de que en la tragedia el plano de la imagen tiende a 

aparecer en la escena como objeto real de la representación o como referente en 

sentido propio en el discurso de los personajes puede extenderse como hipótesis. al  

resto de la trilogía19, sobre todo a la pieza más segura en cuanto a su ubicación y 

posible argumento: PrL 

Dentro del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, COERCIÓN :A 

LIBERTAD, la mostración de más seguro efecto dramático debería de ser la LrBERA- 

19.  Con respecto a la reconstrucción conjetural de PrL y de PrP y a la ubicación de las piezas en la 
trilogía, cf. WELCKER (1824); GERCI<E (1911: 164-174); KNTGHT (1938: 51-54); MULLENS (1939: 
160-171); DAVIDSON (1949: 66-93); THOMSON (1949: 433-467); ROBERTSON (1951: 150-155); 
REINHAFJYr (1956: 241-283); FrrrON-BR0wN (1959: 52-60); HERJNGTON (1961: 239-250) y (1963: 
180-197 y 236-246); LLOYD-JONE5 (1969: 211-218); GROSSMANN (1970); PANDIRI (1971: 165-188); 
MOREL (1973: 121); PODLECKI (1975: 1-19); FINEBERG (1975: 224-235); TAPUN (1975: 184-186); 
GRiFErrH (1977: 245-252); GARCÍA GuAL (1979:129-161);WEsT (1979: 130-148); CONACHER (1980: 
98-119); GANz (1980: 133-164); LENz (1980: 23-56); STEFFEN (1983: 5-15); BOOTE (1985: 149-
150);.STOE55L (1988: 14-22); BROwr'J (1990: 50-56); WEsT (1990: 51-72); FLINTOFF (1995: 857-867); 
LIBERMAN (1996: 273-280); WEST (1996: 121); POLI-PAILADIM (2001: 287-325). 
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CIÓN DE LAS CADENAS por parte de Heracles. El motivo tiene un amplio desarrollo en 

la tragedia conservada, tanto como campo semántico fuertemente connotado cuanto 

como imagen20. La imagen del VUELO, EL PÁJARO Y LAS ALAS, también muy resaltada 

en el texto -puesto que todos ios personajes excepto el propio Prometeo presentan 

una gran movilidad y capacidad de desplazamiento (115, 467-468, 856-858, 992-994)-

anticiparía la aparición concreta del ÁGU]LA que, en la segunda pieza, haría efectiva la 

segunda parte del castigo prometido por Zeus. La aparición del ÁGUILA también 

concretaría y "mostraría" la imagen de la MORDEDURA, ya presente en Pr como parte 

del núcleo semántico de la COERCIÓN y relacionada con la PICADURA y el AGUIJÓN 

analizados con anterioridad. Por último, una imagen no demasiado resaltada en Pr 

pero que debía de desarrollarse y "mostrarse" en PrL es la de la COMPETENCIA 

ATLÉTICA y  el ATLETA O LUCHADOR (93-95, 183-1 84, 257, 262, 920-921), que sin duda 

aparecía representado por la entrada de Heracles y su concreción de la hazaña 

"atlética" por excelencia: la liberación de Prometeo. 

Con respecto al PRIMER SUBSISTEMA PPJNC1PAL, el mecanismo de 

mostración de la imaginería alcanzaría su punto máximo, ya que el símil del MÉDICO 

ENFERMO se corporizaría ante el espectador con la figura de Quitón, quien aparecería 

al final de la trilogía como UN MÉDICO EFECTIVAMENTE ENFERMO, dispuesto a 

deponer su inmortalidad e intercambiar su situación con la de Prometeo, tal como lo 

profetiza Hermes en el Episodio IV (1026-1029). Por último, y en un pl2no 

conjetural, puede postularse para el TERCER SUBSISTEMA PRiNCIPAL, 

nucleado alrededor de la oposición LUZ/OSCURIDAD, la aparición en la tercera 

tragedia, PrP, de una PROCESIÓN DE ANTORCHAS, que pondría en el plano real el 

motivo del FUEGO CIVILIZADOR y al mismo tiempo mostraría la imagen del FUEGO 

presente a lo largo de toda la pieza conservada (7, 22, 109, 356, 368, 371, 498-499, 

649-65051  878-880, 917, 1043-1044). 

20 Corno ilbiilmnr: 146-148,262, 425-428. 
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7. CONCLUSIONES DEL ANÁLISIS FUNCIONAL 

Tomando en cuenta lo hasta aquí expuesto, podemos extraer las siguientes 

conclusiones: 

1 La ACCIÓN EXTERNA es la subvariable que menos influye en la frecuçriçja 

iiiigiativa. En Se y Su se comporta de manera independiente, dado que la tensión 

dramática ('y la subida consecuente de lenguaje connotado) se basa en el 

movimiento emotivo de los personajes y está prácticamente desprendida de los 

hechos de la escena (en ambas obras la acción que influye sobre la trama es con 

preponderancia extraescénica).En Pe la acción sobre la escena es prácticamente nula: 

se limita a la entrada y salida de los personajes. Casi lo mismo sucede en Pr, a 

excepción del encadenamiento del Prólogo y el hundimiento del Episodio IV. En 

el primer caso las imágenes acompañan la actividad escénica respondiendo a la 

particular manera en que Esquilo distribuye las imágenes a lo largo del texto, 

donde siempre se propone una exposición verbal abarcadora de los sistemas y 

subsistemas de la pieza, antes de organizarse estructuralmente y aparecer en escena 

como mostración simbólica. En el final del Episodio IV, el hundimiento es un 

clímax multilateral: dramático, emotivo, ideológico y,  en consecuencia, lingüístico-

estilístico. En Ag y Ch las actancias influyen en la frecuencia de imágenes en la 

medida en que la acción sobre la escena acompaña o no a la acción interna y 

tensión dramática. Por último, en Eu el paralelo es mucho más exacto, con 

predominio de la imaginería en la primera parte (con movimiento escénico 

acelerado) y descenso de todas las subvariables agenciales -incluidas las imágenes 

como refuerzo estilístico y sistema significante- en el largo remanso del Episodio 

M. 

i En 10 que toca a la ACCIÓN INTERNA, esta subvariable acompaña de manera global 

la frecuencia imaginativa. Sin embargo, su comportamiento independiente es 

llamativo en varias de las obras, sobre todo en la segunda parte de cada una de las 

piezas. Esto es en especial evidente en Pe y más aun en Se y Su, en estos dos 



486 

íiltimos casos por la estabilidad de 	eciie±rdi ímaginaiivacontrapuesta al gran 

movimiento anímico de los protagonistas. La ACCIÓN INTERNA y la frecuencia de 

irngenes se corresponden más estrechamente en Ch y Eu,  y en Pr y  Ag se asemeja 

con moderación a lo que ocurre con la TENSIÓN DRAMÁTICA. 

Y' En Pr hay una coherencia casi absoluta entre 	 y ççiencia 

iagjnatjya. Las curvas sólo se alejan en e Episodio 1V, sobre todo durante el 

diálogo estíquico que se establece entre el Titán y Hermes. No obstante, podemos 

afirmar que esto se debe a que en dicho diálogo la tensión dramática creciente se 

expresa por medio de una lucha verbal que apela a la estructuración retórica del 

discurso y al juego punzante de argumentos y contraargumentos, mezclados con 

los agravios que ambos dioses se intercambian. Es exactamente el mismo 

fenómeno que se aprecia en A(g. En efecto, aunque en esta tragedia la curva de 

frecuencia de imágenes acompaña en lineas generales a la tensión que deriva del 

desarrollo de las actancias, en algunas ocasiones se manifiesta independiente. Esto 

ocurre en la última parte del Episodio IVy en el Episodio V de A<g donde la caída 

de la curva es inversamente proporcional a la tensión resultante de la escena. Las 

causas por las que esto ocurre son las mismas que en Pr esa tensión resultante y 

creciente se expresa mediante una lucha verbal que apela a la retórica en un 

diálogo donde predominan las figuras de orden, las repeticiones y acumulaciones. 

Tensión dramática y curva imaginativa se corresponden en Pe, Se y Su; con las 

salvedades ya especificadas en cuanto al final de Se. Hay coherencia, pero la 

correspondencia es menos exacta en Ch y  Eu. 

( Nuestro análisis comprueba que el mecanismo general de presentación de las 

imágenes en el desarrollo agencial es semejante en todas las obras, incluyendo, por 

supuesto, a Pr. Este mecanismo consiste en un despliegue inicial en Prólogos y 

Párodos y una concentración posterior de grupos de imágenes en los puntos de 

máxima tensión dramática. Es un procedimiento típicamente esquileo, que influye en 
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Sófocles (aunque en éste se presenta de manera menos preponderante en el 

entramado del texto) y se va difuminando en Eurípides 21 . 

1' La actuación de la imaginería funciona es determinante en la çzççi&&ja 

atmósfera contribuyendo a la identificación catártica del 

espectador y a la decodificación comprensiva del mensaje poético de Esquilo, es 

decir: la mostración de la imaginería apoya la comprensión emotiva y racional 

del receptor del mensaje. 

1 Los illustrantia de las imágenes del cA y  también del cP se fundan habitualmente en 

la realidad de lo que sucede en escena. Esto aparece, con mayor o menor grado de 

plasmación dramática, en todo el colpus conservado; 

Los ilustrantia tienden a aparecer como ilbistranda en el texto, es decir, se delizan 

del sentido figurado al sentido propio en el plano discursivo; 

1 Este deslizamiento al sentido propio se traslada al discurso no sólo en menciones 

aisladas sino por medio de descripciones detalladas (por ejemplo, en la tempestad 

que cierra Pi). 

1 El punto máximo de concretización es el mecanismo de rnQsdi. 

imgeii, donde se verifica no sólo el deslizamiento al sentido propio sino el 

cambio de código. La imagen se traslada de la mimesis discursiva a la mimesis 

dramática, y  la metáfora aparece representada en escena por medio de la utilería, 

el vestuario, la escenografia y, podemos suponer, los efectos especiales. 

1 El mecanismo de-l—amQ-:itración es llamativamente semejante en Pry en la Or. Este 

rasgo es uno de los tantos que acercan y relacionan ambas trilogías. La mostración 

parece ser entonces un mecanismo dramático que se ha desarrollado con lentititud 

pero con constancia a lo largo de toda la producción esquilea, y que ha 

evolucionado hasta alcanzar su culminación en los últimos años de producción 

poética. La relevancia y acabamiento que alcanza el mecanismo de mostración en 

ambas trilogías es un elemento más para sugerir una datación tardía de la Prvm, 

21  Esta última afirmación no proviene de un trabajo textual exhaustivo -como podrá imaginarse-, 
sino que es resultado de las lectura frecuente y de una percepción preparada para captar los 
mecanismo de funcionamiento de la imagen poética en todo tipo de textos. 
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muy cercana a la Or. Las visiones del mundo en ellas expresadas (que no son 

opuestas sino perfectamente coherentes en su estructura profunda) constituirían el 

testamento poético de Esquilo. 

y' Por último, el mecanismo de mostración de la imaginería es típicamente esquileo. 

Sólo en Edzo Rej' la aparición de Edipo en escena luego de haberse cegado podría 

considerarse una mostración de la imagen de LUZ/TINIEBLAS desarrollada previa-

mente para acompañar el motivo de la VISIÓN22. Pero este motivo y su mostración 

son un caso aislado dentro de los sistemas de imaginería del co?pus sofocleo. Nada 

semejante puede advertirse en las obras de Eurípides. No existiendo ninguna otra 

noticia de un procedimiento semejante en la producción dramática del siglo V, 

sería muy dificil aceptar que un anónimo poeta tardío, imbuido del pensamiento 

sofistico y conmocionado por el derrumbe ateniense producto de las guerras del 

Peloponeso, se hubiera apropiado con tanta precisión de la técnica de la 

mostración. 

El análisis de la técnica aquí realiado prueba, el grado de fusión que alcanzan en la 

tragedia de Esquilo el fondo y la forma, el estilo y  el mensaje. 

y' El trabajo sobre la misma ha permitido obtener datos muy valiosos en lo que se 

refiere al modus op eran di de la imagen en cada una de las tragedias. Esta 

información, aun sin haberse constituido en prueba abrumadora en favor de la 

autoría, ha contribuido a realzar una impresión general favorable: el mecanismo 

dramático responde, al igual que el proceder estilístico, a una Lestalt  particular e 

intransferible. 

22 CREsPO (1991: 67-78). 
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CAPIT11LQJ 
ANÁLISISDELSISTEMA SEMÉMICO 

En este capítulo se estudia la configuración de TEMAS Y MOTIVOS en CAMPOS CONCEPTUALES, es 
decir, la configuración de los sistemas semémicos de las piezas del cA y el cP. Se presenta un 
extracto de los campos semánticos, así como el estudio individual de algunos de ellos, de modo 
de conformar un muestreo representativo. Luego del estudio individual se establecen los 
denominadores comunes y se prueba la homogeneidad estructural entre ambos copora: a) ios 
constituyentes de los campos conceptuales (o campos semánticos marcados) operan como 
significados de ios significantes que son las imágenes, es decir, son los il/ustranda de los illustrantia 
que las constituyen; b) la estructura de dichos sistemas semémicos responde estrictamente a la 
configuración y elementos de los sistemas y subsistemas de imágenes descriptos y analizados en el 
Análisis Estructural.. 

1. AcLcIoNEs PREVIAS 

Como es dable suponer, la presentación completa de todos los sistemas 

semémicos del A más el cP, sus análisis pormenorizados y comparación bilateral 

excedería con creces los objetivos de nuestra tesis. 

En consecuencia, este capítulo consiste en: 

+ un cuadro que resume la composición de los campos conceptuales de cada una de 

las obras; 

+ una presentación, en forma de muestreo representativo, de una estadística serial de 

algunos de los campos conceptuales de cada una de las piezas; 

•• el estudio de algunos de esos campos semánticos marcados; 

+ una síntesis conclusiva de la configuración general del sistema semémico. 

Nuevamente, Pe es la obra privilegiada en cuanto a la extensión del análisis que 

presentamos. 
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Para los supuestos teóricos que sustentan el análisis y la denición de los 

términos técnicos, remitimos a lo expresado en el Capítulo 2. Recordemos que 

consideramos campo semántico marcado o campo conceptual al conjunto 

organizado de lexemas que cubre por completo cierta área de significado relevante 

para la determinación de la temática de un texto. Estos lexemas se encuentran 

realzados en la estructura textual por su distribución y repetición y por su inclusión, 

en un segundo nivel, como ilustranda de las imágenes. Los illustrantia de las 

imágenes corresponden siempre a illustranda pertenecientes a los campos 

semánticos marcados. 

2. EL SISTEMA SEMÉMICO EN PERSAS 

2.1 Los campos conceptuales de FE - Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 

1. El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

CANTIDAD (I1AH®OZ). Es el más extenso de los campos conceptuales de la 

obra en cuanto al niimero de lexemas que a él se adscriben. Su objetivo es 

explicitar, por medio del refuerzo repetitivo, la inutilidad de lo cuantitativo silo que 

se le opone es la superioridad cualitativa, tanto con respecto a la superioridad de los 

sujetos humanos que luchan por los valores semánticarnente marcados como 

positivos (lo que se pone de manifiesto en el enfrentamiento de los ejércitos en 

Salamina)cuanto por el SALTO —cualitativo- que implica el favor de la divinidad. 

Un primer haz semémico es el que opone los pronombres indefinidosy adjetivos 

relacionados seme'micamente con ellos. Se ubica én las columnas exteriores del campo y 

presenta las cadenas opuestas MUCHO/TODO/INFINITO/INNUMERABLE/ 

DEMASIADO y POCO/NADA/UNO/NINGUNO. El segundo haz semémico —las 
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ProsperidadE- 

Mucho 	 lleno 
Todo 	 Denso 

Innumerable 	 Pleno 
Infinito 

Demasiado 

POBREZA 

Vacío Poco 
Desierto Nada 

Devastado Uno 
Ninguno 

1 ETPATOE 1 

Ejército agresor 
Multitud 

Pueblos aliados 

Tierra 
Asia / Persia 

Bárbaros 

Soberano / Rey 
Libre 

1 flOAEMOE 1 

I KPATOY, 1 

Ejército vencido 
Turbamulta 

Pueblos en retirada 

Europa / Hélade 
Griegos 

Súbdito 
Esclavo 

ANePOROE l 

	

Varones 	 Mujeres 

	

Esposos 	 Viudas 

	

Jóvenes 	 Viejos / niños 

1 HA$O 	1 

	

Esperanza 	 Ilusión 

	

Confianza 	 Inquietud 

	

Alegría 	 Temor 

(bIUN 

ZJus 	 Ate 
Dios 	 Daimon 
Ares 	 Alástor 
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columnas interiores del campo- consiste en la oposición bipolar de adjetivos 

caljficativos que apuntan semémicarnene al semema de la cantidad: LLENO/DENSO/PLENO ~ 

VACÍO/DESIERTO/DEVASTADO. Dichos adjetivos, que al principio son 

semánticamente neutros o no marcados, van tomando en el transcurso de la obra 

rasgos connotativos emotivos, hasta que ésts se vuelven predominantes. Este 

campo conceptual apunta a remarcar la ideas de RIQUEZA, considerada primero 

positiva y  equivalente en apariencia a la PROSPERIDAD, que es un semisinónimo que 

agrega una idea más totalizadora y abstracta de ÉXITO, CURSO FAVORABLE, más allá 

de lo puramente material y señalando un estado más permanente e integral de los 

hombres o las comunidades. No obstante, la RIQUEZA se manifiesta a la postre 

como encubridora de la desgracia y  enemiga de la FELICIDAD y la PROSPERIDAD. Se 

genera por tanto una nueva oposición t?oO'toç :A 5?43oç que concluye por mostrar el 

verdadero resultado de la 3ptç: la POBREZA. La inversión semántica de los 

illustranda que constituyen este campo conceptual se refleja en la imagen RICAS 

VESTIDURAS :A ANDRAJOS. 

2. El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

EJÉRCITO (TPATO). Presenta un solo haz semémico en ambos poios 

opuestos: EJÉRCITO AGRESOR/MULTITUD/PUEBLOS ALIADOS y EJÉRCITO VENCIDO 

¡TURBAMULTA/PUEBLOS EN RETIRADA. El lexema EJÉRCITO genera a su vez un 

submotivo consistente en el señalamiento continuo y altamente connotado de las 

jerarquías militares: JEFES/ GENERALES/ CAPITANES, tendiente a recalcar el concepto 

de ORDEN como opuesto al DESORDEN. Pero se trata sólo de un ORDEN o 

ACOMODAMIENTO EXTERNO, no una verdadera ARMONÍA. En un segundo nivel, 

este campo conceptual actúa como concretiación del primero, ya que está constituido 

por el semema de la cantidad humana que se plasma en la utilización de sustantivos 

colectivos. El campo está sintetizado por los componentes antitéticos de la imagen 

ENJAMBRE :A CARDUMEN, que opera por medio de una degradación (en este caso, 

anirnaliación). 
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.3. El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

GUERRA (HOAEMO). Tiene también gran incidencia cuantitativa y  lo llena el 

campo de acción de la contienda y los elementos que caracterizan a los 

contendientes. Se originan así las series TIERA/ASIA/ORIENTE/PE.RSIA/ 

BÁRBAROS 	MAR/EUROPA/HÉLADE/OCCIDENTE/GRIEGOS. El primer par 

opuesto 	MAR) marca los ámbitos de desempeño guerrero; las restantes, 

sus representaciones políticas e imaginarias como UNO y OTRO (AsIA ~É HÉLADE; 

ORIENTE ~ OCCIDENTE; GRIEGOS :A BÁRBAROS). Por su parte, el núcleo TIERRA 

desencadena la subserie CIUDAD/COMARCA/REGIÓN/PAÍS. Como imagen 

sintetizadora del campo, encontramos las armas características de los 

contendientes, la oposición ARCO :A LANZA. 

4. El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del PODER 

(KPATO), y cómo se manifiesta en el sujeto humano. De allí que lo formen 

sustantivos y adjetivos que denotan categorías políticas y jerárquicas: 

SOBERANO/LIBRE :A SÚBDITO/ESCLAVO. Así como el motivo de la CANTIDAD 

predomina en los parlamentos del Mensajero y del Coro, el PODER es el campo 

conceptual elegido por aquéllos que en la estructura política de la sociedad humana 

son sus representantes, los REYES, en este caso, Atosa y Darío. Estos componentes 

de sentido propio connotado se concretan en la imagen PASTOR t- REBAÑO. 

S. El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de HOMBRE 

(ser humano) (AN®PHO). Está compuesto por la subcategorización del 

GÉNERO HUMANO en sexos y edades. Así como en el aparente poio de la FORTUNA 

se ubican los VARONES/JÓVENES/ESPOSOS metaforizados como FLOR/PLENITUD, 

los representantes del DESASTRE serán sus opuestos: 

MUJERES/VIUDAS/VIEJOs/NIÑos, que simbolizan la debilidad de la especie. 

Los campos conceptuales hasta aquí mencionados presentan un desarrollo 

cuantitativo y extensivo. Los dos siguientes muestran una presencia más restringida 

e intensiva. 
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El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

SUFRIMIENTO (flAOO), que es la expresión generalizada de los SENTIMIENTOS 

HUMANOS. Estos sentimientos se oponen por medio de las series de sustantivos 

abstractos ESPERANZA/CONFIANZA/ALEGRÍA :A ILUSIÓN! INQUIETUD/TEMOR. 

Estos sentimientos se expresan por medios sensibles, que incluyen los sentidos 

predominantes: DESCREPCIÓN CINEMATOGRÁFICA - VISTA :A LAMENTO/LLANTO - 

OÍDO, y son la consecuencia de las condiciones mentales y espirituales que operan 

en el hombre, sobre las cuales actúa la divinidad: ei43ouXta :A b0ptI. Las 

consecuencias del actuar de la divinidad en cada uno de los casos se manifestarán 

como ebgpcúv :A vóoç çpEvóv. En el plano del illustrans el campo conceptual es 

representado por las composiciones líricas que lo encarnan: PÉAN :A TRENO. 

El SÉPTIMO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

DIVINIDAD o LO DIVINO (FO ®EION). y es el central para la transmisión del 

universo conceptual. Opone las manjftstaciones de la divinidad que se ponen en juego 

en la tragedia: ZEUS :~- ATE; 9Eó ~ iaicóç ttov, que indica su categoría ontológica 

y ARES 	(Yt(Op, que marca el dios de la guerra que condujo a la victoria 

adecuada a las leyes divinas y  al genio vengador que condujo a la ceguera y a la 

derrota militar. ZEus y ATE, por su parte, desencadenan la serie imaginativa que 

ejemplifica los efectos de la acción de los dioses: CAZA/TRAMPA/RED y 

YUGO/ARNÉs. Como veremos, la Ate ofrece en su imaginización la misma 

configuración sistemática que en Pr. 

2.2 Los campos conceptuales de FE - Registro serial. 

A continuación presentamos el registro de los campos semmnticos marcados 

principales de Pe. No son todos los existentes, pero se los ha elegido en función de 

su extensión, importancia estilística y  relevancia temática. 

Los cinco campos semánticos marcados o campos conceptuales elegidos son los 

siguientes: 



riquef<a/proçberidad (la CANTIDAD) 

lleno / vado, devastado, desierto (la CANTIDAD) 

joven,fior, plenitud / viejo (el HOMBRE) 

soberano, conductor (lefes), libre, pastor / súbdito, esclavo, rebaflo (el PODER) 

multitud, ejército, pueblos (el EJÉRCITO) 

sustantivos colectivos (la CANTIDAD) 

2.2.1 RIQUEZA / PROSPERIDAD 

+ Sustantivos 

1TXOíiTO9 (162, 168, 237, 250, 751, 755, 842)- - 7 
• 6Xos (164, 252, 709, 756, 826) ----------5 
• Oroaupós (238, 1022) ------------- ---2 
• xpínlaTa (166) 
• ¿ipyupo (238) 

xXi8ii (608) 	 Total: 17 

• Adjetivos 

• iroXiipuaos' (3, 9, 45, 53) -------4 
• d4»'€ós (3) 
• XpU06)'0V0Ç (80) 
• XPUaEÓGTOXI109 (159) 
• dXp1jIaT0 (167) 
• €i,€íiovoç (181) 
• (ox) &rr€í,Ouvos (213) 	 Total: 17 

TOTAL: 27 

2.2.2 LLENO / VACÍO 

+ Sustantivos 

• dváaTaa19 (108) 
• ic€vav6pLa (730) 	 Total: 2 
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+ Adjetivos 

• 1T€porrToX1 (65) 
• dTr6pO11To (348) 
•É prioç (734) 
• povás' (734) 
• K€VÓÇ (484, 804) -----2 Total: 6 

+ Verbos 

• Xdiiü (128, 139, 159, 479, 480, 804, 961, 962, 985, 985) --10 
• TInTXrIIn (134) ---- - ------------------------------------------------ 1 
• Trp9w(I78,I056) ------- - ----- - ---------------------------------- -2 
• Octpw (244, 272, 282, 451) ------------------------------------- 4 
• KaTa9€í.pw (251, 345, 716, 729) --------------------------------4 
• 6XXU11L (255, 446, 461, 534, 670, 728, 1016, 1076) -----------8 
• diróXXupi (278, 328, 475, 551, 561, 652, 733) ----------------- 7 
• 	pcpów (298) -------------------------------------------------------1 
• 	aTro0dpw (464) ------------------------------------------------- 1 
• &óXXuiiai (483, 590) ----------------------------------------------2 
• 	Kev&o (549, 761) -------------------------------------------------2 
• aT€pw (371, 580) -------------------------------------------------2 

KØLVÜ) (679, 927) ------------------------------------------------2 
* KEV&) (718) 
• chioX€(irt (962) 	 Total: 48 

TOTAL: 56 

2.2.3 JOVEN/FLOR/PLENITUD - VIEJO 

+ Sustantivos 

• 1rpcci3€'ta (5) ------------------------1 
• tax (12, 149, 590) --------------3 
• dv80 (60, 252, 618, 925) --------4 
• flp (512, 544, 681, 733, 923) 5 
• dXKY (594, 928, 953) --------------3 
• vcoXaLa (670) ----------------------1 
• &i)TOS (978) ------------------------1 Total: 18 
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+ Adjetivos 
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• TraXaLóS (17, 103, 158, 615, 703) 	- 5 
• dpao (141, 658, 696, 775) ----------4 

dqj.atoç (441) ------- - ---------- -1 
• y€paióç (156, 264, 682, 704, 704, 832) - - - 6 
• ypwv (582, 732) ------------------2 Total: 18 

TOTAL: 36 

2.2.4 SOBERANO-conductor-fefe-Jibre-pastor/SÚBDITO-escJavo-rebaflo 

+ Sustantivos 

• 	¿íva 	(5, 232, 378, 3831  4431  565, 762, 787, 8749  969) --- ----- - ----------- - ----- 10 
• 	f3aaiX€ (6, 23, 24, 44, 59, 144, 151, 234, 532, 629, 6345  8555  918, 929) --- 14 

Tay6S(23,324,480) --------- --------------------------------------------------------- 3 
• roxos (24) ------------------- - --------------------------------------------------------- 1 
• opos (25) ---------------------------------------------- - ---------------------- - ------- 1 
• éiTWl) (38) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 
• dpw (36, 74, 329) ------------------------------------------------------------------- ------- 3 
• 'flS 	(79) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 

Trot4lavópLov (75) ------------------------------------------------------- - ---------------------- 1 
• pxaioç (129) --------------------------------------------------------------------------------- 1 

3aaX€ta (151, 623) --- - ---------------------------------------------------------------------- 2 
• ¿vaaaa (155, 173) ---------------------------------------------------------------------------- 2 
• 8€aTrÓT1 	(169, 668, 668, 1049) --------------------------------------- - ---------- ----  --- 4 

i)TrI1K009 (234, 242) ------------------ - -------------------------------------------------------- 2 
• lTolJlávÜp (241) -------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 8o€'Xo 	(242, 745) ------------------------------ ----------------------------------------------- 2 
• XLXaPXO 	(303) ------------------------------------------------------------------------------- 1 

¿hTapos (327) 	------------------------------------------------- ------------------------------- 1 
• vaiapos 	(363) -------------------------------------------------------------------------------- 

• 1TE19ap)(o9 (374) ------------------------------------------------------------------------------- 1 
• TóapoÇ (556) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• ¿LKTÜ)p(557) ----------------- - ------------------------------------------------------------------ 1 
• f3aXXv (657, 657) ----------------------------------------------------------------------------- 2 
• 8UVciaT 	(675, 675) ----------------------------- --------------------------------------------- 2 
• dVáKTWp (651) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• IUp1oTa7ó9 (993) ----------------------------------------------------------------------------- 1 
• 1yy€p.v (315, 765, 640) --------------------------------------------------------------------- 3 

wp1óvTapo(314) -------------------------------------------------------------------------- 1 
• 6íolToç (44) ------------------------------------------------------------------------------------- 1 

Total: 66 

+ Adjetivos 
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• 13aaLX€ios (8, 66, 589, 661) 	- 4 
• 6o'XLoS (50) 	 - 1 
• 	X€O€po (593) 	 - 1 
• TravTapKís (855) 	 - 1 Total: 7 

+ Verbos 

SLÜSKIO (84) ----------------------------------1 
iráyw (85) ---------------------------------1 

• KT) (102, 149, 338, 738, 750) -----5 
• TrLcTK1ITrT(o (104) --------------------------1 
• dváücrj (96) --------------------------------1 
• 1TpOO1TITV(i) (152, 588) --------------------2 
• KoLpaVct) (214) -----------------------------1 

1T€tL1 (241, 828, 555)--------------------3 
1T16EO1TÓú) (241) --------------------------1 

• 	X€uO€pu (403, 403) ---------------------2 
• Xi 	(592, 594, 913) ---------------- ------- 3 
• 	ayw (764) ---------------------------------1 
• KpaTl'w() (900) ------------------------------1 Total: 23 

TOTAL: 46 

2.2.5 MULTITUD, ejército, pueblo, sustantivos colectivos 

•:• Sustantivos 

• cYTPaTÓS (66, 92, 129, 158, 177, 235, 236, 241, 244, 255, 283, 345, 355, 384, 412,439, 
452, 466, 482, 501, 517, 534, 656, 716, 721, 728, 731, 748, 765, 773, 780, 
797, 803, 1002, 1014, 1063) ---------------------------------------------------------37 

• aTpa-rlá (9, 25, 534, 858, 918) -----------------------------------------------------------------5 
• TOÇ (20, 366) -----------------------------------------------------------------------------------2 
• TrXfiøoS (40, 166, 334, 337, 342, 352, 413, 429, 432, 477, 803) ----------- -- ----------- 11 
a óxXos (42, 54, 956) --------------------------------------------------------------------------------3 
• É1 0V09 (43, 57) ---------------------------------------------------------------------------------------2 
• Xaóç (92, 127, 279, 383, 593, 729, 770, 789, 1025) ----------------------------------------9 
• cyTpdT€uIIa (117, 335, 423, 469, 720, 758, 791) ---------------------------------------------7 
• y€v€ft (80, 912) -------------------------------------------------------------------------------------2 
• 6uXo (124, 1029) ------------------------ - ------------- - ------------------------ - --------------- --2 
• yvos (146, 185, 324, 434, 516, 818, 1013) --------------------------------------- -----------7 
• dv6poiiXrj8€ia (235) ---------------- - --------------------------------------------------------------- 1 
• dpi01ióç (339, 432) ---------------------------------------------------------------------------------2 
• 8€içáç (340) -------------------------------- -----------------------------------------------------------1 
• XLXLÓS (341) ----------------------------------------------------------------------------- ------------1 
• cJTÓXOÇ (400, 408, 416, 795) ---------------------------------------------------------------------4 
• f3óXoç (424) ------------------------------------------------------------------------------------------1 
• crifivo (128) ----------------------------------------------------------------------------------------1 
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• .tVp1d9 (927) 	 1 Total: 

99 

+ Adjetivos 

• 	TroX 	(25, 46, 176, 184, 236, 244, 251, 269, 288, 330, 402, 459, 500, 509, 510,513, 
537, 707, 707, 724, 748, 748, 751, 780, 800, 843, 845, 925, 1023) ---------------- 29 

• 	roXu0pé,1Euv (349) ------------------------------------------------------------------------------- 1 
dvápiOioç (40) ----------------------------------------------------- - -------- - --------------------- 1 

• 	1TOXl)XE1p (83) ----------------------------------------------------------------------- - -------------- i 
• 	TroXuvaT1s (83) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	Xaotrópo 	(113) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 
• 	Keváv8pos 	(119) -------------------------------------------------------- - --- - --------------------- 1 
• 	iToXav6pos (9, 73, 533, 899) ----------- - ------------- - --- - ------- - ---------------- - ---- - ------ 4 
• 	IIyas (223, 33, 37, 88, 119, 163, 300, 433, 723, 725) -------------------------------- 10 
• 	oX&yoi4os (71) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	1TáLLKTO9 (54, 903) ---------------------------------------------------------------------------- 2 
• 	yuvaLKo1TXO1 	(121) ---------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	¿ívav8poç (166, 289, 298) ---------- ------------------------------------------------------------ 3 
• 	iraqiiyijs (269) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	IToxVpa«q (275) --------------------------------- ---- -------------------------------------------- 1 
• 	Trávvuoç (382) -------------- --------------------------------------------------------------------- 1 
• 	óXíyos 	(330) ------------------------------ - -------------------------------------------------------- 1 
• 	TroXú1Tovoq(320) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	T000UTáPLGIIOS (432) ---------------------------------------------------------------------------- 1 • 	irX€tyøoç (284, 327, 490) ----------------------------------------------------------------------- 3 

iToXuiT€vOíç (547) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	1Tai4a1j9 (612) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 
• 	irai6poç (618) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	uavaíoXo, (630) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	TravTaXáç (637) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	TrOXl',KXaUTos (674) --------------------------------------------------------------- - ---------------- 1 
• 	iioX'8aKpu9 (938) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	ravo5Xi1s' (732) -------------------------------------------------------------------- 1 
• 	inrpiToXus' (794) ------------------------------------------------------------------ 1 
• 	'rraOpo 	(800) - ---------------------------------------------------------------------- 1 
• 	1TcíV8UPTO9 (941) -------------------------- - --------------------------------------- 1 
• 	peyáXaToç (1016) ---------------------------------------------------------------- 1 
• 	í3a16s (448, 1023) ------------------------------------------------- - -------------- 2 
• 	6L6ujios 	(1033) -------------------------------------------------------------------- 1 
• 	TpLTrXOÜs (1033) ------------------------------------------------------------------ 1 Total: 	80 

+ Pronombres 
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• OiT€ TL (14) 	 - i 
• Trd9 (58, 61, 75, 126, 219, 234, 246, 254, 255, 260, 273, 278, 282, 294, 

339, 353, 363, 371, 378, 379, 383, 387, 391, 395, 398, 400, 405, 
410, 416, 422, 449, 449, 458, 466, 496, 516, 552, 583, 600, 603, 670, 
679, 699, 709, 713, 716, 718, 743, 749, 769, 771, 834, 860, 976, 979)--- 55 

• Oi'T19 (87, 242, 414) -------------------------------------------------------------------------3 
• É KGTOÇ (136, 381) -------------------------------------------------- - ------------------------ 2 
• &ov(167,441,508,864) ------------------------------------------------------------------4 
• ¿iraç (249, 464, 763, 785) ------------------------------------------------------------------4 
• o&v (209, 278, 756, 842) -----------------------------------------------------------------4 
• .upio (301, 981, 981) ----------------------------------------------------------------------3 
• dç (313, 431, 327, 462, 975, 763, 251) -------------------------------------------------7 
• TPLUP1O9 (315) ------------------------------------------------------------------------------1 

1T€VT1KOVTa Tr€VTáKLS (323) ----------------------------------------------------------------1 
TpIaK&S &Ka (339) ---------------------------------------------------------------------------1 

• TpES (366) -------------------- - ---------------------------------------------------------------- 1 
• 	KaTbI/ & 	TrTd (343) --------------------------------------------- - ------------------------- 1 
• &Ka (429) --------------------------------------------------------------------------------------1 
U npóTras' (434, 548) - ---------------------------------------------------------------------------2 

T0cY0DT09 (1015) --------- - -------------------------------------------------------------------- 1 
Total: 92 

Verbos 

• irxi!jew  (272, 420) --------2 
• 	Xr8ú (421) ---- - -------- 1 Total: 3 

+ Adverbios 

U ¿yav (10, 215, 515, 520, 794, 827, 1026) ----- ---------7 
a Oi'TL rr (179) -------------------------------------------------1 
U oi6ap 	(240, 716) -----------------------------------------2 
a TrayKáK( (282) 
U o8aFI (385) 
a t.ui6aiiá (431) 
a [nj8É-ffw (435) 

oi'i6aioí', (498) 
a Tra1TnST1v (729) 	 Total: 16 

TOTAL: 290 

2.3 El campo conceptual del HA H 01 
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Según señala MICJ4ELINI 1 , la palabra itXfiooç es rara en el resto del ze4, por 

lo que el número de veces que aparece en Pe es significativo. 8 de los 11 ejemplos 

aparecen en la escena del Mensajero, entre el final del catálogo de los muertos 

persas (331) y  el comienzo del último discurso en esa escena (479). Afuera de Pe, 

sólo aparece en Su 469, también en contexto marino. Por tanto, el acento sobre 

iúOoç coincide con la narración de los hechos de Salarnina. 

Otras instancias del lexema estan constituidas por la mencion en los 

anapestos de apertura (40), donde los marineros egipcios son llamados "ter,ibles e 

innumerables en multitud'. El sentido tiene que ver con el significado: CANTIDAD, y de 

una masa de seres humanos. En 166 es también altamente significativo: ocurre en el 

discurso trocaico de la reina, que incluye una serie de temas de reflexión 

importantes para la obra que se establecen como generalizaciones morales (como el 

último discurso en troqueos de la Sombra de Darío). A la reina le interesa la 

relación entre t?toroç y 51 10oç (163-164). La LUZ no brilla sobre la POBREZA. Es 

como la rtjn, algo que tienen los RICOS. La MASA DE COBARDES sugiere que ambas 

mitades de la oposición pueden volverse idénticas, porque en Salamina, la fuerza 

del EJÉRCITO persa se convierte en una MASA DE COBARDES. 

En la larga escena en trímetros del Mensajero, se subraya la ventaja numérica 

de los persas por la repetición de 7tMOoç y  sus cognados, y aparece la asociación 

habitual entre los ejércitos bárbaros y  el concepto de MASA INDIFERENCIADA a 

pesar de su ENORME DIVERSIDAD. Esto se verifica en el catálogo (302329) 2,  que 

refleja la falta de identidad cultura1 3. Este ejército MULTITUDINARIO está unido y 

opuesto a su ÚNICO JEFE ONMIPOTENTE. Esto los enfrenta a los GRIEGOS, que NO 

SON ESCLAVOS DE NADIE (242). 

'MICHEuNI (1982: 88). 
2  Sobre la significación política del catálogo, véae GOLDI-IILL (1988:192-193). 

No obstante, por sus reminiscencias épicas, podria tener también, además de intención 
peyorativa, un valor honorífico o de reconocimiento a la significación de la grandeza y diversidad 
del ejército. Véase BARRETr (1995). 
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La mayor cantidad de apariciones del lexema itMeoç aparece en la escena 

del Mensajero: 4 en 21 versos (331-352) que preceden la narración de la batalla 

(334, 337, 351-352). Todos los ejemplos son similares en significado: NÚMERO, 

MONTO, CANTIDAD, pero admiten también un significado secundario DE MAYORÍA, 

NÚMERO PREPONDERANTE, lo que sugiere la superioridad de número de ios persas 

sobre los griegos.. En la narración del ataque en los estrechos (412-430) aparecen 

no sólo 7tfiooç sino sus verbos cognados 1r110xo y iXieco. A medida que progresa 

la masacre, EL MAR MISMO DESAPARECE BAJO EL FLUJO DE LOS MUERTOS HUMANOS. 

Esto lleva a la identificación de los muertos y moribundos con los peces, que son 

capturados EN GRAN NÚMERO para ser aporreados y carneados en los vados 4 . 

Al final de la narración aparece it2fl9oç dos veces más, en 429 y  432, 

enfatizando que la multitud de males es equivalente a la multitud de muertos. 

Aparecen las palabras ato iyyopo (430), que significa "contar ordenadamente" e 

implica, sin establecerlo, el error estratégico de confiar sólo en el número, y 

toaou'rptOj.tov (432), hápax esquileo que remarca en forma tautológica el acento en 

el número y  la enumeración. El verbo iitX(iaatj.0 (430) anticipa la repetición de 

en 432. Su aparición en boca de la reina (477) cumple la misma función de 

recapitulación. 

La aplicación del campo conceptual de la CANTIDAD a la marcación y 

acrecentamiento de la descripción del desastre de Salarnina retorna en el discurso 

de la Sombra de Darío, en el último episodio de la tragedia (791). La expresión 

pleonástica da cuenta de la redundancia de un EJÉRCITO SUPERPOBLADO, cuyo 

NÚMERO impide el avance y  hace que el aprovisionamiento sea un problema. El 

principio general del FRACASO DEL EXCESO es común a los errores tácticos 

cometidos tanto por mar cuanto por tierra. 

Ahora bien, como señalamos en el capítulo 4, la idea de que los PELIGROS 

DEL ÉXITO están enraizados en la naturaleza humana misma están ampliamente 

' Existe una relación con I/XXII.218, en que Aquiles ofende al Escamandro llenando su corriente 
con una multitud de muertos troyanos. 
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representados en el pensamiento griego arcaico y clásico, poético y filosófico, y 

se expresan habitualmente por medio de los términos i53pt9 y &rii, sus cognados y 

semisinónimos. La teoría de que la IUQUEZA es peligrosa para el que la posee 

aparece en el discurso final de Darío, una vez que el significado que está detrás del 

motivo del NÚMERO EXCESiVO ha sido explicado. La palabra clave ic2Ooç ya no 

está en la superficie textual, pero los conceptos que sembró están en todas partes. 

A la referencia al EXCESO EN LA ESTRATEGIA, 	pitó2ouç &yav (794), corresponde 

la falta moral de Jerjes, 'r6v 	epiój.wv ¿yav (827). fli.flOoç sólo aparece 

lateralmente para describir el ejército de Mardonio (803). 

Aquí el uso del lexema núcleo del campo conceptual marca un quiebre y  un 

cambio de dirección. Lo que queda son las implicancias morales que serán 

desarrolladas en el último discurso, en que la imaginería se deriva de las 

asociaciones del CRECIMIENTO EXCESIVO y la HIPERABUNDANCIA con la 1'43ptç. La 

corriente de agua, desplazada durante muchos versos, reaparece con la mención del 

río Asopo, que nutre la llanura beocia cerca de Platea (806). Esta aparición del tema 

de la fertilidad conduce a la imagen central dél pasaje, donde esa fertilidad aparece 

como pervertida y terrible (820-822), donde los illustranda de las operaciones de la 

agricultura son iptç y  &rrj. La cosecha de ícri corresponde, sobre la tierra, al 

abandono de la abundancia de cadáveress persas en las aguas de Salamina. En 

ambos casos, la FALSA ABUNDANCIA incluye la ironía de que las muertes 

representan un mal inequívoco para los persas y un buen augurio para los griegos 5 . 

Subrayando la imagen del floreciniiento de bpptç y  la cosecha de &tr aparecen los 

#erbos bf3pía y 3pioi' La SOBREABUNDACIA DE RECURSOS conduce a una 

inversión semántica inevitable: la HINCHADA PLENITUD del poder persa tiene su 

necesaria COSECHA DE 

Las imágenes tienen todavía un eco en el Kommós final. El &ztjiav ha 

PODADO (ittpEv, 921) al pueblo y  el Coro se lamenta por la FLOR DE LA TIERRA 

C£ al respecto PETROUNTAS (1976: 27). 
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(926-927). Por úlrimo, en 1035, resume la pérdida de hombres dicendo que 

aevoç U0101ATI. 

Como conclusión, podemos afirmar que el campo conceptual de la 

MULTITUD aparece a lo largo de la pieza como fundamento para la aparición de la 

imagen de la iptç, sin ser parte de ella en sentido estricto. Su relación con la idea 

de PLENITUD y FLUJO ACUÁTICO, preponderante en la primera parte de la obra, 

cede su lugar y el concepto se dirige a preparar y reforzar una nueva imagen: la 

fértil cosecha de &tr. 

EL SISTEMA SEMÉMICO EN SIErii COZVTRA TEBAS 

El cuadro resumen de los campos conceptuales se presenta en la página 

siguiente. 

3.1 Los campos conceptuales de SE - Presentación global 

El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

AUDICIÓN, central en la determinación de las d?/irencias  ,genéricas entre 1/ARONES5 

MUJERES. Del lado masculino quedan los lexemas relacionados con los sememas 

PALABRA y ORDEN (verbal). Del lado femenino, los opuestos de la PALABRA: el 

SILENCIO, el GRITO, el LLANTO y el CANTO (fúnebre). RUIDO y ALBOROTO son los 

modos en que el género femenino percibe (en forma negativa y agresiva) al género 

masculino. 

El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

ESTADO MENTAL En los extremos hallamos los lexemas olDuestos 

SENSATEZ/PRUDENCIA/oxppoaívfl, correspondientes al género masculino, a las 

que se unen la MESURA/CONTENCIÓN y la VALENTÍA. Al género femenino le queda 

la INSENSATEZ/vota. Por otra parte, el ATAQUE EXTERNO de los soldados argivos 



1 AUDICIÓN 1 
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Silencio Grito Ruido Palabra Orden 
Llanto Alboroto 
Canto 

•_______________________ ESTADO MENTAL 

Sensatez Mesura 	Valentía Cobardía 	Menadismo Kóttoç 	Insensatez 
rudeiwia 	Contención Locura 3ptç 	(Lvoicx) 
cxppoaívii &af3ta 

aiaXi)vll 

TIERRA 

[Entierro] Herencia Madre Región Tierra 
[ Tumba] Reparto Nodriza País Suelo 
1 	Túmulo 1 Lote Abuela Patria Nativo 
1 Sepultura 1 41 Paterno Labrantío 

L Fosa J Suerte Materno 
Siete 

FAMILIA / CIUDAD 

Casa Familia Ciudadano Ciudad 
morada Estirpe Ciudadela 

Linaje Sede 
Torre 
Puebl  o 

GENERO 

VARÓN MUJER 

Rey General Caballo 	Criatura Cautiva Muchacha 
Jefe Gigante 	Potrilla Esclava Virgen 

Capitán Monstruo Lecho 

1 NUTRICIÓN/SIEMBRA  1- 
Cosecha 	 Nutrición Siembra Frutos 

Alimentación Semilla —*Caídos 
Crianza Sembrado —Cortados 

Educación Simiente --Amargos 
Raíz 

Brote 
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es retratado por las series conceptuales Kó 	oÇ/1ptÇ/(ca3Et(x /ataXí)vT y 

MENADISMO/LOCURA. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la TIERRA. 

En su aspecto positivo de TIERRA NUTRICIA, desencadena la serie TIERRA/SUELO 

NATIVO/LABRANTÍO, y se despliega también, en sus connotaciones políticas, como 

REGIÓN/PAÍS/PATRIA. La TIERRA es MADRE/NODRIZA/ABUELA, y el SUELO, 

PATERNO/MATERNO. En su aspecto inverso negativo, la TIERRA es objeto de un 

REPARTO/LOTE de la HERENCIA, que se relaciona con el campo semántico de la 

SUERTE y el NÚMERO SIETE. Por último, la TIERRA FUNERARIA se abre en el motivo 

del ENTIERRO con los lexemas TUMBA/TÚMULO/SEPULTURA! FOSA. Sobre su 

inclusión o no en el análisis general hablaremos más adelante. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por e1 motivo de la 

FAMILIA como concepto opuesto al de la CIUDAD: I'ENOE/oIKo:ArIoAIL 

La CIUDAD se despliega enla serie CIUDADELA/SEDE/TORRE/PUEBLO, como 

refugio y razón de ser de los CIUDADANOS. Su campo semántico opuesto es el de la 

CASA/MORADA, que mediatiza a la FAMILIA/ESTIRPE/LINAJE. 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

GÉNERO,con sus sememas opuestos VARÓN :A MUJER. El VARÓN se despliega en 

tres series secundarias: como REY, como GENERAL/JEFE/CAPITÁN (marca positiva) 

y como CABALLO/GIGANTE/MONSTRUO (marca negativa). La mujer desencadena 

también tres series: MUCHACHA/DONCELLA/VIRGEN, CAUTIVA/ ESCLAVA/LECHO 

(metasememia metonímica) e imaginizada como CRIATURA! POTRILLA. 

El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

NUTRICIÓN y la SIEMBRA. Todo este campo, que en principio está marcado 

como positivo, sufre una inversión semántica para adquirir una fuerte connótación 

negativa. Se despliega en cuatro series: COSECHA, NUTRICIÓN/ 

ALIMENTACIÓN/CRIANZA/EDUCACIÓN, SIEMBRA/SEMILLA/SEMBRADO/ SIMIENTE 

y FRUTOS (CAÍDOS-CORTADOS-AMARGOS) /RAÍz/BR0TE. 
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3.2 Los campos conceptuales de FE - Registro serial 

A continuación presentamos el registro de algunos de los campos semánticos 

marcados principales de Se. 

ruido/alboroto/canto/palabra/grito (la AUDICIÓN) 

sensatei insensateZ (el ESTADO MENTAL) 

varón / mujer (el GÉNERO) 

tierra madre (la TIERRA) 

ciudad (FAMILIA/CIUDAD) 

nodrka/ nutrición/crianra (NuTRIcIÓN/sIEMBRA) 

siembra / fruto (NUTRICIÓN/SIEMBRA) 

3.2.1. RUIDO/ALBOROTO/CANTO/PALABRA/GRITØ 

+ Sustantivos 

' 	poí.uov (7) ---------------1 
oTiwy.ta (8, 1023) -------2 

• 6áKpu (50, 964) -----------2 
• OTKTOS (51) -----------------1 
• 06yyos (73) --------------1 
• f3oij (84, 269, 394, 487) 4 
• oíç (25, 84) ----------------2 
• iráayo (103, 239) ------2 
• KT&rrOç (100, 103) --------2 
• c1VTT (147) -  ----------------- 1 
• OTÓVOÇ (147, 900) --------2 
• 8ToÍ3O (151, 204, 204) 3 
• Kóvaf3os (161) -------------1 
• KÜ)KUTÓÇ (243) -------------1 
• píayia (245, 475) ------2 
• dpayp.óç (249) -------------1 
• óXoXoyp.ó (268) -----------1 
• rroí4u'yia (280) ------------1 
• KXayyij (381) -  --------------- 1 
• KOSSÜ)l) (386, 399) - ---------2 
• acíX1TL'y (394) --------------1 
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• iiXo (835) 	 - 1 
• uvauXía (839) 	- 1 
• Opfvoç (863, 1064) 	- 2 

iu'oç (867) -----------------1 
• 'rraiáv (635, 869) ----------2 
• yóoç (657, 854, 917, 964, 967) -------5 
• Xóyo (847, 848) -------------------------2 
• XITI!i (142, 172, 215, 320, 626, 640) - 6 
• ros (264, 443) --------------------------2 Total: 56 

+ Adjetivos 

1 'rroX,ppoOoç (7) 
u ¿h'au6oç' (82) 
u ÓTFXOKT&rTOS (84) 
u ópóTuTros (86) 
u &yáaTovoç (99) 
u K(i46Ç (202) 
u 	piaTóKTuiroç (204) 
u ófryoo (320) 
u L€LÓOpOoS (331) 
a aTóIlapyos (447) 
u 1uKT11p6KoI1TrO (464) 
u a1rr&rrov09 (917) 
u dxá€iç (915) 
u rrávSupToç (969) 
u &yooS (1063) 
u 1OVóKXauTo9 (1063) 
u u&yIcXauToç (368) 	Total: 17 

+ Verbos 

1 	
ir1v(i) (7) --------------------------------------1 

u GTV(i) (247, 872, 901, 901, 968) --------- 5 
a í3oáw (64, 89, 329, 381, 392, 468) -------6 
u 9popai (78) -- -------------------------------- 1 
u 	pwi (85, 350, 378) ----------------------3 
u KaXXáu) (115, 761) ------------------------2 
u IlLvúpollaL (124) -----------------------------1 
• dUTÜ (145, 384, 639) ---------------------3 
u KX1) (151, 171, 171, 239, 565, 626, 837) -- 7 
u XÇÍaKÚ (153) ---------------------------------------1 
u XaKáCW (186) --------------------------------------1 
u aiw(186) ------------------------------------------1 
u 8cappo9) (192) ----------------------------------1 
u KXáCi) (205, 386) --------------------------------2 
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• drn5ü (143, 206) 	 - 2 
• dKO'w (38, 100, 100, 196, 202, 203, 245, 246, 246, 267, 581, 807) 	- 13 
• TrUXLVcYToI1(i) (258) --------------------- --------- 1 
• irauwíw (268) -----------------------------------1 
• 'KaXw (353, 579, 640, 698, 928, 223) -------6 
• KaTaaøílafvw (393) ------------------------------1 
1 i3pticíoiat (461) -------------------------------1 
• aup(ü (463) --------------------------------------1 
• iraXaXáCúj (497, 954) -------------------------- 2 
• ai6cíi (531, 591, 678, 1042) ------------------ 4 
• 1Tc 1aKXáC(J) (635) ------ - ----------------------- 1 
• SaKpúo (814) --------------------------------------1 
• cFrroXoXi' (825) --- - ----------------------------- 1 
• 	axw (868) ---------------------------------------1 

tiXi 	(869) ----------------------------------1 
• pá (810) --------------------------------------1 
• 4r.tL (851, 24, 428, 646) ----------------------4 
• KXaCU) (872, 920, 1058, 1068, 656, 828)-----6 
• 6aKpu)(ú (919) ----------------------------------1 
• Xy (1, 28, 76, 273, 375, 1026, 202, 647, 261, 480, 581, 972, 986, 993, 526, 568, 

451, 458, 632, 424, 555, 1012, 400, 895, 697, 609, 658, 489, 553, 742, 579, 
713, 619) ----------------------------------33 

• d)o,.iai (216, 266) -----------------------------2 
• GLá(z) (232, 250, 252, 262, 263, 619) ------6 Total: '125 

+ Adverbios 

1 (i) LXOaTÓvç (279) ---------1 
TOTAL: 199 

3.2.2. SOPHROSYNE /ANOÍA 

+ Sustantivos 

• Ouiás (498, 836) -------------2 
• 4OtTO9 4pcvGv (661) --------1 
• Trapávola (756) --------------- 1 
• 8ucí3ouXLa (802) -------------1 
• ¿ívota (402) -------------------1 Total: 6 

+ Adjetivos 

• 	i4pwv (186, 568, 610) ------3 
• IlctTalos (180, 438, 442). -----3 
• &ypio (280) ------- - ------------ 1 
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• 3Xa4í4púw (726) 	- 1 Total: 8 

+ Verbos 

f3ouX€xo KaKCS (223) 	 - 1 
• iiaívoiiai (343, 484, 781, 935, 967) ---- 5 
• dkúú (391) -----------------------------------1 
• f3aKxá (498) --------------------------------1 
• apapov (806) --------------------------1 
• 	pové (807, 425, 550) -------------------3 Total: 12 

+ Adverbios 

aú4póvwç (645) -------------1 
TOTAL. 21 

3.2.3. VARÓN / MUJER 

3.2.3.1 VARÓN 

• Sustantivos 

• dvjp (42, 57, 114, 197, 200, 230, 257, 282, 324, 346, 346, 365, 397, 412, 432, 436, 
438, 447, 464, 478, 502, 505, 509, 509, 519, 533, 544, 547, 554, 566, 568, 

598, 602, 604, 605, 610, 612, 644, 647, 651, 677, 679, 681, 717, 770, 772, 
794, 805) ---------------------------------------------------------------------- ----------49 

• ¿va (39, 131, 146, 372, 801, 921, 998) ---------------------------------------------------7 
dyvp(125) ----- - -------- - --------------------------- -- ----------------------------------------- 1 

1 yLyaç (424) ---------------------------------------------------------------------------------------1 
• dv8póTra1 (533) --------------------------------------------- - ---------------- - ------------------ 1 
• ¿Lpüw (674, 674) --------------------------------------------------------------------------------2 
• 1TLcyTáyI19 (815) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• cYTpa-rTn'ós (816) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• oXtapos (828) -------------------------------------------------------------------------------1 
• dvTírraXo (417) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• 9aXarqrróXo (359) ------------------------------------------------------------------------------ 1 

Total: 66 

+ Adjetivos 

• 6UYEUVáTp (292) ----------1 

3.2.3.2 MUJER 
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• Sustantivos 

yuvíj (195, 197, 200, 225, 256, 645, 712, 927, 1038) --- 9 
• uap9voç (109, 171, 536, 602) - 4 
• KO1P1 (148) -------------------------------------------------------1 
• Opéiia (182) -----------------------------------------------------1 
• €ivij (364) ---------------------------------------------------------1 
• 6p.wt9 (363) -------------------------------------------------------1 
•é 6üSXiov (455) ----------------------------------------------------- 1 

+ Adjetivos 

dvao€ió (182) ----------1 
yuvau€ioç (188) ----------1 

• (ox) Ó.LLXTITÓS (189) -----1 
• (ol'IK) EKXOÇ (238) ------1 
• oxoip6 (257) ------------ 1 
• TUXLKÓS (454) ------------- 1 Total: 6 

+ Verbos 

• auvvaw (195) ---------------------1 
• (u) ¿tyav 	€poí3é.w (238) --- 1 Total: 2 

+ Adverbios 

u irrin16óv (328) ----------1 
• 	v6ov (201) -------------1 
• 	ü8€v (201) -----------1 

øi5paO€v (68, 193) -----2 
• dow (232) --------------1 Total: 6 

TOTAL: 99 

3.2.4. TIERRA MADRE 

+ Sustantivos 

• 'yfi-yata (16, 48, 69, 74, 105, 167, 304, 361, 567, 585,628, 640, 735, 821, 938, 949, 
1008) -------------------------------------------------------------------------------------17 

• .ITITI1P (16, 225, 416, 532, 584, 792, 1032) ------------------------------------------------7 
• 1TP0IIÓTwP (140) ----------------------------------------------------------------------------------1 
• XO(V (108, 477, 587, 588, 634, 668, 731, 818, 995, 1002, 1007, 1015) ------------12 
• TK1/OV (16, 686, 785) --------------------------------------------------------------------------- 3 
• voç (17) ------- - ---------------------------------------------------------------------------- - ------ 1 
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• 	TKOS (203, 677) 

2 
• 	Spa (271, 777, 1048) -------------------------------------------------------------------------- 3 
• 	iTaTpís (585) -------------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 

	
1i6ov (304, 733) --------------------------------------------------------------------------------- 2 

• 	ata(307) --------------------------------------- - ---------------------------- - ------- - -------------- 1 
• 	1ra 	(311, 72, 929) ------------------------------------------------------------------------------ 3 
• 	TÓKOS (372, 407, 504) --------------------------------------------------------------------------- 3 
• 	xrxJos 	(860) -------------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	¿tpoupa (601, 754) -------------------------------------------------------------------------------- 2 

Total: 62 

+ Adjetivos 

• TEKVOÓVO (928) ------------------------------------------------------1 
• dT€K1J09 (828) ----------------------------------------------------------1 
• 1TdTP109 (95) ------------------------------------------------------------ 1 
•E,yXWptoq (413) -------------------- -- ------------------------------- ----1 
• ya1áxo (310) ----------------------------------------------------------1 
• ITaTPC009 (582, 1010, 1018, 648, 876, 945, 640, 668, 914) 9 Total: 14 

+ Verbos 

TÍKTW (416, 437, 926) ---------------3 

+ Adverbios 

yfiø€v (247) --------------------------1 
• I1TTp60E1/ (664) ----------------------1 Total: 2 

TOTAL: 81 

3.23. CIUDAD 

+ Sustantivos 

• TróX1 (2, 6, 9, 14, 29, 46, 57, 71, 74, 77, 91, 106, 114, 139, 151, 156, 164, 169, 
175, 180, 183, 190, 215, 218, 220, 233, 250, 254, 257, 274, 302, 318, 330, 

418, 427, 434, 452, 471, 539, 572, 582, 627, 632, 647, 652, 749, 761, 765, 
773, 793, 795, 803, 804, 815, 820, 826, 900, 991, 1006, 1009, 1019, 1030, 	10 
42, 1046, 1067, 1071, 1072, 1075) ---------------------------------------------------68 

• 1TTÓXL9 (338, 345, 483, 501, 561, 843) -------------------------- ---------------------------- -6 
• ¿ÍGTU (345, 531, 47) ----------------------------------------------------------------------------3 
• 8fiios (199, 1006, 1044) ----------------------------------------------------------------------3 
• 1TóX1a.ta (63, 120, 247, 342, 478) -------------- 5 



Subtotal: 84 

• Adjetivos 

• 1TOXÍT119 (1, 191, 237, 253, 299, 317, 605, 923, 1060) --- 9 
• ¶oXLaoo€oS' (69, 185, 271) ------------------------------------3 
• iToXtoOXog (822, 312) --------------------------------------------2 
• cjXXÓ1TOXLS (176) ----------------------------- - --------------------- 1 
• p, ValuoxL9 (130) ---------------------------------------------------1 

•áOTÓS (7) -----------------------------------------------------------1 
• OKLCJT1P (19) ------------------------------------------------------1 Total: 18 

TOTAL: 102 

3.2.6. NODRIZA/NUTRICIÓN 

• Sustantivos 

TpO 	(548, 665, 786) ---- 3 
• TpocfrSs (16) -----------------1 

iTaL6Ea (18) ----------------1 
• TpO4€'a (478) --------------1 Total: 5 

• Adjetivos 

• dpTLTpooS (333) ---------1 
• dpT1i-p€ç (350) --------- 1 
a 1T1iaaTt8Lo9 (349) -------1 Total: 3 

+ Verbos 

• rp4xo (19, 754, 792) --------------------3 
TOTAL: 11 

3.2.7. SIEMBRA/FRUTO 

• Sustantivos 

• Kap1T6 (357, 600, 618) ---------------3 
• a1p.La (474) ----------------------------1 
• Ca (755) -------------------------------- 1 
• í3XáaTTula (533) -------------------------1 Total: 6 

+ Adjetivos 
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1 
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• alrapTóç (474, 412) 	 - 2 
• ó.IocYiTópo (804, 820, 933, 934) ---------- --4 Total: 6 

+ Verbos 

• ¿KKapTTío1aL (601) --------1 
• crrreip (754) --- - ------------ 1 	Total: 2 

TOTAL: 14 

3.3 Los campos conceptuales de la TIERRA y la CIUDAD y la autenticidad del 

final de Se 

En el capítulo 4 estudiamos el PROBLEMA DE LA ATÉTESIS DEL FINAL DE LA 

PIEZA desde el punto de vista del sistema poético-significante. Ahora lo 

abordaremos a partir de ios campos conceptuales. 

Los campos semánticos marcados y el sistema de imaginería de Se se 

estructura alrededor de la oposición yvoç/iióXi 6. Dentro de los subsistemas 

dependientes de estos núcleos destacaremos aquí, también por cuestiones de 

extensión, sólo dos: el campo semántico que despliega el par bipolar nuclear 

mencionado, y&os/uóXiç, y el de otra oposición, dependiente pero de gran 

relevancia: tierra nutricia / tierrafuneraria. 

El campo semántico de TrÓXLS es el más resaltado dentro del sistema 

connotativo de la tragedia: el lexema mismo, sus sinónimos y semisinónimos y sus 

adjetivos derivados alcanzan 96 instancias, incluidas sus apariciones en el pasaje 

discutido: uóXis 68 veces (2, 6, 9, 14, 29, 46, 57, 71, 74, 77, 91, 106, 114, 139, 151, 

156, 164, 169, 175, 180, 183, 190, 215, 218, 220, 233, 250, 254, 257, 274, 302, 318, 

3305 41851  427, 434, 4525  471 3  539, 572, 582, 627, 632, 647, 652, 749, 761, 765, 773, 

793 3  795, 803, 804, 815, 820, 826, 900, 991, 1006, 1009, 1019, 1030, 1042, 1046, 

10675, 1071, 1072 5  1075); TrrÓXlç 6 veces (338, 345, 483, 501, 561, 843), iróXicriia 5 

6  Cf. CREsPo (1997: 285-294). 
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veces (63, 120, 247, 342, 478); ¿GTU 3 veces (345, 531, 47); &ioç 3 veces (199, 

1006, 1044); TrOXLTflÇ 9 veces (1, 191, 237, 253, 299, 317, 605, 923, 1060); 

TroXlcYcJoi',)(oç 3 veces (69, 185, 271); 1ToXLooç 2 veces (822, 312); 1SvcLiroXi9 1 

vez (130); ¿tGTÓÇ 1 vez (7). Por su parte, los campos semánticos estructurados a 

partir del lexema yvos' son los siguientes: yévoç 8 veces (140, 474, 654, 801, 807, 

813, 833 3  955 -se excluyen las instancias en que significa "genus, species"-); 

y€vEá 2 veces (952, 1069); 6ópo9 10 veces (49, 73, 232, 482, 700, 740, 851, 876, 

895 1  952); 66iia 5 veces (336, 479, 648, 880, 995). 

La tierra (nutricia y funeraria), con sus sinónimos, semisinónimos, adjetivos y 

adverbios derivados aparece 52 veces: y/yata 17 veces (16, 48, 69, 74, 105, 167, 

304 51 361, 567, 585, 628, 640, 735, 821, 938, 949, 1008); x0 12 veces (108, 477, 

587 5  588, 634, 668, 731, 818, 995, 1002, 1007, 1015); metaforizada como 1I1ITflP  7 

veces (16, 225, 416, 532, 584, 792, 1032); xpa 3 veces (271, 777, 1048); lTé8ov 2 

veces (304, 733); ¿poupa 2 veces (601, 754); TrpolláTwp  1 vez (140), 1TcLTp19 1 vez 

(585); ata 1 vez (307); xpaos 1 vez (860); TFáTpLOÇ 1 vez 95; yXPLoS  1 vez 

(413); yaLáoxos 1 vez (310); y0€v 1 vez (247); IIrTpó0€v 1 vez (664). 

Pero además del relevamiento cuantitativo, interesa aquí analizar la distribución y 

valoración positiva! neSativa de los lexemas. En la primera mitad de la pieza todos los 

componentes semánticos (tanto los lexemas marcados cuanto los segmentos 

imaginativos) están connotados positivamente. En la segunda mitad, se verifica la 

inversión semántica del eje positivo/negativo del sistema. El punto de inflexión 

semántico es la -rrepiir -rcia, la inversión de la situación trágica que se produce 

cuando Etéocles, a través de un breve proceso psicológico, se somete a la 

maldición de la Erinia y decide enfrentar a su hermano en la séptima puerta, 

proceso que se despliega entre los versos 653 y  719. La distribución y frecuencia de 

los lexemas connotados acompaña esta Tr€pL1TT€La. 

En efecto, señalábamos en el capítulo 4 que la inversión semántica se constata en 

todas las zonas del subsistema de imágenes que gira en tomo de la relación 

j/ciudad. En efecto, Tebas como tal se desdibuja en el texto, y cede su lugar a la 
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casa paterna, el yvoç maldito de los Labdácidas. La ciudad sale del centro del 

sistema y cede su lugar a la estipe, yvoç metaforizado como oticoç - 6óp.oç. Así, el 

Coro con stata el triunfo y la salvación de Tebas como conquista de la moradafamiliar 

¡Míseros, tomasteis por la fuerza la casa paterna! (876) 

Del mismo modo, Etéocles deja de ser ryj conductor de los ciudadanos cadmeos (1-3, 39) 

para convenirse en hf/o de Edipo (677). Por otra parte, el develamiento de los intere-

ses dinásticos de Etéocles, más allá de su función de gobernante, se verifica aun 

con mayor claridad en su último parlamento (648-748), donde el lexema itó2t.t9 no 

aparece ni una sola vez. 

En efecto, de los componentes del campo semántico de 11ÓXLS (100 en total), 

85 aparecen hasta el Estásimo III y posterior 8pfvoç del Coro, que comienza en 

822. La curva sufre una profunda caída en los siguientes 182 versos, hasta el 1005: 

sólo aparece 5 veces, para reaparecer en el pasaje atetizado en 10 oportunidades en 

77 versos; Fvoç y su campo semántico, fundamentales a partir de la 1T€pLTrT€1a, 

donde se concentra el 60% de sus instancias, aparecen sólo una vez en los 

anapestos finales del Coro (1069). Con respecto al campo semántico de la tierra, 

mayoritario a partir de la muerte de los hermanos, aparece sólo 5 veces en el 

Episodio IV, 3 de las cuales son usos metonímicos de "patria, país". 

El segundo campo semántico marcardo de Se que resulta relevante para 

nuestro análisis es el de la tierra nutricia / tierra funeraria. EN 1005-1078 NO 

APARECEN IMÁGENES RELACIONADAS CON ÉSTE CAMPO, LAS QUE SÍ SON 

FRECUENTES EN EL RESTO DEL CORPUS, Y SUFREN LA INVERSIÓN SEMÁNTICA YA 

SEÑALADA. Nos centraremos entonces en los constituyentes que conforman este 

campo semántico en el fragmento en cuestión. La tierra, que luego de la peripecia 

sólo aparecía en el texto como tierra funeraria, aparece aquí en 3 ocasiones sin 

ningún tipo de connotación: es un uso metonímico tan habitual que ha perdido casi 

por completo la carga connotativa: "tierra" se emplea como semisinónimo de 

Kácj.tou iro?ttat (1); Katcícov íva (39); OíSLlitou téicoç (677). 
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c'paliia país": ÉTr l divoíçt XOovó9  (1007), yí 	LXaiç KaTacrKa4xa 1̂9 (1008), 

KU6tIELWV XOovós (1015). Junto con xpav (1049), no son más que variantes del 

campo semántico de la 1TóXLS ya analizado. Ambos campos, que en la casi totalidad 

de Se se hallaban claramente diferenciados, se encuentran aquí confundidos. La 

connotación del campo se desplaza, en consecuencia, y sinecdóquicamente, a una 

parte de esa tierra, LA TIERRA QUE DEBERÍA RECIBIR LOS CADÁVERES DE AMBOS 

HERMANOS. Al menos eso esperaríamos, pero sorprendentemente, los términos del 

campo no hacen alusión ni una sola vez a esa tierra fúnebre que bebe la sangre 

derramada, a ese lote que los fratricidas compartirán en la muerte, a la inica herencia 

que poseerán de su padre Edipo. Por el contrario, y por medio de una especie de 

metonimia del continente por el contenido, esta tierra funeraria es reemplazada por 

la tumba, el túmulo, lafosa, el entierro~y los honores fúnebres, lexemas casi inexistentes en el 

resto de la tragedia, en la que no aparece preocupación por la ceremonia pública, la 

función simbólica y los deberes religiosos que ésta comporta, temática, eso sí, 

central en la Antgona de Sófocles: &uTFT€LV y KaTaOKa4Xí'L9 (1008), ¿íOalrTov 

(1014), TaévTa (1021), rutif3oxóa  (1022) , KOpdÇ (1024), OUVOcu1TT€LV (1027), 

0á4iw (1028), 0áiaaa (1029), TcíOV y KaTaGKa4XíÇ (1038), KaXl4sw (1041), 

¿LOaTrTos' (1046), TX) (1047), 0cí&w (1053), irpoiTÉpiTELv iT'L T13q (1059 ¿ 60), 

auv0áoii€v (1068 6 69), lrpolropii-oí (1069 6 70). Por cierto, de las únicas 3 

ocurrencias de los lexemas en el resto del copus (818, 835, 914), sólo el Tp4cp de 

835 hace alusión a la tumba o el túmulo funerario, es decir, a la marca simbólica de 

la sepultura. Su aparición es coherente con el contexto: es el preludio del Opfjvoç de 

las mujeres tebanas, que informan que han compuesto un cántico, una melodía para 

cantar ante el túmulo funerario. Ta4 (818) y TCi409 (914), indican más 

propiamente la sepultura, la excavación hecha en la tierra para depositar el cadáver, 

y luego, metonímicamente y de acuerdo con el contexto, puede pasar a significar 

"ceremonia fúnebre", lo que es posible en todas las apariciones de los lexemas en 

nuestro pasaje controvertido, pero en absoluto pueden admitirse en los contextos 

antes mencionados. 
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Luego de esta an1isis de la connotación presente en el Episodio IV de Se, 

sólo nos queda concluir que la evidencia textual corrobora la hipótesis planteada en 

el capítulo. La heterogeneidad del pasaje discutido con respecto al sistema 

connotativo global de la pieza, tanto en la aparición, distribución y contenido de 

sus campos semánticos marcados cuanto en el carácter, estructura y funcionalidad 

de su imaginería, así como también la baja incidencia cuantitativa de ambas 

variables, lleva a concluir que existe un evidente problema de atribución en los 

fragmentos atetizados por la crítica. 

Adherimos a la teoría de una revisión del texto de la tragedia para una 

reposición —probablemente unitaria, es decir, desgajada de la trilogía de la que 

formaba parte- que podría haber tenido lugar a enes del siglo Y, influida por la 

atmósfera y la temática de Antzgona y Fenicias. 

4. EL SISTEMA SEMÉMICO EN SUPLICANTES 

4.1 Los campos conceptuales de Su - Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 

1. El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

PENSAMIENTO, en su oposición PENSAMIENTO HUMANO, que desencadena la 

serie lexémica de calificativos PROFUNDO/SALVADOR/UMBRÍO/INTRINCADO, y su 

serie opuesta, relacionada con el PENSAMIENTO HUMANO, con los sustantivos 

II{POTENCIA/PREOCUPACIÓN/PENA INDISCERNIBLE/INTRANQUILIDAD. Una serie 

especial la constituyen las metaforizaciones de la omnipotencia de la espiritualidad 

del dios, nucleada alrededor del concepto de MIRADA, que desencadéna la serie 

VTSIÓN/OMNIVIDENTE/ QUE TODO LO VE/SUPERVISIOR. 
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PENSAMIENTO 

"mirada" 
visión. 

omnividente 
que todo lo ve 

supervisor 

DIVINO 
profundo 

pensamiento salvador  
umbrío 
intrincado 

HUMANO 
impotencia 

preocupación 
pena indiscernible 

intranquilidad 

amo 

GRI1GO / NO QRTEGQ 1 
vino 	ceb'ada 

caballo 	[cerveza] 
camello 

ciudadano grigo 
pueblo compatriota 
Argos nativo 

heraldo nobleza 
votación próxeno 
Consejo guía 

asilo 
destierro 
decreto 

persuasión 
ciudad_ 

fortificada 
torres 

extranjero 	fato 
egipcio 	adorno 
bárbaro 

libio 
chipriota 
amazona 
Etiopía 
indio 
Nilo 

1 MUJER/VARÓN 1 

PURO / LIMPIO 1 MAIIUMONIO / FERTILIDAD 1 	IMPURO / SUCIO 
remedio 1 miasma 

t: puo desgarro segar semilla mancha 
hmpio lecho talar simiente enfermedad 
sangre boda brote sembrar 1 	peste 

violencia tallo primavera 1 	sacrilegio 
mujer prometida flor varon 

género femenino deseo fruto género masculino 
hembra Cipris espiga macho 
doncella juventud viril 
virgen 

TIERRA / MAR 

tieira puérto nive niar 
suelo encalladura buzo río 

región fondeadero abismo ola 
país 111 palo oleaje 

piloto piélago 
ponto 
agua 

padre 
	

familia 	 extraño 
hijas 	estirpe 	 viajero 
hijos 	sangre familiar 

primos 	nobleza 
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El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par 

bipolar VARÓN :A MUJER. Es el campo más importante de la obra, y se organiza 

en varias series. Las series centrales son las que presentan a los ejes de la oposición 

básica: MUTER / GÉNERO FEMENINO / HEMBRA / DONCELLA / VIRGEN y VARÓN! 

GÉNERO MASCULINO/MACHO/VIRIL. La segunda serie apunta a las concepciones 

imaginarias que las mujeres protagonistas tienen sobre su propio género y  el de los 

varones, y las acciones que ambos generan: MUJER: PURO-LIMPIO! REMEDIO/ 

LIMPIO / SANGRE; VARÓN: IMPURO-SUCIO / MIASMA / MANCHA! ENFERMEDAD 

¡PESTE/SACRILEGIO. Por último, varas series conceptuales que apuntan a la 

caracterización del MATRIMONIO y su metaforización mas habitual, la de la 

FERTILIDAD. La primera señala la concepción del MATIUMONIO como ámbito 

privilegiado de la sexualidad: DESGARRO/LECHO/BODA/VIOLENCIA/PROMETIDA/ 

DESEO/CIPRIS/JUVENTuD. La segunda y la tercera, son dos grupos de 

metaforizaciones del producto de las relaciones sexuales, típicas del imaginario de la 

época y  muy usuales en el poeta de Eleusis: SEGAR/TALAR/BROTE/TALLO/ 

FLOR/FRUTO/ESPIGA y SEMILLA/SIMIENTE/SEMBRAR/PRIMAVERA. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par bipolar 

TIERRA :A MAR. Las series extremas desarrollan los sinónimos y semisinónimos 

de la opósición básica: TIERRA/SUELO/REGIÓN/PAÍS y MAR/RIO/OLA 

/OLEAJE/PIÉLAGO/PONTO/AGUA. Las series intermedias incluyen las 

metaforizaciones relacionadas con este campo semántico: PUERTO/ENCALLADURA 

/FONDEADERO/PILOTO y NAVE/BUZO/ABISMO/PALO. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par bipolar 

PARIENTE :~ EXTRAÑO. Es la oposición básica del campo, desarrollada en las 

series 1) PADRE/ HIJAS! HIJOS/ PRIMOS, 2) FAMILIA / ESTIRPE / SANGRE FAMILIAR 

/ NOBLEZA y  3) ExTRAÑO/VIAJERO. 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par bipolar 

GRIEGO :A NO GRIEGO. Es la especificación del campo conceptual anterior en 

el ámbito político y del imaginario cultural. Del poio de la oposición GRIEGO 
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dependen varias series: CIUDADANO/PUEBLO/ARGOS/HERALDO/VOTACIÓN/ 

CONSEJO / ASILO / DESTIERRO / DECRETO / PERSUASIÓN / CIUDAD FORTFICADA / 
TORRES; también en el ámbito estrictamente político aparece 

GRIEGO/COMPATRTOTA/NATIVO/NOBLEZA/PRÓxENO/GUÍA, SUPLICANTE y sus 

cognados y la serie metafórica VINO/CABALLO. En el polo opuesto NO GRIEGO 

encontramos tres series: 1) EXTRANJERO/EGIPCIO/BÁRBARO/UBIO/CHIP1UOTA/ 

AMAZONA/ETIOPÍA/INDIO/NILO; 2) FASTO/ADORNO y 3) ESCLAVO/AMO. 

4.2 Los campos conceptuales de Su—Registro serial 

A continuación presentamos el registro de los campos semánticos marcados 

principales de Su. No son todos los existentes, pero se los ha elegido en función de 

su extensión, importancia estilística y relevancia temática. 

Los seis campos semánticos marcados o campos conceptuales elegidos son los 

siguientes: 

mancha :A sin mancha (VARÓN :~- MUJER) 

mirada de la divinidad (PENSAMIENTO) 

tierra :Amar (TIERRA:A MAR) 

pariente 7~ extraflo (PAIUEN'rE:~ EXTRAÑO) 

matrimonio/firtilidad (VARÓN :~- MUJER) 

7) varón 1-' mujer (VARÓN :~- MUJER) 

4.2.1 MANCHADO (SUCIO, IMPURO, ENFERMO) ¡SIN MANCHA 
(LIMPIO, PURO, SANO) 

+ Sustantivos 

• iiLacria (265, 473, 619) -------3 
• aKO (266, 268, 367) ----------- 3 
• ¿íyoç (375, 376) ---------------- 2 
• vócroç (587, 684) ------- - ------- 2 
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• XOLILÓS' (659) 	 - 1 
• iLaayia (995) 	 - 1 Total: 12 

+ Adjetivos 

• 	yvós' (228, 364, 653, 696, 1030) 
	

5 
• KaOapós (654) ---------------------------- 	1 Total: 6 

+ Verbos 

• iiaCvu (225, 366) ----------2 
• ¿tyv€i5w (226) ----------------1 
• ÉKKa0aipw (264) --------- ---1 Total: 4 

TOTAL: 22 

4.2.2 MIRADA DE LA DIVINIDAD 

+ Sustantivos 

• óiia (210, 409, 814)-------------3 
• 8J5LS (174, 1058) ------------------2 Total: 5 

• A i- ajetivos 

• Travó,rns' (139, 304) ---------2 
• OKOTrÓ (381, 646) ------------2 
• 6 lTáv9' 6pv (303) -----------1 Total: 4 

+ Verbos 

• 	4opdui (1, 145, 531, 627, 811, 1030) ---- 6 
• 6pá (104, 206, 210, 359, 813) ------------ 5 
• Kaøopáci) (1058) ----------------- - ------------- -1 
• 8ÉpKo1at. (409) ---------------------------------1 
• ¿1T1OK01T) (402) -------------------------------1 Total: 14 

TOTAL: 23 

4.2.3 TIERRA/MAR 

+ Sustantivos (TIERRA) 
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- yata (23, 75, 119, 130, 251, 266, 305, 309, 317, 537, 545, 553, 565, 609, 6 

62, 	674, 690, 704, 776, 834, 877, 890, 892, 900, 900, 902, 952, 1028) ------ 
--56 

• x&v (219, 243, 253, 263, 269, 285, 292, 325, 372, 425, 554, 583, 768, 778, 912) ------ 
--------------------------------------------------------------------------------------------------15  

• XSpa (29, 238, 260, 1026) -------------------------------------------------------------------------4 
• xépao (32, 178) ------------------------------------------------------------------------------------2 
* Tr6ov (260, 477, 662) ------------------------------------------------------------------------------3 

aTa (254, 547, 555) ----------------------- - --------------------------------------------------------- 3 
Total: 56 

• Sustantivos (MAR) 

• dX (36, 135) --- - -------- 2 
• iróvi-os (1007) -----------1 
• i&ip (855) ---------------- 1 
• OcíXaaaa (259) ----------- 1 
• Xtip.vi (529) --------------- 1 
• 1TXayoç (470) -----------1 
• 1ToTaII6S (469) -----------1 
* Kta (127) ------------ ----1 Total: 9 

+ Sustantivos (actividades y objetos relacionados con el mar) 

vaO (834, 861, 861, 903) -------------4 
• vaúKXpoç (177) -------------------------1 
' 3dpi (836, 882, 873) ------------------3 

TrXotov (714) ------------------------------1 
• 6ópu (846, 852, 1007) ------------------2 
• Xiiuv (471) -------------------------------1 
• diiÍí (841) --------------------------------1 

• diiás' (847) --------------------------------1 
U Ei1TXota (1045) --------------------- ----- - 1 
• aimiç (503) --------------------- - ------- 1 Total: 17 

• Adjetivos (tierra) 

* ydios (82613, 835) -----------2 
- 	yaiotoo, (815) ------------- 1 Total: 3 

+ Adjetivos (mar) 

* ÓLXCPPUTOS (869) --------1 
• ¿LX[I1€iç (844) ----------1 
• 1TOX11puTO9 (843) -------1 
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K14IdTL09 (546) 	- 1 
&rr€pTróvTLoç (42) ------1 Total: 5 

+ Adjetivos (actividades y objetos relacionados con el mar) 

• vdto (826a) ---------1 

+ Adverbios (mar) 

• axas€ (886) --------1 
• 1TÓVTOV8E (34) -----1 Total: 2 

TOTAL: 93 

4.2.4 PARIENTE-griego-vecino / EXTRAÑO-no griego-viajero 

+ Sustantivos (parentesco) 

• yvos' (16, 253, 274, 278, 323, 335, 388, 497, 533, 536, 584, 588, 593, 632, 741, 
816) ----------------------------------------------------------------------------------------16 

• lTaTljp (11, 139, 177, 204, 319, 319, 485, 516, 519, 592, 711, 734, 738, 748, 756, 
786, 811, 885, 970, 992, 1012, 1015) ---------------------------------------------22 

• I11TflP (51, 141, 151, 539) ---------------------------------------------------------------------4 
• lTpóyovos (44, 533) ------------------------------- 2 
• tVIS (43, 251) --------------------------------------2 
• TraTpa8ÉX€1a (38) --------------------------------1 
• aliia(449) --------------- - --------------------------- 1 
• y€ vvijTü)p (206) ------------------------------------1 

iiat6€9 (176, 600, 980) --------------------------2 
• uat6€s Ay1TT0U (9, 341, 387, 474, 906, 928) -----------6 
• 'rrat (581) ------ - ----------------------------------- 1 
• TKVO1) (739, 753) ---------------------------------2 
u yóvos (171, 313) -- -------------------------------- 2 
• TKOÇ (348) -------------------------------------- ---1 
• ai,avtoç (933, 984) ---------------------------2 Total: 65 

+ Adjetivos (relaciones politicas) 

•JÉvog (195, 202, 277, 500, 701, 917) -------6 
• 1Tp6€vos (419, 830, 919, 920) ---------------4 
•JÉviog (627, 627, 672) -------------------------3 
• LXÓ€VO (926) ----------------------------------1 
• daTócvo (356) ---------------------------------1 
• €VLKÓS (618) -------------------------------------1 
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• dTrp6€v09 (239) 	 - 1 
• dcrTuc6 (618) 	 - 1 
• f3ápí3apos (235) 	 - 1 
• Kap3áv (119, 130) -------------------------------2 
• Kdpf3av09 (914) -----------------------------------1 
• 'EXXriv (914) ---------------------------------------1 
• dXX60pou (973) ----------------------------------1 
• (oc') 'ApyoXLç (236) -----------------------------1 
• rniXus (401) --------------------------------------1 
• dv€XXTvÓaTOXOç (234) ---------------------------1 

ALÍ3VaTLK69 (279) -------------------- - ----------- 1 Total: 28 

• Sustantivos (relaciones políticas) 

• -róTros' dc' EXXá46o9 (237) --------- 1 
'EXXáç (243) ------------- - -------------- 1 Total: 2 

+ Verbos (relaciones políticas) 

• eEv6ojiat (427) ----- - ------ 1 

• Adj etivós (relaciones territoriales y parentales) 

•rxoSpios (280, 482, 492, 517, 520, 705, 919) -----------7 
• 1i1xcpLoç (661) -------------------------------------------------1 
1 TrÚTPIOS (22) -----------------------------------------------------1 
• TraTp4 os' (326, 705) ---------------------------------------------2 
• yycvç (331) ----------------------------------------------------1 
• Y11YEV19 (250) ---------------------------------------------------- 1 
• YEVT119 (77) ------------- - -------------- - ------------------------- 1 
• yyáios (59) ------------------------------------------------------ 1 
• yaovóios' (54) --------------------------------------------------- -1 
• VO1KO9 (537, 611) -----------------------------------------------2 
• 6iaqioç (225, 402, 409, 474, 600, 651) --------------------6 
• 61ó1TT€ pos' (224) -------------------------------------------------1 Total: 26 

TOTAL: 122 

42.5 MATRIMONIO/FERTILIDAD 

4.2.5.1 FERTILIDAD 

+ Sustantivos 

• a1pia (141, 151, 275, 290) -----------4 
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• cM)TÓV (281) 	-- 
• ónopa (998, 1015) 	- 
• dpa (997) 	 -, 
• í30T61 (691) 	- 
• 	épa (690) 	- 

	

¿WTOÇ (666) 	- 
* ¿ívøoç (663) 	- 
• KápTnia (1001) 	-• 

• oí8a (1029) ------------- 

-----------1 

2 
1 
1 

1 
1 
1 
1 
1 Total: 14 

+ Adjetivos 

• TcOaX(ç (106) 
• CütuTos (857) 
• iioXfryovoç (691) 
• Kap1ToT€Xí9 (688) 
• ¿i6p€1TTOS (663) 
• uToupyÓ (592) 

uaLoo (584) Total: 7 

•• Verbos 

• K€'lpü) (666) 
1 i€iXíoaw (1029) 
• GáXXoi (857) 
• KapTr6t) (317) Total: 4. 

4.2.5.2 MATRIMONIO/UNIÓN SEXUAL/GENERACIÓN HUMANA 

+ Sustantivos 

• ydpos (9, 82, 106, 227, 332, 394, 799, 807, 1032, 1050, 1053, 1063) -- 12 
XKTpOV (37) ----------------------------------------------------------------------------1 

• €)vi (141, 151) ------------------------------------------------------------------------2 
• ¿íXooç (61, 302) ----------------------------------------------------------------------2 
• yaI1€T1i (165, 175) --------------------------------------------------------------------2 
• vr (457) ------------------------------------------------------------------------------ 1 
• ,i€Xavii (459, 462) ------------------------------------------------------------ -- ------ 2 
•JúNict (462) ------------ ------------------------------------- -------------------------- 1 
* pp.a (580) ---------------------------------------- - ------------------------------------- 1 
• T01 (894)------------------------------------------------------------------------------1 
* KOLTT' (804) ------- - ----------------------- - ----------------------------------------------- 1 
• Xóoç (677)------------------------------------------------------------------------------1 
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ElVdTú)p (665) 	 1 

• TKTO)V (594) 	 1 
• ir6øo (1039) 	 1 
• KÚTrPLS (1034) 	 1 
• dv&yKr1 KuOpcia (1031-1032) -------------------------------------------------------1 
• fl€tO (1040)-----------------------------------------------------------------------------1 
• 'Apo6íT11 (1041)-----------------------------------------------------------------------1 

ApiiovLa (1041)--------------------------------------------------------------------------1 
(4LEp09 (1005)---------------------------------------------------------------------1 Total: 36 

+ Adjetivos 

' ¿Lyap.o (143, 153) ------- 2 
• d6á1ovT09 (143, 153) 2 
• d6,n9 (149, 149) ---------2 
• €iT€KVOS (275) ------------ 1 
• €i."vatos (332) --------------1 
• aecxKTo (1055) -----------1 
• dX4€aq3oiov (855) -------- 1 
a yaiijXto (805) ------------ 1 
• Tr0XÚTEKV09 (1028) --------1 Total: 12 

•• Verbos 

• y€vvá.ü (48) ------------1 
• v€ci, (105) ------------ 1 
• KTICU) (171, 1067) -----2 
• Tp4Xi) (281) ------------1 
• LTÚ(i) (313) ------------1 
• TÍKTW (674, 707) ------2 
• OXyú (1055) ----------- 1 Total: 57 TOTAL: 82 

4.2.6 RELACIÓN VARÓN/MUJER 

4.2.6.1 VARÓN 

+ Sustantivos que se le atribuyen 

• dvijp (27, 142, 152, 364, 426, 477, 500, 528, 659, 719, 790, 912, 937) -----13 
• i3PLS (81, 104, 426, 487, 528, 816, 845) -------------------- - ----------------------- 7 
• iruOiiijv (105) ----------------------------------------------------------- - ------------------- 1 
• KVTPO1) (110, 448) ------------------------------------------------------------------------2 
• Tafipo (301) --------------------------------------------------------------------------------1 
• u' (307) ----------------------------------------------------------------------------------1 
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• xXi6 	(1003) i 
• I3POTÓ9 (998, 999) - 2 

9TIp (999) - 1 
• VíKr (951) - i 

KpáTO 	(393, 763, 951, 1068) 4 
1 K6pa 	(751) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• K5Ü)V (760) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• KV(6aXov (264, 762, 1000) --------------------------------- - ----------------------------- 3 

oTcJTpoç (308, 541) ------ - ---------- - ------------------------------------------------------- 2 
• SpáKov (511) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• ¿tpTrayi1 1r€pwT(ív (510) 	------------------------------------------------------------------- 1 
' EpW9 (521, 1002, 1042) -------------------------------------------------------------------- 3 
• 3Xo9 (556) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• OTÓl/ (568) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• xái1a (878) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• ¿tpavos (887) -------------------------------------------------------------------------------- 1 

&tç (895) ------------------------------------------------------------------------------------- 1 
• Xi6va (896) ----------------- - ---------- - ----------------------------------------------------- 1 
• &iKoÇ (898) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 

dvapxía (907) -------------------------------------------------------------------------------- 1 
• í3a (863, 943) -------------------------------------------------------------------------------- 1 
• KÍpKO 	(224) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 

Total: 58 

+ Adjetivos que se le atribuyen 

U K€VTP081 X11TO9 (563) --------1 
• L€1óIIPpoTOV (568) ----------1 
• f3Lato (813, 821, 830) ------3 
• dper€voy€vis (818) -----------1 
• ILáPTlTLS (826, 827) ----------2 
• f3Xoaup64pwv (833) -----------1 
• 6€crrróai0 (845) ------------- 1 
• 4o3€p69 (891, 901) -----------2 

oiiX6pwv (750) ------------1 
• 80Xioiíjit9 (750) ----------1 
• &'aayvoç piv (751) ------1 

ivoç dvLcpoç (757) -------1 
• Iq1apyi€vo (758) ------- 1 

1TEpipúw (757) -------------1 
• KuvoOpacríjç (758) --------- - 1 
• traLos (762) --------------1 
U dvóciios (762) ---------------1 

Opóç (225) ----------------1 
• 3pvi (226, 226)-------------2 
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taci 'ouXiiOijç (30) - 1 
yu1TToy€V (31, 1053) 2 

• K1pK1XaTo9 (62) ------------1 
• 8ucr1Tapáí3ouXo9 (107) ------1 
• iiavoXts' (109) ---- - --------- 1 
• ¿pa1v (487, 283, 393, 643, 951, 952) --------6 
• iápyoç (741) ----------------1 
• (741) ----------------1 
• SpaKOvOójuXOç (267) -------1 
• K€KT11I11J0 (337) --- --------1 Total: 40 

• Verbos que se le atribuyen 

• oETepLCotaL (38) 
• K1]pafVÜ) (999) 
• KPaT&Ü (387) 
• í3puáC (878) 
• i43píü (880) 
u 6ajivnjii (905) 
• iXáaKú) (877) 
• Í3iá (863) Subtotal: 8 

TOTAL: 106 

4.2.6.2.MUJER 

• Sustantivos que se le atribuyen 

• yuv1 (237, 280, 299, 458, 477, 514, 531, 570, 645, 676, 749, 913, 933, 944, 1051, 
1068) --------------------------------------------------------------------17 

• cTTÓXOÇ (2, 29, 324, 461, 487, 933, 944, 1031) ------------------------8 
• 	ci69 (30, 223, 684, 1034) --------------------------------------- -- ------- 4 
• 	uavopía (8) -----------------------------------------------------------------1 
• di18Wv (62) ---------------------------------------------------------------------1 
• Trap9voç (480, 1003) -------------------------------------------------------2 
• Tcip309 (736) ------------------------------------------------------------------1 
• 6€tpa (514, 738) -------- - ---------------------------------------------------- 2 
• 3oD9 (18, 44, 170, 275, 299, 300, 303, 306, 307, 314, 569) -------11 
• (513, 786) ----- - ------ 2 
• ó&,vr (563) ------------------- 1 
• Tro(iIvTI (642) -----------------1 
• oi',,c ¿p 	(749) --------------1 

X'KOS (760) -------------------1 
• TFCX€Láç (223) ----------------1 
• K6prl (188) --------------------1 



530 
+ Adjetivos que se le atribuyen 

• OXUyVTS (28) 
U 6uapdip (68) 
• LXÓ&)pTos (69) 
• 6€iiavouaa (74) 
• 1i€pí4o309 (736) 
• yuva1K€i09 (282) 

¿vav8pos' (287) 
• 81Ü19 (337) 
U Tap3oOaa (773) 
• ?WKO&WKTOS (351) 
1 6dIaXLS (351) 

8u(xivctip (1063) 
• irno€pioç (392) 
• iTrTnl6óv (431: adverbio atributivo) 
• OkYTp06óVrroç (573) 	 Total: 15 

+ Verbos que se le atribuyen 

a i1UKáOiaL (353) 
a d.'yá 	(1061) 
a awpov (1013) 
1 6voTáC0aL (10) 
U ow (734) 	 Total: 5 

TOTAL: 75 
TOTAL de Su 181 

S. EL SISTEMA SEMÉMICO EN LA ORESTÍA 

5.1 Los campos conceptuales de la OR - Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 



	

tpé(pW 	 'úKtO) 
parentesco 	 filiación 

consanguinidad 	 pacto 

	

(p'úoç 	 &.ptXoç 

	

odio 	 amor 

1 SOCIEDAD 1 

	

Tribu 
	

Estado 
Genos - Oikos 
	

Polis 
Navegación - 	 Navegación + 

1 RELTGTÓN 1 

	

Ctónicos 
	

Olímpicos 

	

Viejo 
	

Nuevo 

	

Dannon 
	

Dike 
Oscuridad 
	

Luz 

1 ESTRUCTURAS MENTALES 1 

	

Cadena 
	

Corte 
Actuar / Padecer 
	

Conocer 

	

- 
	 't)oç + 

1 MEDICINA 1 

Enfermedad 
	

Curación 

IMÁGENES MENTALES CONCRETAS 
[ACTIVIDADES HUMANAS] 

Pisada Ciclo natural 	
Yugo 

 
Peso 	 Ganadería ZCarrera 

Agricultura Prosperidad 	
Navegación 	

Caza 
Animales salvajes ÇRed 

Lucha 
Ataque armado 

Paso 
Balanza 
Riqueza 
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El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

GÉNERO, desplegado en los series conceptuales que organizan su opición básica: 

VARÓN :A MUJER. La serie lexémica MUJER incluye las instancias tp(pCO/ 

PARENTESCO/CONSANGUINIDAD/pt?oç/oDIO. La serie lexémica VARÓN incluye 

las instancias tiKtO/HLIACIÓN/PACTO/&pÚ.oç/AMOR. 

El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

SOCIEDAD u ORGANIZACIÓN SOCIAL, en su oposición ESTADO :~- TRIBU. 

Presentan, en sentido propio, los lexemas opuestos GENOS-OIKOS :A POLIS, y, como 

metaforización, la actividad de la NAVEGACIÓN considerada semánticamente como 

positiva o negativa. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

RELIGIÓN, en su oposición básica DIOSES OLÍMPICOS ~É DIOSES CTÓNICOS, que 

desencadena las series conceptuales VIEJO/8(X4LCOV/OSCU1UDAD y NUEVO! 

M111/LUZ. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de las 

ESTRUCTURAS MENTALES, en su opicion básica CADENA :~- CORTE. El 

semema CADENA origina la pequeña serie ACTUAR-PADECER/t7t.oÇ en su valencia 

negativa. Por su parte, el semema CORTE origina la serie igualmente breve 

CONOCER/'ré?oç en su valencia positiva. 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

MEDICINA, en su oposición básica ENFERMEDAD :~- CURACIÓN. 

El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el conjunto de las 

IMÁGENES MENTALES CONCRETAS, todas referidas a las ACTIVIDADES 

HUMANAS, que sirven de illustrantia de las imágenes, pero también aparecen en 

sentido propio, como es típico de la poética esquilea. Las series de los extremos están 

relacionadas con la idea básica de la MATERIALIDAd y la LEY DE GRAVEDAD: 1) 

PISADA/PESO/PROSPERIDAD y PASO/BALANZA/RIQUEZA. La serie media se 

relaciona con ACTIVIDADES HUMANAS relacionadas con la NATURALEZA y  la 

interacción que se da entre ella y ci HOMBRE. Los dos últimos lexemas tienen que ver 



533 
con la relación agresiva HOMBRE/HOMBRE: CICLO NATURAL/GANADERÍA 

(YuGo-CA1uFA) /AG1UCULTURA/NAVEGACIÓN/ANIMALES SALVAJES (cAzA-

RED) /LUCHA ¡ATAQUE ARMADO. 

5.2 Los campos conceptuales de la OR - Registro serial 

A continuación presentamos el registro completo de los datos necesarios 

para el estudio del campo conceptual más importante de la Or Ag Chj Bu: la 

oposición varón mujer. Se lo ha elegido en función de su extensión, importancia 

estilística y relevancia temática. Las conclusiones, en cambio, se han extraído del 

análisis de once campos semánticos, todos fundamentales para la interpretación de 

la trilogía. 

Los once campos semánticos marcados o campos conceptuales elegidos son los 

siguientes: 

vanín :A mujer (el GÉNERO) 

parentesco :~-fihiación (el GÉNERO) 

çoí2oç :A ¿çoi2oç (el GÉNERO) 

olímpicos 1 ctórzicos (la RELIGIÓN) 

lufugo :A oscuridad (la RELIGIÓN) 

enos-oikos :A polis (la soCIEDAD) 

rá2oç (ESTRUCTURAS MENTALES) 

5í,ci :A 6aí,uo)v (la RELIGIÓN) 

actuar/padecer :~- conocer (ESTRUCTURAS MENTALES) 

lO)peso/exceso/rique-<a (IMÁGENES MENTALES: ACTIVIDADES HUMANAS) 

11) patada/pisada/pie (IMÁGENES MENTALES: ACTIVIDADES HUMANAS) 

5.2.1 ARÓN ;1- MUTER 

5.2.1.1 VARON 
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* Sustantivos que se le atribuyen 

* &vp (Ag 104, 315, 327, 351, 382, 417, 446, 530, 603, 612, 624, 642, 719, 804, 
832, 8553  867 51 89651 925, 972, 1006, 1019, 1251, 1319, 1319, 1367, 1400, 1414, 1461, 
1466, 1544, 1547, 1581, 1608, 1613, 1626, 1627, 1643 5, 1654, 1668; Ch 90, 160, 169, 
387 51 433,  50551  5561  561, 595, 627, 628, 664, 666, 667, 673, 677, 687, 730, 736, 764, 
79451 808, 850, 850, 894, 907, 920, 921, 984, 991, 1070, 1071; Bu 40, 46, 73, 118, 
151 1  211 51 217 51 22551 24451 296, 316, 368, 378, 449, 456, 560, 577, 617, 625, 635, 636, 
647, 663, 740, 752, 757, 856, 911) ......101 
* ta'ríp (A<g 135, 231, 244, 245, 1097, 1168, 1222, 1281, 1284, 1305, 1556, 1583, 
1584, 1590, 1605; Ch 3a, 4, 85,  14, 191  88, 92, 97, 1062  1087  130, 133, 139, 143, 164, 
1809  2009  235, 240, 24751  256, 264, 273, 2935,  300, 315, 329, 332, 346, 435, 456, 479, 
481 1 48951  491, 493, 495, 500, 540, 572 5  762, 783, 829, 865, 905, 915, 918, 925 9  927 51 
978, 981 5  9841  1051; Bu 19, 89, 203, 455, 464, 513, 598, 602, 618, 620, 623, 640, 
641, 649, 654, 666b, 717, 1002) .............................................. 87 
* ¿va1 (Ag 35, 42, 205, 509, 513, 523, 530, 599, 907, 961; Ch 431, 559, 1057; Bu 
1985, 544)..................15 
* (()Ç (Ag 259, 398, 434, 753, 796, 919, 1262, 1665; Ch 615; Bu 231 51 
605).................................. 11 
* 3an7Lc19 (Ag 114, 114, 518, 521, 783, 1346, 1489, 1513; Ch. 
360)........................................9 
* &itóriç (A<g 1225; Ch 53, 82, 153, 157, 770, 875).......8 
* piv [sust.] (Ag 260, 861, 1231; Ch. 502; Bu 737).......5 
* itpóp.oç (Ag 200, 410; Ch 965; Bu 399)............................4 
* itóatç (Ag. 600, 604, 1108, 1405)......................................4 
* aaç (Ag 54; Ch 157).......................................................2 
* ¿vpdv (Aig 244; Ch 712)..................................................2 
* a'rpcvryóç (Ag581, 1627)................................................2 
* 2éov (A<g 1259; Ch 938).....................................................2 
* 	saitóatvoç (Ch 942).........................................................1 
* X?oOvt; (Bu 188)................................................................1 
* aivoita'rip (Ch 315)...........................................................1 
* 	vtircop (Ch 357)..............................................................1 
* irpóiro?oç (Ch 358).............................................................1 



535 * píx?.c 	(A&  1452) 	 .1 
* iiysj.dv (Ag 184) .1 
*ip&to;(Ag 39) 	................................................................... 1 
• ixpa (Ag 905).....................................................................1 
• qyyoç (A& 602).................................................................. 1 
• xoipavoç (Ag 549).............................................................. 1. 
*taytI (Ag 110)...................................................................... 1 
* tapoç (A<g 1126)................................................................ 1 
• óoutópq &iiJ6 v'rt itiyatov 	oç (A&  901)................. 1 
• 	ú2u.atov itap ciat&tv i 	ciJLatoç (Aig 900) ......1 
• øÚitoç 	v 	etji6vt (Ag. 969).......................................... 1 
• yfj (pavcicycx vau'rí?.otç itap' 	2irí&t (Ag. 899)........... 1 
• 	ii?fç a'ráyç aXoç 	opç (Ag. 897)............ 1 
• icíxov ac(xOp.ó)v (Ag. 896)............................................. 1 
• cYOYt'p vccóç itpórovoç (Ag. 897)................................ 1 
• j.iovoyvç 'cKvov ita'rpt (Ag. 898)...........................1 Total: 273 

• Adjetivos que se le atribuyen 

* iratpoç (Aig 210, 228, 503, 536, 540, 1277, 1582, 1589; Ch 1, 76, 126, 251, 284, 
4449  445, 487; Bu 755, 758, 760).19 
* ¿ø?toç (Ag 1605; Ch 978,981).3 
* cwí?toç (Ch. 724, 1070).2 
* itto?utópoç (Ag 472, 783).2 
* pt?vop (Ag 411, 856).2 
* c{xpt?ç (Ag 34) 
* 	Xoç (Aa. 105) 
* uxtj.toç (4g 123) 
* lcollltóç (Ag 124) 
* yi,)p (Ag 153) 
* aivóXcicrpoç (As.  713) 
* pt2.ójuxoç (Ag. 230) 
* pí?.oç (Ag. 246) 
* t2oç (Ag. 1504) 
* &pov (Ag 1583) 
* ?avrijptoç (Ag. 1438) 
* ?xp1yóç (Aa. 259) 
* [Opóvoç] p1uo9tç (Ag. 260) 
* adxppwv (Ag. 351) 
* ¿vtivwp (Ag. 443) 
* cb6aípcov (Ag. 530) 



* ¿tátatoç (Aa. 531) 
* at&o (Ag. 600) 
* &o; (Ag. 602) 
* pjuoç (Ag. 605) 
* ppaaittç (Ag. 694) 
* tétoç (Ag. 972) 
* pcnv Bu 737) 
* ópo&vtoç(A<g 1108) 
* &vcw'r&rllç (Aig 1227) 
* ¿iitapoç (Ag 1227) 
* CyEvfÇ..(A 1259), 
* vaíxxpoç (Ch 723) 
* •vvatoç E625 
* &j.taXoç (. 54 
* iro21ap09 (Ch 1071) 
* lcav'rócNEJ.woç (Bu. 6 3.7) 
* ci3avpoç (Bu 1031) 
* íoitoç (Bi74O) 
* j.pav1'ç (Ch 667) 
* 	a'roç (Ch 55) 
• &itóXoç (Ch 55) 
• típ.toç (Ch 556) 
• intép'ro?j.toç (Ch 594) 
* tupavvtióç (Ch 479) 
* 7co?'6avpoç (A<g 694) 
* iavayóç Ag 694) 
* xs&q.taproç A& 1319) 
* 	vatc'roç (Ag 1452) 
* acvótoç (Ch 357) 
* ítwa (A<g 1439) 
* Octo; A& 1548) 
* c{»tpeit'tjç (Ch 664) 
* atpa ?a'roç (Bu 637). Total: 77 

TOTAL: 350 

+ Verbos que se le atribuyen 

* itjiat (Ag 1438, 1581)...2 
* 9íco (A& 1417) 
* t?vat (Ag 1453) 

* &ux Spéma (Ag 1527) 
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* tía 1two (Ag 1527) 
* irovo (Ch 919) Total: 7 

+ Adverbios que se le atribuyen 

* &ivoi.to(coç (Aig 801) 
* tarpó8Ev (A<g 1507) Total: 2 

TOTAL: 9 

5.2.1.2 MUJER 

+ Sustantivos que se le atribuyen 

(Ag 11, 26, 62, 260, 317, 348, 351, 402, 448, 483, 592, 602, 606, 614, 823, 
861 5  918, 940, 1296, 1318, 1318, 1401, 1407, 1438, 1453, 1454, 1470, 1500, 1625 5  
1636, 1644 1  1661; Ch 11 1  21, 4651  84, 90, 3041  388, 525, 596, 607, 664, 845, 920, 
1048; Bu 47, 48, 211,217,617, 666b, 739 1  1027).............54 
* pitip (Ag 265, 1235; Ch 90, 141, 190, 240, 422, 430, 899, 922, 924, 985, 989, 
1027 1  1054; Bu 3, 12251 321 51 322 1  425, 460, 580, 587, 599, 606, 608, 624, 627, 653, 
65851 663 5  735, 745 1  761 5  844, 876)......................................36 
* iíxv Fil] (Aig 607, 1228; Ch 9245  1054)............................4 
* 6piov (Ch 1047, 1050)....................................................2 
* ívuvoç [sust.] (A& 1116, 1442)...................................... 2 
* itcyicx (Ag 1645; Ch 1028).............................................. 2 
* &pxv 	(Aig 1492, 1516)....................................................2 
* típavvoç (A <g 1633) 
* plaoç Ag 1411) 
*óp1(Ch 614) 
• iatatauvtip (& 1363) 
• citotva (Ch 537) 
* youvi (Ag 1363) 
* iricXoç (Ch 1000) 
* i6pcuva (Ch 994) 
* xívii (Ch 994) 
* povcíç (Ag 1325) 
* ¿íypta (Ch 998) 
* crrwidvcojta (Ch 998) 
• MKr)ov (Ch 999) 
• &piuç (Ch 1000) 



* IaatXeta (A& 84) 
* icópc (Ag 1473) 
* &.?oxoç (Aig 1499) 
* aip.t (Ag 483) 
• tvi (Ch 249) 
• IXáictov (Ch 328) 
• rupavvíç (Ch 973) 
• Ioç [ifl (Ag 1125) 
• (povCi)Ç (Ag 1231) 
* &uoç (Aig 1232) 
• ipa'roí3ca (Ch 734) 
• yaua (Ch 625) 
• ?écov (Bu 193) 
• 7écnva (A& 1258) 
* y&41c Ag 741) 
* ycx?vi1 (Ag 740) 
* uvcwría [sust.] (Ag 1116) 
* &JL(píc*cztva (Ag 1233) 
* Zidcc (Ag 1233) 
* v0oç aípE'rov (Ag 954-955) 
* &pux atpcto (Ag 955) 
* p.aX0aióv óxtov 13o; Ag 742) 
* 	t0uoç pco'roç v9oç (Ag 743) 
* (pí)2Á4 	ov (Aig 914) Total: 140 

• Adjetivos que se le atribuyen 

* yuvaucEtoç (A& 594; Ch 3b, 36, 630, 878; Ru 856)......6 
* 0f?..oç (A& 485, 1231, 1671; Ch 305, 502, 821)......6 
* piyrp6.oç (Bu 84, 230, 261, 325)......4 
* cpt?.iç (Ag 1232; Ch 624, 637)....3 
*fa9oç(Ch46 191 525).....3 
* irv'ro2,j.toç (Ch 430, 597)......2 
* 7ta'rpó1rovoç (Ch 974, 1028).....2 
* yioroç (Ch 924, 1054).....2 
* vpó.3ooç (Ag 11) 
* Ro?.uvop (Ag 62) 
* ytvauóitotvoç (Ag 225) 
• vc itatç (A<g 277) 
• &vp aóxppov (Ag 351) 
• ú)ótpoç (Ag 448) 
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* iavóç (Ag 479) 
* 1EKOJLJIéVOÇ (ppEv6,v (Ag 479) 
* &yc'v.  ittOavóç (Ag 485) 
* 'raíntopoç (As. 485) 
* yuvauoyipioç (Ag 488) 
* it2ayi'róç (Ag 593) 
* itcYtóç Ag 606) 
* cO2óç (Aig 608) 
• ycvvatoç (Ag 614) 
• ?vai.ç (A& 690) 
• avpoç (Aig 690) 
* Xirró?tç (Ag 690) 
* &xpoç (A& 746) 
* xTó,.&oç (Aig 746) 
* pitoç (Aig 862) 
* opíycq4poç (Aig 687) 
* ¿uptvEt1d; (A& 687) 
* ppéwjtov (Ag 1401) 
* iravtó'co?toç (Ag 1237) 
* Opwíxrop.oç (A<g 1399) 
* &tpEaroç Ç4g 1402 
• apvouç Ag 1455 
• &vpoX'tEtpa (Ag 1465) 
* y&ópi'rtç (Ag 1426) 
* j.ttatóç (Ag 1228) 
* iotvóXcictpoç (A& 1441) 
* itoXájuoç (A(g 608) 
* ttotpthjç (A 1443) 
* &itoç (Ag 1258) 
* ¿v9oç aípE'rov (A& 955) 
* vatttoç (A<g 1505) 
* i'rop (Ag 1446) 
* ?tapoç (Ch 664) 
* [oi] cijoFPílg (Ch 141) 
* [oicj cYóxppcov (Ch 140) 
* potvoç (Ch 613) 
* ivóppov (Ch 621) 
• i'ravo3ya (Ch. 189) 
• &aoç (Ch 429) 
• atpoitovoax (Ch 909) 
• yDvat1ó3ou?oç (Ch 626) 
* &ro?jioç cdn (Ch 630) 
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* ívonoç (Ch 1005) 
* Lotóg (Ch 1048) 
* jitx'ro)p (Ch 944) 
* Oco í)yfltoç (Ch 635) 
* O uipcttíç (Ch 600 
* icatoXítoç (Ch 604) 
* &íç (Ch 604) 	Total: 84 

TOTAL: 	224 

+ Verbos que se le atribuyen 

* 1tEtvQ) (Aig 1260, 1543, 1646; Ch 888; Bi 96, 740)......6 
* itptto (Ag 1380, 1467, 1658; Ch 440).....4 
* 1(atalçrcívw (Ag 1613; Ch 602, 605, 923)...4 
* it 	op.ct (Ag 1262, 1394, 1474).....3 
* 3ot2ciíw (Ag 1614, 1627, 1634)......3 
* iop.ic co (Ag 1400, 1671)......2 
* 6?ujtt [causatj (Ag 1457, 1466).....2 
* t?vat (Ag 1543; Ch 433).....2 
* itcáco (A& 1379, 1384)....2 
• 	téoj.uxt ppávoç (Aig 277) 
• itopaívco 8pc (A<g 1374) 
• pp&aco ipíxrrata (Ag 1375-76) 
• ?kyco xpptvcoç (A& 351) 
• czpaca icp (Ag 592) 
• 43pívco (Ag 919) 
• ijípco jixç Ag 940) 
• p.aívoj.uxt 	1064 
• &xicvco (Ajg 1229) 
• ittjiatvop.at (Ag 1427) 
* ?itoStitv (Ag 1410) 
* ituxtvco (Ag 1669) 
* juaívw (Ag 1669) 
* iteptatotco (Ag 1383) 
* p&» (Ag. 1543) 
* jji (Ag. 1626) 
* ip&o iccic (Ag. 1654) 
* efryco (Ag. 1262) 
* itEvíSco11t (Ag. 1386) 
* apáo (Ag 1433) 
* icataOirt (Aig 1553) 
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* oXóco (A ig 1636) 
• 9ijtoa (Ch 919) 
* auyiotj.uoj.tcxt (/g 1258) 
* &vpoitov&» (Bu 602) 
* irpo&&oj.tt (Ch 895) 
* vpo2at(9 (Bu 221) 	Total: 56 

Adverbios que se le atribuyen 

aicpç (Bu 98) 

TOTAL: 57 

RESUMEN CUANTITATIVO 

GENERAL 

• VARÓN * MUJER ........................................................................................ 640 ... 	 2,8% 

• PARENTESCO #: FILIACIÓN, #ri» :# rpçco, CONSANG. :#- PACTO ..... 234 .... 8,3% 

• 	ptXoç :# &.çt?oç, AMOR:# ODIO ................................................................ 164 .... 5,8% 

• NUEVO :# VIEJO, OLÍMPICOS * CTÓNICOS ................................................ 143 .... 5,1% 

• LUZ-FUEGO :# OSCURIDAD ......................................................................... 237 .... 8,4% 

• yvoç/otioç :#. itó?tç ............................................................................... 354 ... 12,6% 

* 'c2oç ............................................................................................................ 	83 .... 3,O% 

* 	6íi 	:# 	&djov .......................................................................................... 409 ... 14,6% 

* ACTUAR/PADECER* CONOCER .............. . ................................................ 267 .... 9,5% 

* PESO/EXCESO/RIQUEZA ............................................................................ 169 .... 6,O% 

* PATADA/PISADA/PIE .................................................................................. 109 .... 3,9% 

2809 100 % 
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CATEGORÍAS MORFOLÓGICAS 

* Lexemas nominales (sustantivos, adjetivos) ..... 2168 .... 77,1% 

* Lexemas verbales (verbos, adverbios).. ............... 641 ....22,9% 

2809 100% 

6. EL SISTEMA SEMÉMICO EN PROMETEO ENCADENADO 

6.1 Los campos conceptuales de Pr— Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 



enfermedad 

dolor 	locura médico 
n(cOoç 	desvarío enfermo 

delirio 

vuelo 

[&icq] 

MEDICINA 

1 MOVILIDAD  1 
vagabundeo 

JUSTICIA / LEY 

Oéjitç 

1 

 

J- 
LOS ELEMENTOS 1 

543 

salud 

apaciguar 	curación 	ensalmo 
deshinchar médico 	palabra 
ablandar 	remedio 

navegación 

vóLoç 

FUEGO 

¡LUZ 

astucia (j.tfrnç) 
recurso 
consejo 

arte 
habilidad 

comprensión 
4, 

enseñanza 
aprendizaje 

LUFMMIENT 

comprensión ~ crueldad 	pesadez 
blandura :A dureza 	carga 

TIERRA 1 1 AGUA 

1 TEMPESTAD 
[ CALMA 

CEGUERA / OSCURIDAD j  

1 IGNORANCIA / CONOCIMIENTO 

necedad 
obstinación 

autocomplacencia 

compasión 
piedad 

dolor 	ultraje 
pathos 	oprobio 

atleta 	ufi 'civ 
lucha 

prueba 

CONTINÚA 4 
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PERSECUCION 
CAZA 
RED 

PICADURA 

1 YUGO 1 ESCLAVITUD 

1 CADENAS 1 

FUERZA 
VIOLENCIA 

PODER 1* 

ENTIDADES 
SUPRADIVINAS 

Moira 
Ananke 

Ate 
Erinia 

NUEVO / VIEJO 

[MPICOS / TITANES 

tiranía 	 filantropía 
odio 	 amor 

El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

MEDICINA, desplegado en la oposición ENFERMEDAD ~ SALUD. Cada uno de los 

polos desarrollo tres series secundarias: la ENFERMEDAD, 1) dolor/pathoi-, 2) 

LOCURA/DESVARíO/DELIRIO; 3) MÉDICO ENFERMO; la SALUD, 1) APACIGUAR! 

DESHINCHAR/ABLANDAR; 2) CUACIÓN/MÉDICo/IuvwDIo y 3) ENSALMO! 

PALABRA. 

El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

MOVILIDAD y 	desarrólla tres 	breves series: 	VUELO, VAGABUNDEO y 

NAVEGACIÓN, con sus cognados. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la JUSTICIA 

y LEY, y  sus diferentes apariciones en la pieza. Desarrolla los lexemas vójioç, 

Ottç y &iT, esta última sólo a través de sus cognados. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de los cuatro 

elementos: TIERRA, AGUA, AIRE y FUEGO. Como manifestaciones de la 

NATURALEZA aparecen como lexemas opuestos TEMPESTAD :A CALMA. El FUEGO, 
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por su parte, se relaciona semnticamente con el semema LUZ del quinto campo 

conceptual (en su aspecto mateiia) y con el lexema lifin; (en su aspecto simbólico). 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de los pares 

opuestos CEGUERA/OSCURIDAD --A VISIÓN/LUZ. De ambas polaridades se deriva a 

su vez, por cuestiones etimológicas y culturales, que Esquilo (como Sófocles en 

Edipo reji) retorna y remarca, la oposición IGNORANCIA :A CONOCIMIENTO, de 

donde se deriva de manera directa la serie SABIDURÍA/COMPRENSIÓN -* 
ENSEÑANZA/APRENDIZAJE. Del polo de la CEGUERA/OSCURIDAD se deriva, en el 

plano abstracto, la serie NECEDAD/OBSTINACIÓN/AUTOCOMPLACENCIA; del polo 

de la VISIÓN/LUZ, la serie ASTUCIA (J.IttÇ)/RECURSO/CONSEJO/ARTE/HABILIDAD. 

De manera individual, el ARTE se opone conceptualmente a un semema del séptimo 

campo conceptual, el PODER. 

El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

SUFRIMIENTO. Con este motivo se relacionan varias series conceptuales: 1) 

COMPASIÓN/PIEDAD; 2) COMPRENSIÓN :~- CRUELDAD / BLANDURA :A DUREZA; 3) 

PESADEZ/CARGA; 4) ATLETÁ/LUCHA/PRUEBA; 5) DOLOR/PATHOS; 6) flá C11V y 7) 

ULTRAJE/OPROBIO. De manera individual, la AUTOCOMPLACENCIA U OBSTINACIÓN 

(cvbOcL&cz) de Prometeo es el espejo semántico de la CRUELDAD y DUREZA de 

Zeus. 

El SEPTIMO CAMPO CONCEPTUAL, el mas importante de la tragedia, está 

representado por el motivo de la COERCIÓN/CONSTRICCIÓN. De él se 

derivan las series metafóricas PERSECUCIÓN/CAZA/RED/PICADURA, YUGO/ARNÉS 

y ESCLAVITUD/PRISIÓN/CADENAS. En el plano abstracto se desempeña la serie 

FUERZA/VIOLENCIA y su derivado politico, el PODER. Por último., todo el campo 

conceptual apunta a señalar el accionar de las entidades supradivinas: Moira, 

Ananke, Ate y Erinia. 

El OCTAVO CAMPO CONCEPTUAL está representado por los motivos paralelos 

NUEVO :~- VIEJO y OLÍMPICOS :A CTÓNIC0S. Desencadena dos breves series: 

TIRANÍA/ODIO y FILANTROPÍA/AMOR. 
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6,2 Los campos conceptuales de FR - Registro serial 

A continuación presentamos el registro de una serie de seis campos 

conceptuales (mayoritariamente abstractos y utilizados en sentido propio) que 

corresponden a Pr. Los campos semánticos marcados o campos conceptuales 

elegidos son los siguientes: 

dolorI iráGoç (el SUFRIMIENTO) 

odio :A amor (NuEvo :A vIEjo) 

visión (oscuRiDAD :A LUZ) 

saber/conocer/comprendeer (IGNORANCIA :A CONOCIMIENTO) 

enseiar/aprender/art(flce (IGNORANCIA :~- CONOCIMIENTO) 

recurso7arte/ habilidad! astucia (IGNORANCIA :~- CON OC11vIIENTO) 

6.2.1 dolor/iráOoç 

+ Sustantivos 

• iTóvos' (46, 66, 75, 84, 118, 183, 267, 282, 298, 326, 339, 425, 615, 684, 749, 776, 
780, 872, 900, 931, 1027) --------------21 

T))(T1 (106, 182, 272, 288, 302, 347, 375, 398, 554, 633, 637, 769, 1073) ---- 13 
• irfijia (99, 103, 263, 316, 413, 442, 472, 691, 745, 754, 1075) -------11 
• rrriovij (237, 276, 306, 346, 471, 512, 578, 587, 965, 1000) --------10 
• jióxeos' (99, 244, 314, 383, 541, 756, 913, 1026) ----------8 
• KaK6v (162, 256, 303, 320, 744, 773, 926) ------------7 
• TFOLV1j (112, 176, 223, 268, 563, 620) ---------6 
• ciOXos' (257, 262, 634, 702, 752, 934) -----------6 
• ¿Xyos' (198, 261, 435, 699) ---------4 
• 6in (179, 513, 525, 746) ---------4 
• au.opd (391, 974) ------2 
• ¿h-i1 (886, 1078) -------2 

' ¿xos' (271) 
• ¿ixoos (350) 
• ii60r,iia (464) 
• 3Xá31 (763) 
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• 8ucrrrpa(a (966) 

• intornvii (1058) 

• iráøoç (703) 	 Total: 101 

+ Adjetivos 

• TdXaS (108, 157, 469, 566, 571, 595) ------------6 

TaXaNTtÜpoç (231, 315, 595, 623) ---------4 

• dXy€ivós (197, 238) -----2 

O!KTpOS (238, 435) ------- 2 
• ioy€p69 (565, 594) ------2 

irax9 (49) 	 Total: 17 

•• Verbos 

• TráoXct (92, 159, 238, 472, 606, 614, 625, 751, 759, 976, 1041, 1067, 1093) ---- 13 
• aTV() (66, 68, 397, 409, 432, 435) --------6 

• iioví (44, 342, 343, 343) ---------4 

KdIITFTÜ) (237, 306, 513) -------3 

• 11oyw (275, 603) --------2 
• auyKáVw (414, 1059) -----2 

• SUGTUXÜ (345, 508) --------2 

• 	pw (104, 752) -------2 

OKTL(W (68, 684) ------2 
1 Í3Xchn (196) 

• KaTOIK'ICW (36) 

0prv (43) 

UTEVáX() (99) 

' dXyiivo. (245) 

• ¿Spopai (271) 

• dOoiiai. (390) 

• OKTE'Lp() (352) 

• rriaívw (334) 

• 1TpácYc7() KK( (264) 

• Ka}çó(,J (976) 

• 	KILOx9í&) (825) 

• aT€vdCw (696) 
1 d1To6lpoiaL (637) 

auvaXyw (288) 

• auiiTovw (274) 
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• dex€i (95) 	 Total: 53 

TOTAL: 171 

6.2.2 odio 0 amor 

+ Sustantivos 

(Xoç (225, 246, 297, 304, 546, 611) -----------6 

• 	t.LEpo (649, 865) --------- 2 
• 	xøpa (388, 496) ---------2 
• 	pç (591, 903) ------2 

1XÓTT1S (123, 191) --------2 
• TróOos (654) 

• cYTépyrlOpOv (492) 	 Total: 16 

+ Adjetivos 

xOpós' (37, 67, 120, 158, 864, 973, 978, 1042, 1042) ----------9 
• 	iXávOpünros (11, 28) ---------2 
• 4LXoç (660) 
• 	íXto (128) 
• aTl.ry1T6 (592) 

• GTU-yávwp (724) 
• daTE PdVWP (898) 
• Í3POTOGTUY19 (799) 
R  x9pó€o (727) 	 Total: 18 

•• Verbos 

• aTu'yw (37, 46, 978, 1004) --------- 4 
u 1 EXOaL'PW (975) 
u iroOw (785) 

aTpyü (11) 	 Total: 7 
TOTAL: 41 

6.2.3 visión 

+ Sustantivos 



549 
• 6qia (69, 356, 569, 654, 795, 882, 903) -- 7 
• óaac (144, 399, 679) -----------3 
• Oapa (69, 304) ---------2 
• øa (241) 
• O€wpta (802) 	Total: 14 

+ Adjetivos 

• 6uaOa-r09 (69, 690) --------2 
• Travó1rTr9 (91) 
• 9€opóç (118) 
• yopywiró (356) 
• j.tupiwTrós (568) 
• ioiw4s (804) 

átaTos (910) 
• TvXóS (250) 	Total: 9 

+ Verbos 

• ópáü (69, 70, 92, 119, 238, 259, 307, 323, 352, 382, 438, 612, 674, 758, 896, 906, 
951, 973, 997, 998) ----------20 

1 EtcTOpd( (141, 146, 184, 244, 245, 246, 427, 568, 695, 800, 899, 941, 1093) --- 13 
• &pKoIJ.al (54, 93, 141, 304, 540, 547, 679, 843) ---------- 8 
• 1TpocY8¿pKo1aL (53, 796, 903) ----------- 3 
• KaX1'TITTW (220, 582) -------- 2 
• Xcau (144, 561) -----2 
• dIYTÓW (151, 232) --------2 
• 3Xrú (447, 447) ------2 
$ ¿KKaX&ITTW (193) 
• 	aiaóo (668) 
• O€wpu (118) 
• 	opá (958) 
• iipoaopdú (553) 
• 1rpOaf3X1Tw (215) 	Total: 58 

TOTAL: 81 

6.2.4 saber/conocer/comprender 

+ Sustantivos 
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' oó4w.ia (459,470, 1011) 	- 3 
' ¿qJ.apTLa (9) 

ei)vota (446) 

• ¿Evvoia (1079) 	Total: 5 

• Adjetivos 

• aoó (887, 936, 1038, 1039) ---------4 
• oO4LaT1 (62, 944) ---------2 

&GKpITOÇ (458, 486) --------2 
• 8uc€ip€TO9 (816) 
• dariios (662) 
• voOi)ç (62) 
• ¿h'ouç (987) 
• vous (444) 
• iip0110€i (86) 	Total: 14 

+ Verbos 

El verbo p.avøávw , una de cuyas valencias sernémicas es la de "comprender" 

"saber por haber aprendido", se ha incluido en el campo semántico 

ENSEÑAR/APRENDER en todas sus apariciones, por considerarse que la valencia 

etimológica se encuentra presente con gran fuerza incluso en aquellos ejemplos que 

se traducen por SABER o COMPRENDER, dado que el "saber o comprender" que se 

expresa lexemáticamente en iavOávw incluye como serna propio el ser consecuencia 

de  un aprendizaje. 

• olSa (188, 288, 328, 441, 451, 504, 607, 640, 824, 915, 1040, 1076) ------12 

• 	Tkrrcq1aL (265. 374, 840, 967, 980, 982, 1032) -----7 

• yLyV(&TK(i) (51, 104, 293, 309, 377) -------5 

¿t1apTáV() (260, 260, 266, 578) ---------4 

ai1apTdvü) (945, 1039) --------2 

	

TrpoE€TrLcJTcqIaL (101, 609) -------2 	Total: 32 
TOTAL: 51 

6.2.5. ensefiar/aprender/artífice 

+ Sustantivos 
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8L6ácTKaXo9 (110, 322, 272, 391) 	- 4 

Verbos 

• jiavOáv (62, 273, 505, 553, 586, 609, 624, 624, 659, 701, 760, 926, 1068) --- 13 
• €15p'IUKÜ) (59, 249, 267, 468, 475, 578, 922) ------- 7 
• 	KpavOávw (254, 706, 776, 817, 876) --------- 5 
• cnjiaivoi (295, 565, 618, 684, 763) --------- 5 
•éJEupíaKw (96, 460, 469, 503) ----------4 
• 8L8áoKw (10, 196, 382, 634) -------- 4 

K8t8áaKw (698, 981) ---------2 

• TrpoaJ1avOáv() (697) ------- 1 	 Total: 41 

62.6 recursos/arte/habilidad/astucia 

+ Sustantivos 

• T4XVT1 (47, 87, 110, 254, 477, 497, 506, 514) ---------8 
• Inlxávrn.La (469, 989) ------2 
• inixav (206) 
• irnXcíir (166) 
• iflxap (606) 
• 6óXo (213) 

KX1TT119 (946) 	Total: 15 

• Adjetivos 

diíavoç (59) 

• 66Xio (549) 
• TrciVT€XVOs' 

• KXolTatos (110) 	Total: 4 

+ Verbos 

• KXrrT() (8) 
TOTAL: 20 
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6.2.7 Comentario 

La primera observación que surge del registro de los campos semánticos 

marcados es la configuración dicotómica que presenta su configuración global. Esta 

dicotomía o bipolaridad se manifiesta tanto en el nivel cuantitativo como en el 

cualitativo. 

La primera división bipolar puede establecerse entre el primer campo 

descripto (DOL0R/PATH0s y ODIO ~É AMOR) y los restantes. El DOLOR/PATHOS y el 

ODIO :A AMOR se ubican en un espacio subjetivo-afectivo, mientras que la VISIÓN, el 

CONOCIMIENTO, el APRENDIZAJE y la HABILIDAD TÉCNICA Y MENTAL lo hacen en 

un espacio que, partiendo de lo subjetivo, tiende a desplazarse hacia lo objetivo-

intelectual. Por otra parte, ambos términos de la oposición forman parte de un eje 

semémico que incluye rasgo subcategoriales +animado, +humano y, dentro de 

éstos, rasgos descriptibles como miembros de una figura nuclear abstracto-

espiritual. 

Podemos afirmar entonces que los campos semánticos marcados más 

importantes de la tragedia abarcan el espacio de la manifestación de la naturaleza 

humana en aquellos que la categoriza como esencia separada del resto de lo 

animado: la afectividad autoconsciente y el despliegue de la potencia racional. 

Cuantitativamente, ambas esferas se equilibran en una incidencia de afrededor del 

50% cada una. 

Dentro de la esfera afectiva podemos señalar también dos categorías 

sémicas: lo afectivo-pasivo (aquello que se experimenta como consecuencia de un 

suceder externo al sujeto que es causa de ese sentimiento) y lo afectivo-activo 

(aquello que se experimenta como un suceder interno del sujeto que se vuelca 

como consecuencia en el sujeto externo). La primera categoría está representada 

por el DOLOR/PAIHOS, al segunda, por la oposición ODIO/AMOR. 

Una segunda división surgida del análisis se refiere a la marca positiva o 

negativa de esta primera esfera de lo humano. El aspecto afectivo-pasivo está 
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representado de manera abrumadora por la marca negativa: el sentimiento que 

caracteriza lo humano es el SUFRIMIENTO, el PATHOS en su amplia gama de 

manifestaciones: TRABAJO, SUFRIMIENTO, PADECIMIENTO, DOLOR, TRISTEZA, 

PESAR, ANGUSTIA, AFLICCIÓN, DESDICHA, DESGRACIA, MALA FORTUNA, PENA. Los 

sentimientos opuestos (ALEGRÍA, GOZO, FELICIDAD) sólo aparecen como 

integrantes una litote (dT€plrfi 31), con sentido irónico evidente (Xt6dv-Xi&, 971-

972) o en una estructura hipotética potencial (ci 1TpdaaoL9 KaXg, 979). En el 

aspecto afectivo-activo observamos la misma característica: preponderancia de la 

marca negativa (oDIo) sobre la positiva (AMOR). A pesar de que esto no es tan 

evidente en la proposición numérica (50% contra 50%), los segmentos que se 

adscriben a la marca postiva son apelativos convencionales (LXoç) o incluyen en sí 

rasgos que los encuadran en el deseo sexual (TróGoS, ii€poç, ptis) y no en el amor 

como categoría universal. La insistencia del autor en la marca negativa se verifica 

también en la creación léxica que realiza con los segmentos del campo: 

dcrr€pyávwp, pOTOGTU)'íS, éXOPÓeEVO9, GTUyáV(.Op. 

Otra particularidad del campo afectivo es la mayoritaria utilización que hace 

el poeta de unidades lexemáticas nominales (83%) sobre las verbales (17 0/6). La 

preponderancia de lexemas nominales en el campo afectivo no habla de una 

mediatización del proceso verbal del sentimiento ni de una intención descriptiva, 

sino más bien de un procedimiento estilístico (variación y acumulación) que le es 

posibilitado al poeta por la flexibilidad polisemémica de las unidades del campo 8 . 

En el aspecto afectivo-pasivo, podemos apuntar no obstante un rasgo particular. El 

verbo que actúa como centro expansivo del campo canceptual, irdao, es utilizado 

en 13 oportunidades (su fuerza estilística y connotativa es de vital importancia, y es 

la última palabra de la tragedia [10931). Sin embargo, el sustantivo correspondiente, 

8 Como ya habrá podido colegirsre, en el estudio de los campos semánticos connotados, tanto de 
cA cuanto de cP, no hemos incluido el análisis y conformación interna de cada campo (lo que 
implica la verificación y estudio de los contextos lingüísticos de aparición de los segmentos y su 
organización relativa).. Esto se debe a que se trata de un trabjo exclusivamente lingüístico de una 
considerable extensión. El objetivo de presentar los campos semánticos marcados es estudiar su 
entidad como modo de manifestación de la imagen en sentdo amplio.. 
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TrdOos, se registra en una sola oportunidad (703), refiriéndose a los sufrimientos 

de Ío y en un contexto donde la tensión ha bajado. Esta "escatimación" del núcleo 

lexémico sustantivo del campo se verifica del mismo modo en la órbita racional. El 

sustantivo [1á0o9 no aparece nunca en toda la tragedia. De hecho, sólo aparece una 

sola vez en todo el cP, en el TCO Trá0€1 íic'tOo9 de Ag 177). Esta técnica de alusión-

elusión es sin duda consciente y  apunta a procurar la búsqueda de respuestas al 

conflicto trágico por parte del espectador/lector. Dado que en Pr ese conflicto se 

presenta como insoluble, dado que el pá0o9 se muestra estéril, ya que su único fruto 

es la obstinación en la 3pis y la a9a8la, el p.áøos no aparece como signifcante: 

todo lo sugiere pero no se lo nombra. El CONOCIMIENTO Y APRENDIZAJE del 

hombre, como se apuntó más arriba, queda encerrado en un saber práctico 

contingente y exterior. Y ese saber no es sabiduría. 

Dentro del espacio objetivo-intelectual se verifica la misma configuración 

bipolar. En primer término, se observa el pasaje de lo subjetivo-concreto a lo 

objetivo-abstracto en la extensión del campo semántico de la VISIÓN. La operación 

de los sentidos, el poner la realidad ante la vista es lo que posibilita el transito al 

proceso racional [el "saber por haber visto" es un rasgo nuclear del pensamiento 

griego que se verifica lingüísticamente en las raíces 4Fi8-  ( oi6a) y 

(rrCoTa11a1), sobre lo cual no se dan mayores detalles por suficientemente 

conocidos). Ese proceso de tr.nsito hacia lo racional se completa con la actividad 

específica del campo ENSEÑAR-APRENDER. El hombre, sin embargo, no es agente 

del proceso. Un dios (Prometeo) ha enseñado al hombre a ser hombre, es decir, a 

desarrollar su potencia racional. El nacimiento del intelecto, por tanto, es obra de 

una fuerza externa —divina- que ha sacado al hombre de la niebla del estado animal. 

No habría entonces ccprogreso  sino más bien ccfl.&agro  como señala 

REINFIARDT9. A partir de este "milagro" se abre ante los ojos del hombre el ámbito 

de la actividad, que se manifiesta en la pieza en los dos últimos campos semánticos 

estudiados: el del RECURSO/ARTE/HABILIDAD/ASTUCIA, que hace referencia a una 
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activdad mental "inferior", y el del SABER/CONOCER/COMPRENDER, que abarca 

la actividad propiamente intelectual. 

Con respecto a la categoría morfológica de los lexemas de los campos, se 

verifica en este punto lo opuesto a lo señalado para el ámbito afectivo. Existe una 

gran preponderancia de verbos (67%) contra lexemas nominales (33 0/6). El poeta ha 

remarcado sobre todo el proceso y la actividad, ya de por sí abstracta en el plano 

sémico, y  ha soslayado los términos sustantivos correspondientes, que implican un 

grado de abstracción lingüística y mental aun mayor. 

Toso el ámbito abstracto-espiritual está recorrido por la marca positiva. El 

hombre como ser racional autoconsciente es aparentemente exaltado por las resis 

de Prometeo en el Episodio II. Sin embargo, esta marca positiva sólo puede 

aceptarse en una lectura superficial del texto. En primer lugar, el hombre no es 

capaz de asumir la totalidad de lo que implica existir como ser pensante: la 

autoconsciencia racional completa incluye la seguridad del fin: la muerte es el 

horizonte del hombre, y sólo las ciegas esperanzas (250) ocultan la verdad. Para que 

el hombre pueda desarrollar su vida ha sido necesario el engaño. Y el engaño 

también es obra de un dios. En segundo lugar, si se toma a Prometeo como 

símbolo de la humanidad pensante y  sufriente (lo que consittuye una de sus 

posibilidades interpretativas, pero no la ímica), esa humanidad está atada al dolor. 

La exacerbación del dolor es su autoconsciencia, y  una autconsciencia que 

desconoce las causas. La maestría del autor consiste en este punto en ocultar la 

marca negativa: el campo semántico de lo objetivo-intelectual queda aparentemente 

resaltado como positivo, y su cambio de signo se verifica por medio de otra 

categoría: la ambigüedad de la condición humana se expresará a través de la imagen 

del MÉDICO ENFERMO, así como su sujeción iltima a lo material, concreto y animal 

se expresará en la imagen del POTRO RECIÉN SOMETIDO AL YUGO. 

9 REINHARDT (1949). 
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6.3 La oposición semántica Kp&toC/'tvfl en Fr 

Para cerrar el análisis semémico del cA y  el cP, estudiaremos el problema 

planteado en la obra por la oposición semántica lcpáco;/ ,c¿yvil con el objeto de 

integrarlo al cuadro más amplio del universo conceptual esquileo y su plasmación 

en una estructura poético-significante de referente ético-político insoslayable. Nos 

centraremos en el planteo general de la problemática, una enumeración de las 

variables textuales analizadas y las conclusiones extraídas de dicho análisis textual 10 . 

En Pr la oposición semántica Kp oç/'tv11, que se despliega en la estructura 

dramática como la lucha entre Zeus y Prometeo, es un eje de gran incidencia en el 

sistema semémico de la pieza, y tematiza lo que en el sistema ideológico-

hipersemémico señalaremos como la polaridad MATERIA/ESPÍRITU o 

NATURALEZA/CULTURA. Alrededor de la oposición Kpá,10ç/'C¿XvTl se desarrollan 

sendos campos semánticos constituidos por un serie de lexemas sinónimos o 

semisinónimos que aparecen preponderantemente como illustranda o sin formar 

parte de figura o imagen alguna. La importancia cuantitativa, la distribución y  la 

carga semántica hacen que esta oposición se imponga como una de las "tensiones" 

fundamentales del texto. 

Kp&toç, el poder, es el lexema que nuclea a su alrededor todos los sememas 

que apuntan a caracterizar, en principio, el modo en que Zeus manifiesta su 

supremacía en todos los órdenes de la realidad: el mundo divino, el mundo 

humano, el cosmos. Su soberanía se impone precisamente por medio del 1qxetoç, 

lexema que etimológicamente remite a lafuerafisica, la dureza que permite vencer en 

la lucha, de allí su significado metonímico derivado de poder, dominio, que es habitual 

en época clásica11 . E Kp&tOÇ hace entonces alusión a la forma en que Zeus llegó al 

° El anlisis textual se ha realizado fundamentalmente sobre la edición de WEST (1990a). 
También se han tenido en cuenta las ediciones de WECKLEIN (1891), GROENEBOOM (1928), 
THOMSON (1932) y GRIFFITH (1983) y los comentarios de ROSE (1957-1958), LONG (1958), 
CONACHER (1980) y WEST (1990b). 
' 1 Cf. CHANTRAINE (1990: 1, 578-579). 
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trono del Olimpo luego de someter a los Titanes, pero también a la fórma en 

que ejerce su reinado. El lexema 1cpc'toç (12, 528, 948) y  sus cognados, los verbos 

1cpato) (35, 149, 324, 519, 937, 939, 955) y iprt(vo (150, 403) y  los 

adjetivos iap'ccpóç (207, 212, 923)/Kpotep6ç (167), icpoa6ç (428), bxparYK (55), 

nocylcp« ,cfiq (389), áKpcxrfK (884), 6icpa'coç (678), Kpe'icYwv (902, 922) y ip&tta'toç 

(216), de gran desarrollo en el texto, manifiestan entonces este poder de Zeus, 

producto de la fuerza. Ahora bien, el icp&toç, el dominio por la fuerza, reaparece en 

su valencia etimológica por medio de su duplicación en í3ta, la violencia física. Ambos, 

personificados como los esbirros de Zeus, abren la pieza. Bta (12, 15, 74, 208, 353, 

357, 380, 592, 672) y sus cognados 3toç (737) y  PtáCopLon (1010) tienen amplia 

incidencia cuantitativa en el campo semántico estudiado. Btcx es la concreción brutal 

del ip'toç, y su accionar es puesto ante la vista de los espectadores a lo largo de 

toda la pieza: Zeus ejerce su 1p&toç 	sobre Prometeo, sobre Jo y, debemos 

suponer, sobre cualquiera que se le oponga, dioses o mortales. La cualidad fisica de 

fta aparece explícitamente en 8áq.w1.tt  (164, 426, 601, 861) , domar, dominar y 

&itóo (208, 930), e implícitamente en &vyia (16, 72, 105, 108, 514, 515, 1052) y 

sus cognados: aVaYKáCW  (671) y avayicdco (290), puesto que wy1ai,  la 

necesidad, la coerción, remite etimológicamente a la aplicación de una fuerza circular 

constrictiva' 2. La ¿w&y11 13 se materializa, tanto en la escena misma cuanto en el 

sistema poético-significante por medio de la IMAGEN DEL YUGO, EL ARNÉS 

CADENAS QUE ATAN AL TITÁN, cuya importancia para el análisis de la tragedia se ha 

estudiará en el Capítulo 9•14•  El campo semántico del ip&toç se completa, en su 

valor derivado de dominio, reinado con los lexemas ¿wc (584) y  su cognado ¿wdwcw 

u Cf. CREsPo (1995b). 
13  La ¿wáyi, entidad supradivina a la que también Zeus está sometido forma, junto con la Moira 
y las Erinias un haz semémico de remarcable importancia, que estudiaremos en el Capítulo 9. 
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(202); ápXcú (203, 927, 940) y  sus cognados 	(167, 231, 757) y  j.tóvpoç 

(324) y, por último, Kotpav&o (49, 958). 

Pero no podemos cerrar la caracterización del 1p&roç de Zeus sin incluir en el 

análisis los epítetos que se le atribuyen. El más significativo es, por supuesto, 

tÚpxi..'voç (222, 310, 736, 761, 942, 957), acompañado por su cognado, tupavvtç (10, 

224, 3052  3571  756, 9095, 996). El tirano, el monarca absoluto, aquel cuyo poder no 

está limitado por la ley, porque él en persona es la ley, es también quien llega al 

poder por medio de la violencia. Como tal, el tirano es 'cpaç (35, 186, 311, 324, 

72611 1048), tjdo, áipe?v, y contagia su 'tpa,frtiç (80), su aiperea, a sus esbirros. 

Incluso el epíteto itccrip (4, 17, 40, 53, 140, 531, 593, 636, 653, 656, 768, 910, 947, 

9695 98451  1018), padre, en boca de súbditos dominados por la fuerza, cobra a lo 

largo de toda la pieza su valor etimológico indoeuropeo depaterfamilias, es decir, un 

valor social -el de jefe de un yvoç-diicoç- y no estrictamente parental. 

Por último, baste señalar la relación existente entre icp&toç y  8ti. En efecto, 

la 6tic, "el derecho, la justicia", la cualidad que caracteriza a Zeus en el resto de la 

obra esquilea, brilla aquí, literalmente, por su ausencia. Sus escasas menciones 

hacen referencia al castigo que Prometeo recibirá (9), o, directamente, a la injusticia 

de una situación cualquiera (30), al igual que sus cognados, i8uoç (1093) y 6tiatoç 

(188). Zeus no posee la 8tKil como cualidad, sino que "él decide por sí mismo lo que es 

justo" (186-88), tó 8tKatov. En cuanto a la ley, el v6poç (150, 403), es una ley que no 

se basa en la &i, ni tampoco en etç, la ley natural que es fundamento de toda 

justicia. "Zeus impera (Kpa'cÓv81) iiícitamente (&O&coç) con leyes nuet'as" 

(veoj.toiç vó.totç) (150), "impera con leys propias / privadas" (i&otç vóp.otç Kpa'cÚvwv) 

Este i'ó.toç que impera sin Oitç ni 6'uri es coherente con la presencia de 

14 Cf. CRESPo (1995b). 



559 
Kp&coç y Bta como asistentes de Zeus. Retomaremos la importancia de esta 

conformación del poder divino más adelante. 

Analicemos a continuación el segundo poio de la oposición semántica, la 

tv1i. La t%v1  es la habilidad de hacer algo en una determinada actividad, el know-

how, la manera o el medio de ejecutar algo, de allí su traducción habitual por técnica, 

arte e incluso ciencia. La i±vii es una capacidad propia de los seres -hombres y 

dioses- poseedores de p.frtç, "habilidad, astucia, intelecto práctico". Prometeo, el 

gran poseedor de 1iij'nç, es el 6t6áaiaoç por excelencia, aquel que enseña las 

'rvct que permitirán a los mortales salir de su "estado de naturaleza" para crear la 

cultura. La capacidad de crear, de fabricar, depende en gran medida de la 

fiexibilidd del pensamiento, de la posibilidad de manejar distintas variables a la vez 

y de la eficacia de su aplicación a una instancia particular. Tvii (47, 87, 110, 254, 

437, 4973,  506, 514), a64taptoc (459, 470, 1011), p tTIXoMI (459, 470, 1011), itópoç (206) 

y sus cognados (ittvtcvoç: 7; oóç: 887, 936, 1038, 1039; ot'tiç: 62, 944; 

ptp-Xáv,qptoc: 469, 989; iícxp: 606; &j.tp,,at'oç: 5) resultan así semisinónimos de amplia 

incidencia en el texto, a los que se une 661oç (213), la trampa, el engaflo para lograr un 

fin. Todos estos sustantivos están acompañados por el verbo c&)ptaicu (59, 249, 267, 

4681  475, 57851  922) y  su compuesto EuptcKw (96, 460, 469, 503), que apuntan a la 

puesta en acto de la habilidad técnica. Pero los logros de la cáXvil serían estériles si 

el coóç no tuviera la capacidad de transmitir su saber. El campo se completa, 

entonces, con el verbo &&wiw (10, 196, 382, 634), sus compuestos y cognados 

(K&&taKc»: 698, 981; &&LaKa?.oç 110, 322, 373, 391). 

Ahora bien, cómo se relaciona la familia de 'tv11 en la tragedia con la 

caracterización del icpcttoç, el poder absoluto de Zeus? Para responder esta 

pregunta, debemos analizar muy brevemente el llamado "discurso de los dones" 

(442-506). Allí el poeta consigna, en primer lugar, la aparición del intelecto, el vot'ç 

(444), a partir del cual aparecen las habilidades que hacen del &vOpotoç un ser 

"cultural": la construcción de casas (451-453), el conocimiento del mundo celeste y 
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la astronomía (454-458), la matemática y la escritura (459-461), la creación 

artística en sentido estricto (461), la domesticación de los animales de labranza y, 

por lo tanto, la aparición de la agricultura (462-465), el dominio del transporte naval 

y terrestre (465-468), la medicina (478-483), la magia (484), la interpretación de los 

sueños .y augurios (485-499) y la metalurgia (500-503). 

Más allá de las discusiones de la crítica acerca del carácter "arcaico" o 

"sofisitico", "milagroso" o "evolutivo" del discurso de los dones, importa aquí 

señalar cuál es el arte ausente en dicho discurso. En efecto, al comparar este 

fragmento de Pr con sus obligadas referencias intertextuales, la llamada "oda al 

hombre", es decir, el Estásimo 1 de Antona de Sófocles (332-375) y  el "mito de 

Prometeo" de Prota'jgoras de Platón (320c-322e), se verfica que ambos textos, 

claramente evolutivos, culninan la enumeración de las 'tvat aprendidas por el 

hombre con el sentido o consciencia moral (ot&bç) (Ant 367, Prot. 322c) y la 

ciencia política ('txvri  ito?t'tti). 

El texto platónico incluye también la creencia en los dioses y la construcción 

de altares y estatuas (322a). Nada de esto encontramos en la tragedia esquilea. En 

un universo regido por el 1p&coç absoluto y atravesado por la ausencia de 8tic, la 

inexistencia de alusiones a artes o saberes relacionados con el intercambio entre 

hombres y dioses (culto, sacrificio, ritual) y de los hombres entre sí ('txyii  ito?vttic() 

habla de un modo primitivo de relación hombre/divinidad y hombre/mundo, 

consecuencia del sometimiento a la arbitrariedad de un poder violento y  carente de 

autocontrol. 

Ahora bien, teniendo en cuenta la importancia nuclear que la existencia de la 

justicia, el respeto, el sentido moral y la mesura cobra en el resto de la obra esquilea, 

cabe preguntarse por qué todos ellos están ausentes de los dones de Prometeo, 

fuera del dominio del campo semántico de la 'cvr. La crítica acuerda, en general, 

en que el don de la justicia sería otorgado a la humanidad por Zeus en persona, 

como parte de la gran reconciliación entre Prometeo, los dioses y  los hombres al 

final de la trilogía. La siguiente pregunta es, evidentemente, cómo sería esto posible 
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sin una "evolución" del carácter de Zeus y  una "resignación" por parte de 

Prometeo, posibilidad largamente discutida por los comentaristas y  en la cual no 

entraremos aquí. En cambio, podemos aportar a esta discusión el resultado del 

análisis semántico. En efecto, una de las características ya señaladas de los campos 

semánticos y  la imaginería esquileos en general y los aquí estudiados en particular es 

su adscripción aparente a la variable positivo/negativo, por un lado, y  la atribución 

a un personaje de un haz de rasgos "positivos" contrapuestos en primera instancia a 

otro haz de rasgos "negativos" atribuidos a su antagonista. En esa primera 

instancia,, Prometeo, el dios filántropo y sufriente, poseedor de la j.tfrrtç y dador 

generoso de las 'cvcu, parece reunir en sí todas las marcas positivas, mientras que 

el Zeus tirano y violento quedaría por completo adscripto al polo negativo de la 

oposición. Sin embargo, una de las características centrales del sistema semémico 

de la tragedia de Esquilo y que atraviesa por completo la estructura de su universo 

conceptual es la movilidad, la ambigüedad, la variación del eje positivo/negativo. 

En efecto, y como prueba el análisis de los campos en la pieza, Prometeo mismo es 

un personaje violento y desmesurado, deseoso de imponer sus propios puntos de 

vista, y ha puesto su .L.uj'n ç  al servicio del Kp&toç de Zeus en su lucha contra los 

Titanes. 

Del mismo modo, Zeus no sólo aplica la violencia fisica sobre Prometeo, sino 

que acude a un intento de persuasión por medio de su mensajero, Hermes. Es 

importante señalar que la utilización de la iictøcb es, para los griegos del siglo V, una 

de las características centrales de las relaciones comunitarias en general y de la vida 

política en particular, cuya importancia aparece remarcada una y otra vez en la obra 

de Esquilo, fundamentalmente en Su y en la Or. Es dable suponer, por 

consiguiente, que en el contexto más amplio de la trilogía tanto Zeus como 

Prometeo manifestarían la otra cara de su constitución semántica: 3tKii surgiría 

naturalmente del espíritu del dios supremo y ello posibilitaría su don a la 

humanidad, como producto de la derrota del aspecto duro y  violento de la 

naturaleza divina; Prometeo depondría su deseo de prevalecer por sobre la ley que 
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esa divinidad encarna, manifestaría el aspecto más luminoso de su 1.tí'ttç, y se 

convertiría en protector de las artes y verdadero filántropo de una humanidad 

también reconciliada con la ley. En verdad, y  como se verifica en el resto de sus 

tragedias, el universo conceptual esquileo parece indicar que las polaridades no son 

absolutas, que la oposición entre naturaleza y cultura encuentra un punto de 

acuerdo, una conciliación, como producto de la dolorosa experiencia de la lucha y 

el dominio de un poio sobre el otro. Y puesto que la historia humana es en Esquilo 

imitación de la divina, para integrar al hombre en el nuevo orden del cosmos 

olímpico, Zeus otorgará la 8ticr como nuevo fundamento que posibilitará el 

surgimiento de la icóXtç, puesto que este 'cvii, la suprema para los griegos, sólo 

puede ser regalada por aquél que, poseyendo p.frtiç, ha experimentado además la 

prueba del sometimiento a la Mo'ipa. 

Este es el modelo de organización social y política que, bajo la protección de 

Atenea, propone el dramaturgo al pueblo ateniense en el punto de inflexión 

histórica del siglo Y. 

7. COMENTARIO Y COFRONTACIÓN DE (14 Y cF 

Si nos centramos en los resultados cuantitativos del análisis serial de los 

campos semánticos, veremos la mayoría se despliega en proporción inversa al del 

sistema de imagnería en sentido estricto. En efecto, la proporción de campos 

semánticos marcados está en directa relación con el predominio del illustrandum 

sobre el illustrans, lo abstracto sobre lo concreto y  lo objetivo sobre lo subjetivo. A 

medida que los elementos concretos y subjetivos, además del número de illustrantia, 

van aumentando su proporción en el coipus, desciende la importancia cuantitativa de 

los campos semánticos. 

Una segunda observación que surge del análisis corresponde a la 

conformación de las categorías sémicas incluidas en los campos semánticos. A la 
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preponderancia del illustrandum sobre el illustrans (lo referencial, lo dado, sobre lo 

simbólico, lo creado) debe añadírsele el sorprendente predominio de los lexemas 

concretos sobre los abstractos, aun en los casos en que el campo conceptual como 

estructura global apunte a la representación de problemáticas abstractas, como, por 

ejemplo, la constitución político-social en la historia griega. 

El altísimo grado de concretización que presentan los campos sernnticos 

dentro de la imagen en sentido amplio, aun en aquellos campos que apuntan a 

describir contenidos abstractos es una característica del sistema de la Or, sobre todo en 

Ag. Una derivación de lo anterior es el desplazamiento que presenta en su corpus el 

aspecto objetivo-intelectual. En efecto, los sememas que pueden subcategorizarse 

como pertenecientes a este campo quedan restringidos a un núcleo específico 

dentro del ya descripto como abstracto. Esto diferencia a la Or del estado de cosas 

presente en Pr. No obstante, plantearemos una salvedad al respecto en una 

instancia posterior de este comentario. 

En lo que toca al plano subjetivo-qfectivo, el registro de la Or, al contrario de 1 

que ocurre en Pe, Se y Su, presenta pocos campos conceptuales específicos. Sin 

embargo, esto no implica la preponderancia abrumadora de lo objetivo sobre lo 

subjetivo, puesto que dicho serna se encarna principalmente por medio de la 

connotación positiva o negativa que adquieren los lexemas y  sus sememas 

constituyentes por medio del valor que les otorgan sus atributos, es decir, los 

adjetivos. Es a través de ellos que el poeta logra que los núcleos de sus campos 

semánticos marcados se tiñan de contenidos subjetivos y  afectivos, tanto en lo que 

se refiere a la pintura psicológica de sus personajes cuanto a la caracterización 

semémica de los contenidos hipersemémicos que es su objetivo representar 

simbólicamente en su creación poética. 

Una tercera observación corresponde a la constitución de los campos del z4 

de la proporción de las categorías morfológicas. Si se considera el c A en su 

totalidad, el predominio de los lexemas nominales sobre los verbales es abrumador. 

Este predominio de los lexemas nominales responde, por una parte, y como ya 
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señalamos en el caso de Pr, a un procedimiento estilístico (variación y 

acumulación) que le es posibilitado al poeta por la flexibilidad polisemémica de las 

unidades de los campos y  su alto grado de semisinoniniia, y,  por otra parte, por una 

intención de mediatizar los procesos verbales, objetivándolos lingüísticamente a 

través de la presentación de sus productos y resultados. Esta intencionalidad 

descriptiva contribuye a la atmósfera general de objetivación, acentuada por el 

predominio de lo concreto y sensible por sobre lo abstracto e intelectual. 

Al confrontar los resultados del análisis de los campos semánticos marcados 

del &A con los correspondientes al cP, pueden establecerse los siguientes puntos: 

y' Tanto en el tz4 cuanto en el cP, los constituyentes de los campos conceptuales (o 

campos semánticos marcados) operan como significados de los significantes que 

son las imágenes, es decir, son los ilustranda de los illustrantia que las 

constituyen; 

/ En ambos casos, la mayor cantidad de series conceptuales se encuentran en 

aquellos subsistemas principales en los que predomina el ilustrandum sobre el 

il/ustrans; 

V Lo mismo sucede si la relación se establece con el universo conceptual o sistema 

hipersemémico: el predominio del campo se verifica en aquellos campos 

conceptuales o semémicos que funcionan como significantes de problemáticas 

abstractas; 

DicHAs PROBLEMÁTICAS SUELEN REFERIRSE A CUESTIONES ViNCULADAS CON 

LO ÉTICO-POLÍTICO, LO HISTÓRICO-INSTITUCIONAL, LO ANTROPOLÓGICO-

SOCIOLÓGICO. LAS PROBLEMÁTICAS REFERIDAS A CUESTIONES FILOSÓFICAS Y 

RELIGIOSAS (LA CONDICIÓN HUMANA, EL PROBLEMA DE LA JUSTICIA Y DEL 

SUFRIMIENTO, LA NATURALEZA DE LA DIVINIDAD, LA RELACIÓN 

HOMBRE/DIVINIDAD) SUELEN ENCAINARSE SEMÉMICAMENTE EN IMÁGENES EN 

SENTIDO ESTRICTO DE ALTO GRADO DE CONCRETIZACIÓN Y DE CAMPOS 

SEMÁNTICOS (1LLUsTRANDA) RESTRINGIDOS; 



565 
1 Los sistemas de imágenes de Pr y la Or son paralelos en su conformación 

estructural; lo mismo sucede en la organización de sus campos semánticos: en 

ambas se verifica la presencia de un primer subsistema principal que responde a 

un plano hipersemémico abstracto pero cuyos constituyentes semémicos (muy 

expandidos cuantitativamente) estn representados por categorías objetivas y 

concretas; un segundo subsistema donde predominan las categorías abstractas y 

la plasmación de procesos mentales e intelectuales o relacionados con el actuar 

espec'ficamente humano; y un tercer subsistema donde los campos semánticos se 

restringen en favor de la preponderancia de la imagen en sentido estricto o 

figura, los constituyentes presentan una gran preponderancia de las marcas 

semánticas de concretiación, animalización, objetualiación que, "paradójicamente" 

(es decir, a través de un proceso de oposición simbólica), apunta por contraste a 

los contenidos hipersemémicos de ms alto grado de sublima.ción. En menor 

medida, también se encuentra en Su una configuración semejante, lo que apunta 

a una cercanía cronológica entre Su, Or y Pr, 

'7 En Pr verificamos una importante proporción de campos semánticos marcados 

correspondientes a los planos subjetivo-afictivo j  objetivo intelectual. En la Or estos 

planos se encuentran, como ya se indicó, desplazados a un campo restringido y 

específico. Esto se debe a dos razones. La primera responde a las distintas 

dimensiones de los textos considerados para el relevamiento. Puesto que en el 

caso de la O.r el análisis se ha efectuado globalmente sobre el conjunto de las 

tres tragedias que la componen, es factible que las cifras obtenidas diluyan su 

importancia cuantitativa. La segunda razón tiene que ver con los contenidos 

temáticos de la obras respectivas. Dado que en Pr uno de los núcleos temáticos 

es el de la naturaleza del intelecto humano, la capacidad discursivo-raciocinante, 

sus alcances y  limitaciones, además de la degradación del intelecto humano que 

se encarna en la astucia, el manejo de habilidades de orden inferior y  del 

lenguaje (la retórica), temas todos que no están en el centro de la problemática 



566 

de la Or, es lógico que el hincapié que el poeta hace en estos aspectos se vea 

reflejado en el piano semémico; 

i" En lo que respecta a las categorías morfológicas, el predominio de los lexemas 

nominales por sobre los verbales es homogéneo em ambos co.'pora, aunque más 

acentuado en la Orque en el resto de ambos anpora. 

Todo lo antepuesto lleva a concluir que la constitución de los campos 

semánticos presenta una estructura muy similar en el íA y en el ci?. Lo que se 

verifica es una tendencia global a organizar tanto los sistemas de imágenes cuanto 

los campos semánticos marcados o conceptuales teniendo en cuenta parámetros 

semejantes, todos los cuales se han especificado en el análisis precedente. Por otra 

parte, como resulta evidente, la estructura de dichos sistemas semémicos responde 

estrictamente a la configuración y elementos de los sistemas y subsistemas de 

imágenes descriptos y  analizados en el Análisis Estructural del capítulo 4, tanto en 

el cA cuanto en el ci?. 

8. Acerca de la funcionalidad relativa del sistema poético-significante y del 

sistema semémico 

En el Capítulo 2 habíamos postulado que podría inferirse la importancia y 

cualidad relativas de cada modo de manifestación de la imagen en sentido amplio, y 

propusimos como hipótesis una distribución de funciones.. 

Luego del análisis precedente, y teniendo en cuenta el estudio inmediato que 

se llevará a cabo en cuanto a la imagen en sentido estricto, puede concluirse que: 

1) Los campos semánticos marcados o connotados (o campos 

conceptuales) cumplen una función EXTENSIVA y apuntan a "señalar" los 

grandes tópicos del universo conceptual o plano hipersemémico a través de 
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la diseminación de elementos significantes (generalmente illustranda, pero 

también illustrantia) dentro del plano semémico. La MARCACIÓN que se 

efectúa a través de los campos es IMPLÍCITA, constituye un REFUERZO 

ESTILÍSTICO, su DISTRIBUCIÓN es UNIFORME a lo largo del texto -no se 

agrupa en picos- y produce PEQUEÑOS CORTES -pequeñas señales- EN LA 

ISOTOPÍA DISCURSIVA. 

Las imágenes en sentido estricto, es decir, las figuras, cumplen, por el 

contrario, una función INTENSIVA, es decir, condensan, materializan y ponen 

ante la emoción y  la razón del espectador/lector los elementos significantes 

diseminados en los campos semánticos. Con frecuencia, las figuras cierran, 

realzan, o especifican la diseminación previa de lexemas que apuntan al 

mismo campo semántico. Las figuras son, en el texto de estudio, una 

MARCACIÓN UNGÜÍSTICA EXPLÍCITA, un HITO ESTILÍSTICO; se distribuyen 

formando PICOS DE MÁXIMA TENSIÓÑ y provocan un CORTE VIOLENTO DE 

LA ISOTOPÍA DISCURSIVA. La apelación emotiva e intelectual se produce por 

medio de illustrantia de alto grado de concretización. El poeta recurre, como 

centros productores de imágenes, a esferas de la realidad fácilmente 

identificables por parte del destinatarios y  en las que resulta posible 

reconocer (gracias al proceso de "doble visión" ya descripto y a la 

decantanción de los elementos secundarios convergentes) las temáticas, ideas 

y W'eltanschauung pertenecientes al autor que conforman el plano 

hipersemémico. 

Figuras y  campos semánticos marcados cumplen entonces, FUNCIONES 

OPUESTAS Y COMPLEMENTARIAS. 
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CAPÍTULO 7-ANÁLISIS ESTILOMÉTRJCO 

Síatsi 
En esta capítulo se estudian cuantitativamente las imágenes como figuras en su carácter de 
segmentos unitarios. Para ello, se llevan a cabo los relevamientos estilométricos de cada una de 
las tragedias del corpus, aplicando una serie de subclasificaciones que dan cuenta de todos los 
modos posibles de constitución interna de la imagen y de cómo se relacionan entre sí dichos 
constituyentes. Es lo que hemos llamado una "gramática de la imagen". Demostramos aquí que 
la incidencia cuantitativa en el corpus total, así como la distribución porcentual de los 
constituyentes de la gramática de las imágenes del corpus Aescby1eum es muy semejante a la 
gramática del corpus Promet/ieicum.. 

En los capítulos 7 y  8 -centrales para ios objetivos de nuestra tesis-

abordamos, dentro del sistema poético-significante, el estudio de las imágenes en 

sentido estricto -como figuras-, utilizando varios criterios formales de análisis 

estilístico que se aplicarán tanto al cA como al cP. En función de ello, dicho análisis 

ha sido organizado en dos secciones: la primera constituye un ABORDAJE 

CUANTITATIVO y se despliega en el capítulo 7; la segunda, un ABORDAJE 

CUALITATIVO, y se despliega en ci capítulo 8. 

1. EL ANÁLISIS ESTILOMÉTRICO DE LA IMAGINERÍA 

En el Capítulo 1 hemos hecho diversas consideraciones acerca de los 

estudios estadísticos y cuantitativos aplicados a los textos clásicos en general y 

acerca de la ESTIWMETRÍA en particular, por lo que no volveremos sobre ellos aquí. 

Del mismo modo, en el Capítulo 2 hemos explicitado la constitución de nuestras 

variables de análisis estilométrico: a) las que integran lo que denominamos la 

SINTAXIS DE LA IMAGEN y da cuenta de todos sus posibles modos de articulación 

interna y  b) las que integran nuestra TIPOLOGÍA DE LA IMAGEN: imagen 

nuclearizada, imagen extendida y sus subdivisiones. 
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NUCLEAPJZADA, las variables correspondientes a la tipología de la imagen 

son la siguientes: SÍMIL BREVE, METÁFORA JN PRAESEN774, METÁFORA IN 

ABSENTJ.A, METONIMIA, SINÉCDOQUE. 

Las variables correspondientes a la sintaxis de la imagen son las siguientes: 
a) 	sintagmas 	nominales 	(N): 	ECUACIÓN. 	NÚCIPfl/APnTcuSM 

NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL (ESPECIFICATIVO, 1tó9cv ATRIBUTIVO, etc.), 
NÚCLEO/ATRIBUTO (incluida la FJIPÁLAGE), UNIMEMBRACIÓN; b) sintagmas 
verbales (V): SUJETO/VERBO, SUJETO/VERBO con ANIMISMO o PERSONIFICACIÓN, 

VERBO/OBJETO, VERBO/CIRCUNSTANCIA. 

Se incluye también el registro de las IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES. 

En cuanto a la IMAGEN EXTENDIDA, las variables utilizadas son: SÍMIL 

EXTENDIDO, COMPARATIØ PARATACTICA, EXEMPLUM ALEGÓRICO, Con Sus 
respectivas subdivisiones (PARÁBOLA ALEGÓRICA, ÉCFRASIS ALEGÓRICA, 

EXEMPLUM MITOLÓGICO y SUEÑO/AUGURIO/PROFECÍA), RETABLO IMAGINATIVO 

(imagen compleja) e IMAGERN PICTÓRICA EXTENDIDA. 

2. CUADROS ESTILOMÉTRICOS DEL CORPUS 4ESCHYLEUM 

2.1 PERSAS 

Para facilitar su lectura, el cuadro estilométrico se presenta en la página 

siguiente. 
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IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totales NT" Símil br Met Pr. Met. Ab. Meton Sinécd 

3,5 % 4 N Ecuación 2 2 -- -- -- 

9,7 % 11 N Núcleo/aposición -- 9 -- 2 -- 

16,8 % 19 N çlL.çnjpLadn. 1 14 4 -- -- 

8,8 % 10 N Núcleo/atributo -- 6 4 -- -- 

13,3 % 15 N Unimembración -- -- 8 2 5 

8,8 % 10 V Sujeto/verbo -- 4 4 2 -- 

14,2 % 16 V Suj./verb: an./pers -- 10 6 -- 

17,7% 20 V Verbo/objeto -- 4 13 3 

7 % 8 V Verbo/circunstanc 1 1 4 2 

113 Totales 4 50 43 11 5 

100% Porcentajes 3,5% 44,2% 38% 9,7% 4,4% 

iMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Persar 41. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 
Símil 	Comparatio 

	

extendido paralactica 	Parábola 	cfrasisa1e5ri 	 Sueño/y 
•_______• --------------- 

2 

-------------- ------ ----------------- ---------- ----- 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 
da. 

4 	11 

23,5% 	64,7% 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Persas 81-86, 598-6023  745-748 5, 818-822. 

COMENTARIO DE CUADRO 

La primera observación que surge del cuadro estiloméinco es la absoluta 

preponderancia de las figuras por analogía por sobre las figuras por contigüidad 
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(METONIMIA y SINÉCDOQUE). Se trata de una característica típicamente esquilea. 

Dentro de las figuras por analogía, la METÁFORA en sus dos categorías (in absentia - 

38%- e inpraesentia -44,2%- suma el 82,2% del colpus. 

En cuanto a la clasificación de las metáforas (iii praesentia / iii absentia), las 

cifras evidencian un predominio de la METÁFORA IN PRAESENTIA (44,2%, 50 

segmentos) por sobre la METÁFORA IN ABSENTIA (38%, 43 segmentos). La 

proporción de SÍMILES es muy baja: 3,5%, 4 segmentos. De cualquier modo, esto 

no se corresponde con la importancia cualitativa de dichos símiles: los 4 son 

centrales para los subsistemas a ios que pertenecen. 

Al analizar la sintaxis de las imágenes, percibimos la preferencia del poeta 

por las metáforas articuladas con complejidad. La presentación convencional de la 

metáfora (EcUAcIÓN, APOSICIÓN) es muy baja: 13,2% del cotpus total. El 25516% 

(16,8% NÚCLEO/COMI'LEMENTO ADNOMINAL; 8,8% NÚCLEO/ATRIBUTO) ocupan 

las imágenes de complejidad media. Las metáforas de alta complejidad, es decir, 

aquellas en las que la transferencia metasemémica se produce por la falta del núcleo 

del ilustrandurn (UNIMEMBRACIÓN), entre SUJETO Y VERBO (incluidos el ANIMISMO y 

la PERSONIFICACIÓN) o entre el VERBO Y SUS MODIFICADORES, testifican su 

supremacía con el 61% del total. En el caso de Pe, predomina ligeramente la 

articulación VERBO/OBJETO, con el 17,7% del total. 

Dentro de las METÁFORAS JN ABSENTL4 1  aquellas en las que el illustrandum 

está ausente de la estructura de superficie, es preponderante la aparición de 

diferentes elementos que se refieren al illustrans (por ejemplo, el tertium comparationis) 

transferidos a la cadena lexémica por sobre la UNIIVIEMBRACIÓN, es decir, la 

presencia aislada del illustrans. 

Las figuras por contigüidad son exiguas (14,1%). Las SINÉCDOQUES, incluso, 

carecen en muchos casos de intencionalidad figurativa. Su carga connotativa es 

prácticamente inexistente. Las METONIMIAS son más significativas desde el punto 

de vista poético, pero pierden su relevancia en la apreciación global. 
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En lo que toca a la imagen extendida, en esta tragedia temprana (dentro 

de las conservadas) comienza lentamente a insinuar la importancia que tendr.n 

posteriormente, por ejemplo, en Ag En Pe sólo se presenta 17 segmentos, 11 de los 

cuales corresponden a IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS. Los RETABLOS 

IMAGINATIVOS —el tipo de imagen extendida característico del usus sc,ibendi esquileo, 

casi su "marca de fábrica"- SOfl sólo 4. 

2.2 SIETE CONTRA TEBAS 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totaks NV - Símil br. Met Pr. Met. Ab. Meton. Sinécd 

12 % 15 N Ecuación 10 4 -- 1 -- 

11 % 12 N Núcleo/aposición -- 12 -- -- -- 

12 % 15 N Núcleo/compl.adn. 1 11 1 2 -- 

14,5 % 16 N Núcleo/atributo -- 14 2 -- -- 

12 % 13 N Unimembración -- -- 13 -- -- 

4,5 % 5 V Sujeto/verbo -- 3 2 -- -- 

14,5% 16 V Suj./verb:an./pers -- 13 3 -- -- 

12 % 13 V Verbo/objeto -- 4 7 2 -- 

4,5 % 5 V Verbo/circunstanc 1 3 1 -- -- 

110 Totales 12 64 29 5 -- 

100% Porcentajes 11% 58% 26% 4,5% -- 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Siete contra Teba,r. 76. 

El cuadro estilométrico de las IMÁGENES EXTENDIDAS se presenta en la 

página siguiente. 
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IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 	 Retablo Imagen 
Símil 	Coiiparatio 	 Imaginati- Pictórica 

extendido 	 Parábola 	 yo 	extendi- 

	

----------------------------------------------- !É2. :2L!2 	.------------  
2 	--- 	---- 	 --- 	--- 	, 	9 	7 

39% 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Siete contra Tebai- 14-19, 363-3683- 412416 3  727-733 51  

735-7393  750-757, 758-761, 854-860, 954-960. 

COMPARATIONES PARACTACTECAE de Se- 584-590, 602-609. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 

Con respecto a las IMÁGENES NUCLEARIZADAS, apuntaremos brevemente los 

mismos tópicos considerados en el cuadro correspondiente a Pe. 

o Absoluta preponderancia de las figuras por analogía (9 5,5%) sobre las figuras de 

contigüidad (4,5%). 

• La METÁFORA en sus dos categorías (inpraesentia -58%- e in absentia -26%-) suma 

el 84% del corpus. 

• Al igual que en Pe, la METÁFORA por ANIMISMO o PERSONIFICACIÓN mantiene 

su peso específico, y constituye el 14,5 % del corpus. 

• Al igual que en Pe, las cifras evidencian el predominio de las METÁFORAS IN 

PFAESENTL4 por sobre las METÁFORAS IN ABSENTIA. En el caso de Se, el 

predominio es mucho más acentuado. 

• La proporción de SÍMILES es igualmente baja en ambas piezas. En Se se detectan 

12 segmentos (11%). En cuanto a su importancia cualitativa, verificamos lo 

mismo que en Pr los SÍMILES contienen imágenes decisivas para la tragedia; por 

ejemplo, el contenido en 292-294. 
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• Con respecto a la sintaxis de las imágenes, volvemos a comprobar la 

preferencia del poeta por las METÁFORAS articuladas internamente con 

complejidad. 

• La presentación convencional de la METÁFORA (ECUACIÓN, APOSICIÓN) 

asciende al 23% del total. Es bastante superior a Pe. 

• Las METÁFORAS con grado de complejidad medio NÚCLEO/COMPLEMENTO 

ADNOMINAL, NÚCLEO/ATRIBUTO) ocupan en Se el 26,5% del copus, muy 

semejante a la cifra obtenida en Pe. 

• La supremacía de las METÁFORAS articuladas de manera compleja no es tan 

absoluta, pero asciende a casi la mitad del corp us 47,5% del total. Predominan las 

metáforas que incluyen ANIMISMO O PERSONIFICACIÓN (14,50/6), seguidas por la 

UNIMEMBRACIÓN (12 %) y la TRANSFERENCIA VERBO/OBJETO (también 12%). 

• Dentro de las METÁFORAS JN ABSENTIA, que son menos frecuentes que en Pe, 

con gran homogeneidad de cifras en cuanto a la sintaxis interna de las imágenes: 

NÚCLEO/ATRIBUTO 14 segmentos; PERSONIFICACIÓN, 13 segmentos; NÚCLEO/ 

APOSICIÓN: 12 segmentos, NÚCLEO / COMPLEMENTO ADNOMINAL: 11 

segmentos. El resto de las articulaciones presenta cifras más bajas. 

• Las figuras por contigüidad siguen siendo de muy baja incidencia: sólo 5 

segmentos, todos constituidos por METONIMIAS. Sin embargo, presentan en 

algunos casos una construcción elaborada y se combinan con otras figuras para 

• conformar IMÁGENES EXTENDIDAS. No se han registrado SINÉCDOQUES. 

• Todos los elementos señalados apuntan a señalar la existencia de una gran 

homogeneidad entre los datos cuantitativos que proporciona el análisis 

estilométrico de Pe y  Se. 

o Con respecto a la alta incidencia cuantitativa de la IMAGEN PICTÓRICA BREVE (76 

segmentos), es coherente con la importancia semántica y estructural del registro 

visual y  auditivo en el sistema de imaginería de la pieza. 



575 
En io que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia, al igual que 

en Pe, no se resgistra un alto ni'imero de segmentos: sólo 18. Sin embargo, 

encontramos la aparición de la COMPARATIO PARATACTICA, con 2 segmentos, y 

aumenta el registro de los RETABLOS IMAGINATWOS: 9 segmentos. Las IMÁGENES 

PICTÓRICAS EXTENDIDAS ascienden a 7. No encontramos registro de EXEMPLA 

ALEGÓRICOS, en ninguna de sus variantes. 

2.3 SUPLTCANJTES 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

Tota/es Nv Símil br. Met Pr. Mcl. Ab. Meton. Sinécd 

19% 19 N Ecuación 6 12 -- -- 1 

10% 10 N Núcleo/aposición -- 10 -- -- -- 

12% 12 N Núcleo/compl.adn. -- 11 1 -- -- 

16% 16 N Núcleo/atributo -- 10 6 -- -- 

26% 26 N Unimcrnbración 4 -- 15 7 -- 

2% 2 V Sujeto/verbo -- 1 1 -- -- 

6% 6 V Suj./verb: an./pers -- 4 2 -- -- 

9% 9 V Verbo/objeto -- 4 4 1 -- 

1% 1 V Veíbo/circunstanc -- 1 -- -- -- 

101 Totales 10 53 29 8 1 

100% Porcentajes 10% 53% 29% 8% 1% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Sup1icanter 50. 

El cuadro estilométrico de las IMÁGENES EXTENDIDAS se presenta en la 

página siguiente. 
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IMAGEN EXTENDIDA 	- 

í
------------1 ----------------

Eig(---- -.if" 	- 
Símil 1 CoF.'?paratio 	 Imaginati- Pictórica 

extendido 1 paralactica 	j 	 7Ç1 	yo 	extendi- 

----- ------------ --------- ------------------L2&2. 
3 	 --' 	-- 	-- 	-- 	6 	6 1 	 u 

---g -  ' T 	-------------------------- 1 	 -- 	- 

SÍMIL EXTENDIDO de Suplicantes 3 50-353 

COMPARATIONES PARACTACTICAE de Su: 226-2281  281-289, 443-448. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 

Con respecto a las IMÁGENES NUCLEARIZADAS, apuntaremos brevemente los 

mismos tópicos considerados en el resgistro descriptivo de Pe y Se. 

• Absoluta preponderancia de las figuras por analogía por sobre las figuras por 

contigüidad (91% contra 9%). 

• La METÁFORA en sus dos categorías (1NPRAESENTLA 53% e INABSENTIA 29%) 

suma el 82%. 

• A diferencia de Pe y Se, las METÁFORAS que consisten en ANIMISMO O 

PERSONIFICACIÓN no constituyen una articulación tan relevante: sólo el 6% del 

total del corpus. 

• Continúan predominando los METÁFORAS IN PRAESENTL4 (53%) por sobre las 

METÁFORAS INABSENTL4 (29%), aunque de manera menos preponderante que 

en Se. 

• La proporción de SÍMILES es similar a la de Se. En Su presenta 10 segmentos 

(10%). Los segmentos registrados son importantes para la estructura global, 

pero centralidad se ubica en el SÍMIL EXTENDIDO. 
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• Con respecto a la articulación interna de las figuras por analogía, 

comprobamos, al igual que en las piezas ya relevadas, la preferencia del poeta 

por la articulación compleja de los tropos. 

• La presentación convencional de la imagen (ECUACIÓN 19%, APOSICIÓN 10%) 

es un poco más alta que en Pe y Se. De manera complementaria, resulta 

ligeramente más baja la proporción de imágenes de complejidad articulatoria 

media: 28% (12% NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL; 16% NÚCLEO/ 

ATRIBUTO). 

• La sintaxis imaginativa compleja es las más baja de las tragedias estudiadas 

hasta el momento: 44% del total del corpus. Resulta, no obstante, casi la mitad de 

los segmentos. Dentro de este grupo predomina el aislamiento del illustrans, es 

decir, la UNIMEMBRACIÓN, con un porcentaje del 26%. Dentro de las 

transferencias metasemémicas verbales predomina las que se efectúan entre 

VERBO Y OBJETO: 9%. 

• Dentro de las figuras por contiguidad, la gran mayoría son METONIMIAS por 

UNIMEMBRACIÓN: 8%, contra sólo 1 segmento donde registramos una 

sinécdoque significativa desde el punto de vista de la connotación. 

En lo que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia se destaca, 

dentro del número relativamente bajo de segmentos (16), la existencia de 3 

instancias de COMPARATIONES PA RA TACTICAE, y la aparición de 1 SÍMIL 

EXTENDIDO. El registro de los RETABLOS IMAGINATIVOS: es más bajo que en Se 

sólo 6 segmentos. Las IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS ascienden a la misma 

cifra: 6. No encontramos registro de EXEMPL4 ALEGÓRICOS, en ninguna de sus 

variantes. 

2.4AGAMEN1N 
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IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totaks NJ/ Símil br. Met Pr. Met. Ab. Meton. Sinécd 

10,2% 48 N Ecuación 22 23 3 -- -- 

15,5% 73 N Núcleo/aposición 3 65 4 1 -- 

8,5% 40 N Núcleo/compl.adn. -- 36 4 -- -- 

20,8% 98 N Núcleo/atributo 2 66 16 14 -- 

16,2% 76 N Unimembración 4 -- 66 5 1 

10,6% 50 V Sujeto/verbo 5 36 8 1 -- 

8,9% 42 V Suj./verb: an./pers -- 42 -- -- -- 

29 V Verbo/objeto -- 21 4 4 -- 

2,8% 13 V Verbo/circunstanc 1 7 4 1 -- 

469 Totales 37 296 109 26 1 

100% - Porcentajes 7,9% 63% 23,2% 5,50% 0,2% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de A,gamenón: 112. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exempbim alegórico 
Símil 	Co//IJaratio 

extendido paratactica 

mitol6ico 1 -rio/Profecía 
1 	4 	2 	1 	3 	¡ 	3 	¡ 

1 	 U 

8— 
-------------- 

------6go70------ 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 
da. 

21 	10 

SÍMIL EXTENDIDO de Agamenón: 49-54. 

COMPARATIONES PARACTACTICAE de Ag 

PARÁBOLAS deAg 717-736, 1005-1016. 

ÉCFRASIS de Ag: 72-82, 648-670, 895-903. 

EXEMPL4 MITOLÓGICOS deAg.: 1040-1041, 1140-1149, 1629-1632. 
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AUGURIO deAg. 113-138. 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Ag 193-198, 218-223, 355-360, 361-367, 374-380, 

385-398, 459-470 1  524-531 1  640-645 11  700-716 1  764-7723  773-780 3  813-8173  818-820, 

824-828, 846-850 9  965-9725  1001-1016, 1186-1197, 1388-1398, 1475-1486. 

IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS de Ag 10. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 

o La primera observación que surge del cuadro estilométrico es la absoluta 

preponderancia de las figuras por analogía (9433%) por sobre las figuras por 

contigüidad (5,7 )/o). Como ya consignamos, se trata de una característica 

típicamente esquilea. Dentro de las figuras por analogía, la METÁFORA en sus 

dos categorías -IN ABSENTL4 (23,2%) e ¡lv PRAESENTL4 (6 3%)- suma el 86,2% 

del corpus. 

• Con respecto a la clasificación de las METÁFORAS (IN PRAESENTL.41IN 

.4BSENTIA), las cifras evidencian, al igual que en el resto de las piezas 

analizadas, el predominio de la METÁFORA JN PRJ4ESENTIA (63%, 296 

segmentos) sobre la METÁFORA INABSENTIA (23,2%, 109 segmentos). En el 

caso de A<g, el predominio es más acentuado. 

• La proporción de SÍMILES es en A(g igualmente baja que en Pe, Se y Su 7,9%. 

Varios de los 37 segmentos registrados, incluyen imágenes centrales para los 

subsistemas de los que forman parte. 

• Al analizar la articulación interna de las figuras por analogía, percibimos, 

como ya es norma, la preferencia del poeta por las metáforas articuladas con 

complejidad. 

• La presentación convencional de la imagen (ECUACIÓN: 10,2%, APOSICIÓN: 

1 5,5%) presenta registros similares a los ya consignados. El porcentaje de las 

imágenes articuladas con complejidad media (NÚCLEO/COMPLEMENTO 
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ADNOMINAL: 8,56/0; NÚCLEO/ATRIBUTO: 20,8%) es ligeramente más alto que 

en Pe, Se y Su: , con un total del 29,3%. 

Las METÁFORAS y SÍMILES de alta complejidad estructural testifican su 

supremacía con el 44,7% del total, muy semejante al de Su. En el caso de A 

predomina claramente la TRANSFERENCIA VERBAL: (SUJETO/VERBO sin 

PERSÓNIFIC AC EÓN: 1016%; ANIMTSMO/PERSONTFTCACTÓN: 8,9%, vERBo/ 

OBJETO: 6,2%; VERBO/CIRCUNSTANCIA: 2,8%) y  la UNIMEMBRACIÓN 

(16,2%). Aunque no las hemos consignado en el cuadro estilométrico, se 

registran 16 HIPALAGES (3% del total), que es un caso particular de 

transferencia metasemémica entre núcleos y atributos. Esta cifra de 

1-IIPÁLAGES indica un rasgo particular de la pieza, a pesar de la ausencia de 

relevancia estadística. 

• Como ya señalamos, las figuras por contigüidad son exiguas, al igual que en el 

resto del corpus. En casi todos los casos se trata de METONIMIAS. Sus 26 

segmentos parecen muchos a la luz de Pe, Se y Su, pero debemos tener en 

cuenta que el texto de Ag es aproximadamente un 40% más extenso que el 

promedio del resto del c4. Dentro de las SINÉCDOQUES, hemos considerado 

sólo 1 segmento relevante desde el punto de vista de la posesión de 

intencionalidad figurativa. 

• A pesar de la superior extensión de A&  con respecto al promedio del cA, la 

proporción de segmentos imaginativos (469 instancias) supera ampliamente al 

número de Pe, Se y Su: en términos constantes, implica de cualquier modo. 

más del doble de ejemplos. Esto es así porque Ag es una tragedia que, 

podríamos afirmar, se desarrolla casi constantemente en el plano poético-

significante. Su grado de connotación textual es tan alto que no podemos 

encontrar más que 3 ó 4 versos seguidos de lenguaje sin figuración o 

imaginería pictórica. Su originalidad absoluta, incluso dentro de un corpus 

como el esquileo, lo coloca casi por encima de la estadística. Si sólo en ella 
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nos basáramos, tal vez encontraríamos en esta pieza rasgos "extraños" al uso 

esquileo. Por el contrario, afirmamos que en Ag el poeta llega a la 

culminación de una tendencia ya presente en el resto de su obra, que ni 

siquiera se mantiene en las restantes piezas de la Or. 

En lo que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia presenta, 

como es de esperar dado su número de versos, una cantidad de segmentos 

mucho más alto que en el resto del copur 45 en total. Podemos afirmar lo mismo 

que en el parágrafo anterior: de cualquier modo, su proporción supera lo 

esperable a raíz de la mayor extensión. 

En primer término, Ag presenta ejemplos de todas y  cada una de las 

subespecies de IMAGEN EXTENDIDA, incluidas todas las especies del 

EXEMPLUM ALEGÓRICO. El SÍMIL EXTENDIDO (los Atridas semejantes a buitres), 

el AUGURIO (el águila y  la liebre preñada), una de las PARÁBOLAS (Helena 

asimilada al cachorro de león) constituyen imágenes centrales de la tragedia. 

También se destaca el número de COMPARATIONES PARATACTICAE. (4). Las 

IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS presentan una cifra llamativamente baja: 10 

segmentos. Pero esto no es más que una apariencia. En realidad, la cifra está 

compensada por la amplia proporción de versos con imágenes en sentido 

estricto. 

El registro de los RETABLOS IMAGINATIVOS es, por supuesto, el más alto del 

A: 21 segmentos. Estas imágenes altamente complejas, que incluyen hasta 5 

IMÁGENES NUCLEARIZADAS simples encadenadas, fusionadas o entrelazadas, 

pertencientes a diversos SUBSIS TEMAS PRINCIPALES o secundarios, 

constituyen el rasgo estilístico más significativo de A& 
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2.5 COÉFORAS 

IMAGEN NUCLEARIZADA 
% Totales NJ/ Símil br. Met Pr.. Met. Ab. Meton Sinícd 

13,3% 17 N Ecuación 7 9 1 -- -- 

11% 14 N Núcleo/aposición -- 14 14 -- -- 

8,6% 11 N Núcico/compl.adn. -- 8 8 -- -- 

14,8% 19 N Núcleo/atributo 1 8 8 4 -- 

19,5% 25 N Unimembración 2 -- -- 7 -- 

3% 4 V Sujeto/verbo 3 -- 1 -- -- 

14,8% 19 V Suj./verb: an./pers -- 8 11 -- - 

11% 14 V Verbo/objeto 1 2 7 4 -- 

3% 4 V Verbo/circunstanc -- -- 4 - -- 

128 Totales 14 49 49 15 1 

100% Porcentajes 11% 38% 38% 12% 1% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Coforas 68. 

Símil 	Comp aratio 
extendido s pararactica 

2 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 

Ecfrasis alegórica Exempbim Sueño/Augu 

-
2É2..-rio/Profecía  

-- 	 -- 	 3 	2 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 
da. 

12 	5 

50% 	21% 

COMPARA TIONES PARATACTIC4E de Ch: 247 258 

SUEÑOS ALEGÓRICOS de Ch: 523-534, 540-550. 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Ch: 183-187, 276-290, 489-498, 585-593, 639-651 2  

660-662 51  794-799 5  808-818 5  819-824 1  946-952, 980-990 2  1021-1025. 
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COMENTARIO DE LOS CUADROS 

Se apuntarán brevemente los mismos tópicos considerados con 

anterioridad: 

o Absoluta preponderancia de las figuras por analogía (87%) sobre las figuras 

por contigüidad (121/o). 

o La METÁFORA en sus dos categorías (IN ABSEN77A -3 8%- e JN PRAESENTIA - 

38%-) suma el 76% del corpus. Llamativamente, presentan el mismo número de 

segmentos cada una: 49. 

u Al igual que lo detectado en Pe, Se, Su y Ag, la la transferencia metafórica por 

ANIMISMO O PERSONIFICACIÓN mantiene su peso específico y  constituye el 

14,8% del corpus. 

o El hecho de que las METÁFORAS IN PRAESENTIA no predominen sobre las 

METÁFORAS IN ABSENTIA es un rasgo que diferencia a Ch del resto del corpus 

estudiado hasta el momento. 

o La proporción de SÍMILES es igualmente baja a la del resto del corpur 14 

segmentos (11%) registrados. Las cifras correspondientes a este tipo de figuras 

se mantiene constante. 

o Como es ya de rigor en el cA, varios de los símiles incluyen imágenes centrales 

para la estructura de sus respectivos subsistemas. 

o Con respecto a la articulación interna de las figuras por analogía, se verifica, 

de la misma manera que en Pe, Se, Su A&  la preferencia del poeta por las 

metáforas articuladas con complejidad. 

o La presentación convencional de la figura (ECuACIÓN: 13,3%, APOSICIÓN: 

11 %) asciende al 24,3% del total. El comportamiento es muy similar al que se 

registra en el corpus ya analizado. 

o La supremacía de las figuras de articulación compleja es absoluta: 51,3 % del 

total. En el caso de Ch predomina la TRASFERENCIA METAFÓRICA VERBAL: 

UNIMEMBRACIÓN: 19,5%; SUJETO/VERBO: 3%; SUJETO/VERBO CON ANIMISMO 
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O PERSOMFICACIÓN: 14,8%51  VERBO/OBJETO: 11%; VERBO! 

CIRCUNSTANCIA: 3%. Este resultado es homogéneo con el resto del co?pus. 

o La UNIMEMBRACIÓN -el aislamiento del illustrans- ocupa, como es habitual, un 

lugar relevante por sí mismo: casi el 20% de los segmentos. 

o Las imágenes con complejidad media presentan un 14,8% para la articulación 

NÚCLEO/ATRIBUTO y un 8,6% para la articulación NÚCLEO/COMPLEMENTO 

ADNOMINAL. Se registran sólo 3 FIIPÁLAGES. 

• Las figuras por contigüidad, con, su 13% del coPpus, presenta una proporción 

superior a la del resto del cA. 15 son METONIMIAS, y se registra 1 sola 

SINÉCDOQUE. 

• Todos los elementos antes señalados hacen reafirmar el criterio de que existe 

una notable homogeneidad en la construcción estilística de Pe, Se, Su, A& y Ch, 

en principio con respecto a los datos cuantitativos que proporciona el cuadro 

estilométrico. 

• Algunas particularidades que se registran en cada una de las tragedias deben 

atribuirse a razones intrínsecas de cada pieza en cuestión, pero dichas 

particularidades no constituyen un alejamiento de la uniformidad sistemática 

que se registra en todo el corpus. 

En lo que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia se vuelve en 

términos generales a las cifras consignadas con anterioridad a Ag 24 segmentos, 

una cifra ligeramente superior a Pe, Se y Su. Podemos destacar la existencia de 2 

instancias de COMPARATIONES PARATA61IAE, y de 3 EXEMPL4 MITOLÓGICOS. 

No se registran SÍMILES EXTENDIDOS. Dentro de los EXEMPLA ALEGÓRICOS, el 

sueño de Clitemenestra y  su posterior interpretación por parte de Orestes son de 

relevancia central para el SISTEMA DE IMAGJJNERÍA de la tragedia. El registro 

de los RETABLOS IMAGINATIVOS es esperable: 12 segmentos. Las IMÁGENES 

PICTÓRICAS EXTENDIDAS son notoriamente bajas: sólo 5 instancias. Esto se debe, 

con toda probabilidad, a que es una tragedia en la que, a diferencia de lo habitual 

en Esquilo, predomina la acción por sobre lo conceptual-simbólico. 
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2.6 EUMENIDES 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totales Nl>' Símil br. Met Pr. Met. Ab. Meton. Sinécd 

15,9% 16 N Ecuación 5 11 -- -- -- 

10,9% 11 N Núcleo/aposición - 11 -- -- -- 

6,9% 7 N Núcleo/compl.adn. -- 4 3 -- -- 

6,9% 7 N Núcleo/atributo -- 1 5 1 -- 

24,7% 25 N Unimembración 2 -- 21 2 -- 

5% 5 V Sujeto/verbo 1 1 3 -- -- 

7,9% 8 y Suj./verb: an./pers -- 7 1 -* -- 

15,9% 16 V Verbo/objeto -- 7 8 1 -- 

5,9% 6 V Verbo/circunstanc -- 3 3 - -- 

101 Totales 8 45 44 4 -- 

100% - Porcentajes 7,9% 44,6% 43,5010 3,9% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Euménides. 63. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 	 y Retablo Imagen 
Símil 1 Comparatio í 	 Í Imaginati- Pictórica 

extendido paratactica 	 r 	 yo 	extendi- 

-------------------•--------------------------- 1 	2L!2!.-------------- 
-- 	 - 	8 	8 

I ---: 	---------------- 50— - - 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Euménides 107-113, 155-161 5  244-251 1  261-266, 372-

380 9  555-565 51  727-733 11  858-863. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 
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Se efectuará el mismo registro descriptivo que el realizado para el resto 

MM 

u Absoluta preponderancia de las FIGURAS POR ANALOGÍA (96,1%) sobre las 

figuras por contigüidad (3,9%). 

u La METÁFORA en sus dos categorías (INABSENTIA —43,5%- e INPRAESENTIA - 

44,6%-) suma el 88,1% deI corpus. 

u Al igual que lo detectado en Pe, Se, Su, Ag y  Ch, la PERSONIFICACIÓN mantiene 

su peso específico, aunque se nota una disminución relativa, y constituye el 7,9 

% del corpus. 

u La METÁFORA JN PRAESENTIA sigue predominando por sobre la METÁFORA 11'I 

ABSENTL'i, como en la mayoría de las piezas estudiadas, pero su preponderancia 

no es muy significativa.. 

u La proporción de SÍMILES es igualmente baja a la del resto del corpus estudiado: 

se registran 8 segmentos (7,9%). 

u De los 8 segmentos registrados, 5 corresponden a una imagen central para la 

estructura del TERCER SUBSISTEMA PRiNCIPAL de la Or, específicamente 

al motivo de la PERSECUCIÓN, encarnado en la imagen de la CAZA. 

u Con respecto a la articulación interna de las figuras por analogía, se verifica, 

de la misma manera que en Pe, Se, Su, Ag y Ch, la preferencia del poeta por la 

estructura compleja de los tropos. 

u La presentación convencional de la figura (ECUACIÓN: 15,9%, APOSICIÓN: 

I0,9%) asciende al 26,8% del total. El comportamiento es en este caso 

ligeramente superior al que se registra en Pe (13,21/o), Se (23 1/'o), Ag (25,7%) y Ch 

(24,4%), y se acerca a la cifra más alta del corpus, la de Su (29%), 

o La presentación compleja y elaborada de las figuras es de todos modos 

predominante, al igual que en el resto del relevamiento efectuado: 59,4% del 

total. Predomina el aislamiento del illustrans, es decir, la UNIMEMEBRACIÓN, con 

un porcentaje del 24,7%. Dentro de las TRANSFERENCIAS METAFÓRICAS 

VERBALES, predomina la metasememia entre VERBO Y OBJETO, con el 15,9%; en 
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segundo lugar se ubica el ANIMISMO/PERSONIFICACIÓN, con el 7,9%, 

seguido por cifras bajas de SUJETO/VERBO (5%) y VERBO/CIRCUNSTANCIA 

(5,9%). 

o Las imágenes de complejidad media son más bajas que en el resto de las 

piezas: 6,9% tanto para NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL cuanto 

NÚCLEO! ATRIBUTO. 

o Como ya dijimos, las METÁFORAS JN ABSENTIA presentan un importante 

porcentaje en el corpus de Bu (43,5%), pero no se apartan tanto de los 

porcentajes correspondientes a las metáforas m praesentia (44,6%). Dentro de 

la articulación interna, ocupa el primer lugar la UNIMEMBRACIÓN (21 

segmentos). Siguen en orden porcentual los illustrantia aislados con 

transferencia VERBO/OBJETO, con 8 segmentos. 

o Las figuras por contigüidad representan el 3,9% del corpus. La proporción es 

semejante a la registrada en Pe, Se y Su, y se opone al porcentaje más alto 

presente en Ch. Los 4 segmentos corresponden a METONIMIAS. 

o No se registran SINÉCDOQUES en el corpus de Bu. 

o Todos los elementos señalados hacen reafirmar el criterio de que existe una 

notable homogeneidad en la construcción estilística de Pe, Se, Su, A,  Ch  y  Bu, 

en principio con respecto a los datos cuantitativos que proporciona el cuadro 

estilométrico. 

o Las particularidades estructurales que se registran en Bu no constituyen un 

alejamiento de la uniformidad sistemática y estilística que se registra en todo el 

coipus esquileo relevado. 

En lo que respecta a la IMAGEN EXTENDIDA, con sus 16 segmentos, 

presenta una homogeneidad notable con el resto del cA. En lo que toca a sus 

subespecies, es la obra con menos categorías representativas: sólo RETABLO 

IMAGINATIVO (8 ejemplos, 50%) y 8 IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS (mismas 

cifras). La trilogía ha llegado a un punto de explicitación conceptual que el plano 

simbólico complejo retrocede de manera notable. 
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2.7 CUADROS ESTILOMÉTRICOS DE PROMETEO ENCADENADO 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

% Totales Ny Símil br. Mcl Pr. Met. Ab. Meto,,. Sinécd 

10,3% 18 N Ecuación 5 13 -- -- -- 

8% 14 N Núcleo/aposición -- 14 -- -- -- 

10,3% 18 N Núcleo/compl.adn. -- 16 2 -- -- 

20,1% 35 N Núcleo/atributo -- 27 6 2 -- 

15,5% 27 N Unimembración -- -- 16 8 3 

7,5% 13 V Sujeto/verbo -- 12 1 -- -- 

8,6% 15 V Suj./verb: an./pers -- 15 -- -- -- 

13,2% 23 V Verbo/objeto -- 17 3 3 -- 

6,9% 12 V Verbo/circunstanc -- 10 2 -- -- 

174 Totales 5 124 30 13 3 

100% Porcentajes 2,9% 71,2% 17,3% 7,5% 1,7% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Prometeo Encadenado: 84. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exempbim alegórico 
Símil 	C'omparalio 

extendido paratacticaParábola Ecfrasis alegórica  

- - -- - - -- 	 - 

9,5
0 

 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 

6 	11 

28,5% 	52,4% 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Prometeo Encadenado: 397-401 1  547-550 1  690-693, 856-

859, 860-864, 885-886. 

SÍMILES EXTENDIDOS de Pr. 472-475 y  1008-1011. 

EXEMPLI4 MITOLÓGICOS de Pr. 347-350 y 351-365. 



589 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 

• Nuevamente, el primer comentario que surge del an1isis estilométrico es la 

preponderancia absoluta de las figuras por analogía (90,8%) por sobre las 

fiiras por conidad (9,2%). Esta comprobación corrobora los datos 

aportados por la crítica filológica tradicional, que ha afirmado (sin aportar cifras 

muy exactas) la predilección de Esquilo por estas figuras. Esta alta incidencia 

del procedimiento analógico puede explicarse, además, por la característica 

creación léxica esquilea, la yuxtaposición de términos extraños o infrecuentes y 

la riqueza y  poder de sugerencias asociativos de las IMÁGENES VISUALES, que 

presentan un alto grado de concretización. El resultado es paralelo al del cA. 

• Dentro de las figuras por analogía, el predominio de la METÁFORA es 

concluyente. Sumando sus dos subcategorías, representa el 88,5% deI corpus 

(71,2% de METÁFORAS 1N PRAESENTIA; 17,3% de METÁFORAS IN ABSENTIA). 

Lo mismo sucede en el cA. 

• Las METÁFORAS que utilizan una TRANSFERENCIA METASEMÉMICA ENTRE 

SUJETO Y VERBO manifestada como ANIMISMO O PERSONIFICACIÓN ascienden 

al 8,6%, lo que implica un registro relevante por sí mismo, lo que lo acerca al 

del cA. 

• Con respecto a la clasificación de las imágenes de acuerdo con la aparición o no 

del núcleo del illustrandum en la estructura de superficie, las cifras ponen en 

evidencia la predilección del poeta por la METÁFORA IN PRAESENTL4, es decir, 

por la yuxtaposición, por medio de diferentes procedimientos articulares, de 

elementos del illustrans y de elementos del illustrandum. Los illustrantia son 

lexemas que presentan un rasgo sémico componencial +concfeto en la 

inmensa mayoría de los casos. Esta preponderancia es mayor que en el cA, pero 

se acerca a las cifras de Aig, las más altas dentro de las 6 tragedias que lo 

componen (63% INPRAESENTL4, 23,2% ¡NABSENTIA). 
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o La proporción de SÍMILES es muy baja en el corpus: sólo el 3%, pero este 

resultado es homogéneo con el cA. Dentro de esta articulación imaginativa, que 

presenta 7 segmentos en total (5 BREVES y  2 EXTENDIDOS) los dos SÍMILES 

EXTENDIDOS son 	los 	que presentan las dos imágenes nucleares 	que 

desencadenan o resumen el PRIMERO y el SEGUNDO SUBSISTEMAS 

PRINCIPALES. 

o Si se analiza la articulación interna de las figuras por analogía, la estadística 

prueba que el autor trabaja sus imágenes con un notable grado de complejidad. 

La presentación convencional de las figuras (ECUACIÓN, APOSICIÓN), en que 

el tertium comp arationís suele inferirse sin demaiada dificultad) es porcentualmente 

mucho más baja que la de las presentaciones más complejas (10,3% y  8% 

respectivamente): constituyen el 18,3% dci total. Es un índice ligeramente más 

bajo que el del cA, pero no tanto como el de Pc, que sólo ascendía en total a un 

13,2%. 

o Las imágenes de complejidad media también presentan un porcentaje global 

homogéneo con el cA: 30,4% (10,3% NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL; 

20,1% NÚCLEO/ATRIBUTO). Se incluyen en este último grupo 5 HIPÁLAGES, no 

representativas en las cifras globales pero llamativas por su extrañeza y calidad. 

u Las metáforas  altamente complejas en cuantoa su articulacióti, donde el 

tertium comparationis suele ocultarse.bajo dos o incluso tres operaciones lógicas y 

analógicas, que incluye METÁFORAS SECUNDARIAS y EMPALMES, constituyen el 

51,7% de los casos. Est resultado es absolutamente homogéneo con los datos 

del cA. 

o Dentro de este grupo prevalece el procedimiento de TRANFERENCIA 

METASEMÉMICA VERBAL: 755% SUJETO/VERBO; 8,6% ANIMISMO o 

PERSONIFICACIÓN; 13,2% VERBO/OBJETO y 6,9% VERBO/CIRCUNSTANCIA, lo 

que hace un total del 36,2%. Le sigue la UNIMEMBRACIÓN, con el 15,5% de las 

instancias. 

o Dentro de las METÁFORAS IN ABSENTIA, aquellas en las que el núcleo del 

illustrandum no aparece en la estructura de superficie, es evidente la 
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preponderancia del procedimiento por el cual el illustrans aparece aislado, es 

decir, la UNIMEMBRACIÓN de la figura. 

o En lo que se refiere a las figuras por contigiiidad, la brevedad de su porcentaje 

en el colpus es acorde con lo convencional de su tratamiento. Las METONIMIAS 

(13 segmentos) no presentan una una elaboración tan destacada como en el 

caso de las METÁFORAS, y con respecto a las SINÉCDOQUES (sólo 3 segmentos), 

podrían considerarse casi como tópicos pertenecientes al sistema general de la 

lengua. Los resultados son por completo coherentes con los obtenidos en el 

análisis estilométrico del cA. 

3. COTEJO DE LOS RESULTADOS DEL CORPUS AESCHYLEUMY 

EL CORPUS PROMETHEICUM 

Se presentan a continuación, en un cuadro unificador, todos los datos 

obtenidos por medio de la estilometría en cuanto a las cifras referidas a la 

TIPOLOGÍA DE LAS FIGURAS presentes en el cA y en el cP. En cuanto a la 

SINTAXIS DE LA IMAGEN, nos restringidores a conclusiones críticas. 

Por razones de comodidad de la lectura, el cuadro de síntesis aparece en la 

página siguiente. 
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TRAGEDIAS 

FIGURAS POR ANALOGÍA F. CONTIG. 

Símil breve Met praesentia Metin Absentia Meton. Sinéc. 

PERSAS 3,5% 44q2"/O 38% 4,4% 

S1Ji1E C/itB/lS 11% 58% 26% 4515% 0% 

SUPLICANTES 10% 53% 29% 8% 1% 

AGAMENÓN 7,9% 63% 23112% 5,5% 0,2% 

COÉFORAS 11% 38% 38% 12% 1% 

EUMÉNIDES 7,9% 4416% 43,5% 390,4 Ø% 

PROMETEO E. 219% 71 5.2% 17113% 75% 1,7% 

El análisis de los cuadros permite sacar interesantes conclusiones con 

respecto a la constitución estilística del c.4, y también en relación con el problema 

de la autoría de Pr. Pueden establecerse los siguientes puntos: 

• 	Las siete tragedias presentan una sorprendente homogeneidad general, tanto 

en lo que se refiere al tipo de figuras utilizadas cuanto en lo que toca a su 

articulación interna. Esa homogeneidad es cualitativa y cuantitativa. 

• Las figuras por analogía son abrumadoramente mayoritarias. Las figuras 

por contigüidad son escasas, y esto constituye una de las características más 

llamativas del cA. 

• 	Los SÍMILES poseen, dentro de las figuras por analogía, poca importancia 

cuantitativa. La mayoría de los ejemplos pertenecen a la categoría 

denominada SÍMIL BREVE. El SÍMIL EXTENDIDO, de tradición homérica, 
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presenta contadas apariciones. El mecanismo de la comparación, no 

obstante, aparece en la estructura profunda de una serie de METÁFORAS 1N 

PRAESENTL4. Es la llamada COMPARATIO PARATACTICA. 

• 	A pesar de no tener peso cuantitativo, los SÍMILES suelen incluir - 

generalmente no más de 2 6 3 veces por tragedia- imágenes centrales para la 

comprensión de los sistemas y subsistemas de la pieza en cuestión. 

• La PERSONIFICACIÓN o ANIMISMO (y su contraria, la ANIMALIZACIÓN o 

COSIFICACIÓN de un illustrandurn +humano, que no se ha relevado 

específicamente) es un mecanismo muy presente en ambos corpora, y su 

relevancia cuantitativa es constante y  homogénea en cada una de las piezas. 

• Las METÁFORAS -INPRAESENTIA EINABSENTL4- son la columna vertebral del 

estilo. 	Sobre 	esta figura se apoya la carga fundamental del esquema 

imaginativo de las piezas. Ocupa,, en promedio, el 71% de las figuras 

relevadas. 

• La METÁFORA EV PRAESENTIA tiene una gran preponderancia sobre la 

METÁFORA INABSENTIA (6 piezas —incluido Pr- sobre 7). Esta preferencia por 

la mostración o no del illustrandum no parece responder a criterios externos (el 

cronológico, por ejemplo), sino más bien al grado de explicitación del 

entramado semémico de cada una de las obras. 

• Aquellas piezas que presentan mayor número de METÁFORAS 11V PRAESENTIA 

incluyen, a su vez, un número escaso de siMIuS. Es el caso de Ag y Pr. 

* En lo que toca a la ARTICUL4 CIÓN INTERNA de las figuras, es abrumadora la 

preferencia del poeta por las imágenes de estructuración sintáctica y 

semántica compleja. 

* 	La articulación simple (ECUACIÓN y APOSICIÓN) es minoritaria en todo el 

corpus. Presenta una notable homogeneidad en sus cifras. 

* 	Las figuras de mediana complejidad se ven representadas por la articulación 

NÚCLEO / COMPLEMENTO ADNOMINAL Y NÚCLEO / ATRIBUTO. Su 
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homogeneidad cuantitativa es completa. La HIPÁLAGE, aunque con un 

promedio muy bajo, se hace presente en imágenes de gran relevancia 

semántica. 

* 	Casi el 70% de las figuras relevadas presentan una articulación compleja. 

Dentro de ellas, el la TRANSFERENCIA METASEMÉMICA VERBAL es ligeramente 

mayoritaria, seguida por la UNIMEMBRACIÓN (la no aparición del núcleo del 

illustrandum en la estructura de superficie). 

Esta presentación sintética de las cifras exime de mayores comentarios. Resta 

considerar la única divergencia llamativa existente entre Pr, y el promedio del cA (si 

se deja de lado Ag, cuya homogeneidad con Pr es notable): la que deriva de la 

distancia entre la cuantificación de las METÁFORAS 11V PRAESENTIA y la de las 

METÁFORAS INABSENTIA. 

Debemos, por tanto, determinar la veradera importancia de esta divergencias, 

y decidir si se trata de una de tantas particularidades debidas a razones de 

construcción interna o si estamos en presencia de un dato relevante en contra de la 

autoría esquilea. 

En este punto es dable señalar que la justificación del análisis estilométrico 

radica en la detección de aquellas constantes estilísticas -las marcas de estilo- que, por su 

particular estructura, distribución y aparición sintomática, puede afirmarse que 

responden de manera preponderante a automatismos del proceso creativo. 

La construcción estilística y semántica de un texto literario y, más aún, de un 

texto de alto grado de pregnancia poética, se deriva, por un lado, de la concepción 

ideológica del autor -el plano hipersemémico- y  por otro, de la forma particuLr en 

que se plasman esos contenidos mentales en estructuras imaginarias y simbólicas - 

el plano semémico-. Resulta al menos arriesgado afirmar cuándo este proceso de 

"encarnación" lingüística de los contenidos mentales responde a un mecanismo 

consciente y cuándo a un automatismo inconsciente. Sin embargo, sí podemos 

sugerir que así como las fuentes productoras de imágenes (el repertorio de los 

illustrantia) dependen de una predilección subjetiva a medias consciente (sobre la 
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que volveremos), en cambio la estructuración de un sistema semémico 

responde a un acto creativo consciente. 

Del mismo modo puede afirmarse que la elecçión de un tipo de figura que 

represente en cada instancia estructural del texto poético y  en cada paso del 

desarrollo dramático a ese sistema forma parte de los mecanismos electivos que 

Constituyen la 'rxvi1 del creador. En cambio -y esto se torna determinante- la 

configuración interna que asumen las figuras -su articulación- está menos sujeta al 

dominio consciente. La tendencia de las figuras esquileas a plasmarse a través de 

mecanismos sintáctico-semánticos de alta complejidad es quizá la característica 

sobresaliente del análisis estilométrico efectuado sobre el copus. Y ES PRECISMENTE 

EN LOS RESULTADOS ESTADÍSTICOS DE LA ARTICULACIÓN INTERNA DE LAS FIGURAS 

DONDE SE PERCIBE LA MÁS ALTA HOMOGENEIDAD SISTEMÁTICA, NO SÓLO ENTRE 

LAS SEIS PIEZAS "AUTÉNTICAS" ENTRE SÍ SINO TAMBIÉN ENTRE DICHAS PIEZAS Y 

PIL 

De este modo, la divergencia entre las cifras de las METÁFORAS JN 

PRAESENTIA y las METÁFORAS INABSENTIA existente entre el corpus "auténtico" y 

Pr no adquiere una relevancia suficiente como para afirmar la inautenticidad de la 

pieza, puesto que la elección de un mecanismo metafórico que privilegia la 

explicitación del illustrandum puede responder a una intencionalidad autoral que 

provenga de las características particulares de la obra -una tragedia de alto 

contenido filosófico y  teológico donde la técnica de alusión/elusión no se aplica al 

plano estrictamente estilístico sino más bien al juego y a la circulación ambigua de 

las valoraciones. 

En efecto, el sistema de imágenes de Pr no presenta un entramado en exceso 

complejo. La complejidad semémica está dirigida al momento de la recepción del 

texto por parte del espectador/lector, en el que éste debe dilucidar dónde se 

encuentra el "mensaje", cuál es la ideología y el universo conceptual que se ponen 

en juego detrás del cañamazo poético-significante. Tan complejo es este 

mecanismo de ambigüedad valorativa -de qué lado se ubica el sujeto de la 

enunciación (a favor o en contra de Prometeo, o ambas cosas), de qué lado el 
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Coro, cómo queda situado el espectador- que ha provocado no pocas 

controversias por parte de los eruditos a lo largo de más de dos milenios de crítica 

y hermenéutica, y  dichas controversias han sido producto de garrafales errores de 

comprensión, es decir, del fracaso de la decodificación del sistema semémico. 

Por otra parte, en Pr además de privilegiarse la constitución simbólica, 

también tiene gran relevancia el aspecto retórico-discursivo 1, y cómo los rasgos de 

la enunciación connotan con marcas positivas o negativas al enunciado. Las 

imágenes -complejas o sencillas- de Pr contribuyen a marcar y connotar el mensaje 

completo del texto, pero no es el único procedimiento que se utiliza para ello. Es 

un mecanismo muy similar al de, por ejemplo, Su, y opuesto al de Ag, donde el 

andamiaje completo del sistema semémico se apoya en la imaginería. 

Como consecuencia de .estos puntos, se infiere que no es la ligera diferencia 

de porcentajes de una de las variables de la CUALIDAD TIPOLÓGICA de las figuras 

(el predominio notable de las METÁFORAS IN PRAESEN7 -J4) la que debe tomarse en 

cuenta para abonar o no la autoría esquilea de la tragedia, debido a la 

intencionalidad que su elección conlieva (y, por tanto, sería fácilmente reproducible 

por un refundidor o imitador). Por el contrario, la ARTICULACIÓN INTERNA de las 

figuras, la SINTAXIS DE LA IMAGEN -por obedecer mayoritariamente a un 

automatismo inconsciente- demuestra ser una variable estilométrica adecuada para 

sumarse a la determinación de la autoría de la pieza. 

POR CONSIGUIENTE, PODEMOS CONCLUIR QUE LA ESTADÍSTICA 

ESTILOMÉTRICA HA PROPORCIONADO EVIDENCIA IMPORTANTE PARA 

CONSOLIDAR LA PROPUESTA DE LA AUTORÍA ESQUILEA DE PRo!TEo 

ENCADENADO. 

1 C£ al resepcto SALVANESCHI (1972). 
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SffiAeF 
En eta sección se estudia cualitativamente la configuración y articulación interna de los segmentos 
imaginativos, los diferentes valores de la elección de imgcnes del proceso sensible, metáforas iii 
absenlia,' metáforas iii praesentia, metonimias, sinécdoques, símiles breves o extendidos, exempla 
alegóricos, retablos imaginativos y comparationes panitacticae. Se analizan también, çon ejemplos de 
varias piezas, la incidencia de los e,npa/.Pnes o combinación de subsistemas en un mismo segmento 
imaginativo. Se estudia brevemente la interacción en la imagen poética y se aplican los criterios 
estilísticos de O. Srv[iTi-i, quien los ha aplicado al estudio del copus esquileo completó a excepción de 
Pr Esta sección prueba, categóricamente, la similitud de procedimientos estilísticos en la articulación 
de la figura en ambos coPpora. - 

Si entendemos por ESTELO el conjunto de rasgos formales que caracterizan 

(como un todo o en un momento particular) el usus scribendi de un autór 1, y si 

admitimos que la elección, utilización y organización de las figuras e imágenes 

permite establecer conjuntos de rasgos distintivos de un determinado grupo de 

obras o de un determinado autor, comprenderemos la importancia de presentar, 

aunque sea de manera breve, un muestreo de ANÁLIsIs ESTILÍSITICO de las imágenes 

del cA y  del cP, más allá de las cuantificaciones del ANÁLISIS ESTELOMÉTRICO que 

abordamos en el capítulo anterior. 

1. EL ESTUDIO ESTILÍSTICO DE LA IMAGINERíA EÑ EL CORPUS 

AESCHYLEUM 

Presentamos a continuación un breve muestreo de los distintos tipos de 

imágenes del c-4 y sus articulaciones internas, de modo de constituir un conjunto 

representativo. Dado que en la bibliografia se ha privilegiado el análisis y 

'SEGRE (1988: 258-260). Hemos elegido, de manera por completo consciente, la más sencilla de 
las definiciones de "estilo". Para una profundización del concepto remitimos a las diversas 
posiciones sustentadas en DUCROT & TODOR0v (1995 [1972]: 344-346); ENKVIST, SPENGER Y 
GREGORY (1976:45-47); PAZ GAG0 (1993: 18-19, 26-31); BRADFORD (1997: 35-38) y GARIUD0 
MEDINA (1997: 121 y 128). 
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comentario de las imágenes corrrespondientes a la Or, hemos optado, pór el 

contrario, por la presentación de un muestreo significativo de segmentos de Pe, Se y 

Su, seguidos de una sola imagen —un SÍMIL complejo- de Ag A continuación, 

proponemos una variedad de imágenes correspondientes a Pr. 

1.1 MUESTREO ESTILÍSTICO DE PERSAS 

1.a) 81-86 

KXtV60v 6' 6tacn AE<Jaacov 
ovíoli &pylIa 8pctiotnoç, 
it0213%Ctp 	nO)VcXfrt1Ç, 

ptóv O' tp 
btáyct 3ouptK?.13'cotc ¿xv-
6pcn 't066tvov "Apia. 

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, 
un Ares que triunfa con el arco 
contra varones famosos por su lanza. 

Se trata de una extensa imagen pictórica visual, que se inicia con la mención 

de la correspondiente operación de los sentidos, y en la cual se cruzan en diversos 

empalmes los TRES SUBSISTEMAS PRINCIPALES de la pieza, con 

preponderancia de imágenes de CONDUCCIÓN y de LUZ/OSCURIDAD y de los 

campos conceptuales de la CANTIDAD y el PODER. El pasaje se apoya en la 

yuxtaposición de lexemas nominales y  la abundancia de compuestos polisilábicos. 

Los metros jónicos que constituyen la estrofa y  la antistrofa proprcionan un ritmo 

solemne y  marcial a la cadena fónica, lo que se corresponde cabalmente con el 

contenido de estos versos. 

El contexto anterior de la imagen es otra imagen pictórica visual (74-80) que 

describe a Jerjes como conductor de los ejércitos y pueblos aliados (pwv) y  como 

soberano de origen divino (%puoyóvou ycveç 'u6Ocoç Óç). La imagen que le 

sigue, por lo tanto, especifica y concreta esta condición no humana de Jerjes por 

medio de la comparación con el DRAGÓN/SERPIENTE (el contexto no permite 

decidir claramente si se trata de uno u otro animal), la hipérbole de la CANTIDAD, la 
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descripción de la excelsa condición militar de los soldados y la riqueza, del 

aparato real. La dispositio de ios motivos mencionados coincide con la de los 

correspondientes a la antistrofa 1 en quiasmos concéntricos que conforman una 

simetría casi perfecta. 

Los vv. 81-82, que apuntan a describir la condición suprahumana de Jerjes, 

se centran en la acumulación de lexemas pertenecientes al campo semántico de la 

VISIÓN, sin apelar a la figura etimológica sino por medio de una variatio. La 

metáfora se considera in praesentia puesto que el illustrandum (Jerjes) ha aparecido 

expreso en• el contexto inmediato anterior. En su articulación, se trata de la 

subordinación del especificativo illustrans (pKov'toç) al tertium co mparationis 

La aparición del ii/ustrans es anticipada en 81 por el oxímoron semántico de 

los dos lexemas que ocupan el comienzo y el final del verso: KOáVeOV * ?c(aaüw. El 

primero puede ser subcategorizado, entre otros rasgos, como ± OSCURO/SOMBRÍO, 

+ OPACO; el segundo, como + CLARO, + BRILLANTE! LUMINOSO. La acción de 

mirar del dragón es por consiguiente "clara", "definida, despejada"; así como la 

visión de su figura sobre le carro produce en la imaginación del espectador/lector la 

idea de un espectáculo resplandeciente. Sin embargo, el contenido de la mirada es 

"oscuro, sombrío", marca sémica que se refuerza con el atributo 4ovtou 

correspondiente al illustrans. Esta MIRADA OSCURA Y SANGUINARIA opera como 

anticipación de la inversión sémica que tendrá lugar a partir del relato del desastre: 

el rey "homicida" contemplará la matanza de sus propios soldados; la LUZ de la 

victoria se convertirá en la OSCURIDAD de la derrota. 

En 83 se produce un empalme con el subsistema del PESO-CANTIDAD, por 

medio de la mención de las fuerzas agresoras (-vcttxç y  -tp; éste último semema 

utilizado en su valencia de "manus' "uerpo de tropas de infantería') y la repetición en 

los compuestos del adjetivo to?ç. Esta mención hiperbólica de la CANTIDAD 

acrecienta aun más la imagen de omnipotencia del rey, al transferirla del objeto 

directo al predicativo subjetivo, y convirtiendo a la inmensidad cuantitativa casi en 
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un atributo perteneciente a la esencia semántica de Jerjes. Esta transposición de 

los términos del objeto directo al predicativo subjetivo transforman al y. 83 en el 

illustrans de otra metáfora inpraesentia. 

El y. 84 cumple la función de poner en primer plano (y en el centro del 

verso) el sustantivo &pia. El &ppLa actúa casi como símbolo del PODER y la 

ostentación de la RIQUEZA. Este CARRO anticipa al que perminrá la entrada de la 

reina en 150. La noticia de la derrota se imaginiza, entre otras cosas, con la ausencia 

de carro en la nueva entrada de Atosa en el Episodio 11(607) y,  sobre todo, en la 

mostración de la imagen que implicará la entrada de este mismo ¿tpxa, signo del 

desastre, en 908. 

Los vv. 85-86 completan y cierran la imagen apelando, en primer término, a 

la metonimia 'to63(4u'ov Ap 2. Pero, por sobre todo, empalma el SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL por medio de los illustrantia ARCO # LANZA, aquí 

representados por los adjetivos atributivos del objeto indirecto (6oupuKMn6tiG ) y del 

objeto directo (&.wov). Se trata de una segunda metonimia por transferencia 

del modificador verbal. 

De este modo, la imagen visual iniciada en 81 concluye con la aparente 

descripción de la victoria de AsIA sobre su opuesto HÉLADE ('to68xi.wov). No 

obstante, la mención de los 6ouptK?uiot &v6pEç vuelve a anticipar la posbilidad de 

su derrota. 

1.b) 93-100 

8o)6pi1'tw & 	ctcv OEoü Pero ¿qué hombre mortal podrá evitar 
ttç &vip Ova'tóç &Mt; 	el engaño taimado de un dios? 
ttç b lcpcctnvc5 ito& itri 6i - 	¿Quién será el que, con pie rápido, 
.ta'toç cbIce'toç &t'dtcacov; 	dirija con dominio un fácil salto? 
ú64pov yp <ott>catvou-  Pues Ate, al principio amistosa y meneando la cola, 
c. 'tó itpc'tov ltapá.ycI 	desvía al mortal hacia sus tendidas redes, 

I3po'tóv tç ápivaç Asta, 	de donde no es posible 

2 WEST (1990) 0pta por la minúscula: Ap. Hemos optado por la mayúscula y, por lo tanto, 
mantener la así llamada "metonimia mitológica", es decir, el nombre propio del dios en lugar de 
su ámbito de acción. 
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'cóOev obK la CtV 1bnÉp 8va- 	que el hombre mortal, auú evitándola, 
tóv úcw'ta 4n)yEiv3 . 	pueda sobrevivir. 

Se trata de una imagen sumamente compleja, formada por varias metáforas 

encadenadas y que encierra el símbolo fundamental de la pieza. De la 

generalización (93-94) se pasa al enigma (95-96) y  finalmente en la concreción (97-

100). La primera metáfora cónsiste en la personificación del sustantivo ánán1 

por medio de la atribución de un adjetivo (6o?4uyttç) en cuya figura nuclear se 

encuentran dos clasemas: + animado, + racional. La figura se logra por la 

transferencia del atributo, que en realidad corresponde al especificativo Oco: el Osóç 

es 3o6i'cç, no la ctiid'ci. La cut&tr es la consecuencia de la acción de la 

Lfi'ttç divina. La distancia existente entre esa .tfi'tiç y la del hombre comienza a 

poenerse en evidencia en 94 con la acumulación de ávip y 8vató, pues ambos se 

oponen semánticamente a OEóç. Por otra parte, al ubicar el fragmento 

inmediatamente después de 113, el editor interpreta que la intención del poeta es 

contraponer la &lcdcrri divina con las iniavat humanas, illustrandum cuyo illustrans es 

el PUENTE por un lado y  el YUGO por el otro. Estos artificios humanos probarán su 

infinita pequeñez, y se terminarán manifestando como el instrumento del engaño 

de la divinidad. 

La segunda figura presente en esta imagen capital es, formalmente, una 

metáfora iii absem'ia cuyo illustrans aparece aislado: no se verifica bimembración 

alguna en la estructura de superficie. De hecho, se trata del símbolo del SALTO: 

1t111pta. El 'ttç de 95, por su posición anafórica con respecto al 'ttç (&vip) de 94, 

parecería preguntar por el hombre capaz de acometer esa acción aparentemente 

nimia: saltar. No obstante, la respuesta a ese 'ttç no es un ser subcategorizable como 

+ humano. El PIE DEL HOMBRE sólo es capaz de trasladarse por el PUENTE de la 

111%avfi; no posee el dominio (oiic wdtaaet), como aparentemente denota este 

lexema verbal correspondiente al campo conceptual del PODER. El ával humano 

Adoptamos por razones puramente pragmáticas la colometría de BR0ADJIEAD (1960: ad loc.), 
para poder enfrentar la traducción con el texto originaL 
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(1 erjes), por medio de la inversión semántica, se verificará que no tiene un poder 

más que limitado y  falible: todo el aparato del poder, imaginizado reiteradamente 

por medio del exceso de la CANTIDAD, se probará inútil ante la acción de una 

entidad no humana, que en el análiis de Pr se caracterizará como supradivina, y que 

aquí debería considerarse más bien como una concretización actuante del poder 

divino: la 'A'ci. La 'A'ci es quien en realidad salta, y  su SALTO es el ataque de una 

fiera cazadora. 

El salto que no puede dar el hombre para evitar (M.Ka)) el ataque de la 

A'ti se concreta como tal en la última metáfora que constituye esta imagen (97-

100). Se trata de una metáfora in praesentia, en la cual al illustrandum 'Atr 

coresponde un illustrans que no aparece como tal en la estructura de superficie, sino 

por medio de la transferencia de los predicativos 4t)ó4pov y itpocx'wooaa. La 

actitud seductora de la 'Acil se concreta a través, de actitudes animales. La 'Ati 

engaña al hombre mostrándose como una perra amistoso que mueve la cola, para 

finalmente arrastrarlo hacia la TRAMPA DE LA RED ('t& patat(x). La RED y la 'Att 

se unen, illustrans e illustrandum, en 98, por medio de la aliteración p'Úatat' 

Ata. 

Por tanto, la 'Atil se presenta, en una segunda metáfora, como 

cazadora/perra de presa. El castigo de la divinidad se materializa por partida doble. 

Y este castigo es inevitable (o cÚ(xico, üi p4yc). Estos verbos, que 

reducen al hombre a una acción defensiva e impotente, se contraponen 

semánticamente con los verbos que se refieren a la entidad "divina": áváaacú, 

iraptyw, que implican el mando, el poder y la capacidad de dirigir. 

El símbolo del PIE QUE SALTA se completa con la imagen de 515-516, así 

como la acción de 'Atil se detalla en 1005-1007 y  se espeja en las otras 

manifestaciones que castigan la ptç: ú4a'twp t iaióç &Xtt.LO)v 

(354. 
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1.c) 126-132 

1tç ydp «tnnnIáTaç 	Pues todas las fuerzas de caballería 
1(c 	&'tijfç ?oç 	y la infantería que avanza a pie 
cy.tijvoç cç 1(?oUtEv it- nos han abandonado, como un enjambre de abejas, 
cv a'v Ópdcp.q) 	pa'toi, 	junto con el jefe del ejército, 
'táv &tuic'tov aitJxç después de haber cruzado el cabo marino 
áPLO,T¿P«ç ¿t?tov 	 común a ambas tierras, 
itpcva iowóv aç4 . 	unido de ambos lados como un yugo. 

Se trata de una IMAGEN COMPLEJA, en la cual se suceden un SÍivllL y una 

METÁ1'ORA, engarzadas en una red de lexemas pertenecientes al campo semántico 

de la CANTIDAD, por lo tanto, al TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL 

La imagen comienza con itç, el pronombre indefinido predominante en la 

obra, que modifica a otros núcleos del terer subsistema: el sustantivo colectivo 

y el compuesto tnnillácilç, que se articula como SINÉCDOQUE del singular por 

el plural/colectivo. Estos colectivos son dos ejemplos de un campo semántico que 

se ha desplegado con gran amplitud desde el comienzo de la pieza, siempre 

utilizados en sentido propio. En este punto, ya al final del Párodos, el poeta resume 

e intensifica la imagen otorgándole un illustrans de la misma categoría (un colectivo) 

que concretiza, materializa y  animaliza esta superabundancia difusa de la cantidad. 

Lo hace por medio de un SÍMIL BREVE, a.tijvoç c tctaacv. La 

comparación del atpaítóç (nombrado inmediatamente) con el ENJAMBRE DE ABEJAS 

se remite a Homero (II 87-92). Pero lo central no es la fuente, sino las implicancias 

que la cultura media de los atenienses otorgaban a las abejas: orden, disciplina, 

incansable capacidad de trabajo, absoluta fidelidad a la reina-conductora, cantidad 

inmensa (calculaban de 80 a 90.000 animales por colmena) y la circunstancia de 

que, una vez dispersado, el enjambre no recupera jamás su unidad, y  la dispersión 

produce la destrucción de los individuos. La disgregación puede originarse en la 

muerte, el error o la defección de la reina que lo conduce 5. El ENJAMBRE 

Idem nota anterior. 
Cf. PETROUÑLAS (1976: 2-4). 
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DISGREGADO es la imagen anticipada, la premonición del desastre militar persa. 

Lo implicito de la imagen (la devastación) se concentra en el verbo 'cic).ctitco, que 

pertenece al subsistema secundario LLENO/VACÍO, y también la causa del 

abandono: así como el ejército (varones, FLOR DE LA JUVENTUD) ha abandonado al 

resto del pueblo persa, así también el rey (pxpoç) ha abandonado a su pueblo 6 . 

No obstante, estas apreciaciones sólo derivan de un análisis que contempla el 

desarrollo agencial completo. En este momento del Párodos, el rey —abeja reina- se 

ha lanzado sobre. Grecia al frente de un conjunto poderoso, numeroso, organizado 

y fiel. De esta aparente imagen de poder y triunfo se deriva la segunda figura, la 

METÁFORA DEL YUGO. 

Se trata de una construcción sintáctica compleja, que retorna la mención 

previa de 6 5-72, donde aparece la explicitación de la imagen por medio de la 

aposición de ilustrans e illustrandum en una metáfora iii praesentia 

tuyóv = a%c6tcx. En esta imagen anterior, donde el il/ustrans era reforzado por 

lexemas del mismo campo semántico utilizados en sentido propio 

(itoMyop$oç, ?.tv68etoç), se produce una metáfora derivada que consiste en la 

animización del iówtoç articulándolo como especificativo del lexema 

"GARGANTA". A su vez, c&a recibía un segundo ll1ustranr b8taga, que cumplía la 

función de demorar la aparición en la estructura de superficie del illustrandum 

principal. 

Puesto que todos los elementos de la imagen ya se han desplegado en 65-72, 

en 130-132, donde se retorna el motivo (que se cerrará en boca de Darío en 745-

748), los elementos que el poeta dispone son mínimos. En efecto, sólo la 

transferencia del atributo 4ttcui'toç al sustantivo itpdw produce en el 

espectador/lector la conexión con la imagen anterior, en la cual cxb%iiv era el 

illustrans que le correspondía: aquí aparece el ii¼ístrandum (itpc6v) omitido en 72. 

6 
 El subsistema de la cantidad, en empalme con el del orden/conducción, cierra su sentido 
figurado con un segundo illustrans, el del CARDUMEN DE ATUNES DESPEDAZADO, que aparece en 
boca del mensajero cuando relata el desastre de Salamina (424-426). 
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El encadenamiento de esta imagen con el SÍMIL de 126-129 remite, por un 

lado, al PPJMER SUBSISTEMA PRINCIPAL, en cuanto a que el Cuyóv pertenece 

al campo semántico de la esclavitud, que aparecerá en 745, reforzando la 

caracterización del 6pcioç (Jerjes). Por otro lado, la acción del rey de encadenar el 

Helesponto es el signo visible de su 3ptç. Esta accion desmesurada, cuya 

descripción aparece en último término en la imagen, es en realidad la causa del 

desastre anticipado premonitoriamente con el símil del ENJAMBRE, que constituye el 

efecto de esa (3ptç. Es un iixccpov itpópov articulado en el plano semántico. 

Finalmente, el motivo del YUGO, que stricto sensu pertenece al PRIMER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL, actuali2a en la imagen, pronunciada al inicio del 

drama, el tema de la incidencia del designio divino que castiga -venga- los actos 

humanos desmesurados. 

1.d) 299-301 

Ay. Epç PLIV ai'tóç Cjj 'tc KOCt fitst xSoç. Jerjes en persona vive y también ve la luz. 
Ba. tptciç p.v ¿iicaç 	.tcxw 4doç .Lycx 	Pronunciaste para mis moradas una gran luz 

)iióv fi.tap vuictóç hK 11910CVXiPLOU. y un blanco día después de la noche de negra túnica. 

Estas imágenes ocupan totalmente el breve diálogo previo a la narración del 

mensajero del desastre de Salamina. Cumplen la función de retrasar las noticias 

verdaderas sobre los acontecimientos, provocando una pasajera explosión de 

alegría, que refuerza el sentimiento de esperanza. Pocos versos después esa 

esperanza probará haber sido sólo una ilusión, y  será arrasada por el aluvión de 

muerte y destrucción que implicó la batalla para los persas. La sola salvación de la 

vida del rey, aunque es causa de felicidad para Atosa, se eclipsará ante el relato de la 

inmensa cantidad de vidas que se han perdido. De este modo, la imagen de la 

cantidad cambiará de signo en el plano semántico: la apariencia positiva se mostrará 

negativa, obedeciendo al mecanismo de inversión sémica que recorre toda la pieza. 

La imagen está conformada por dos metáforas. La primera, pronunciada por 

el mensajero, es una figura ya convencional en los textos literarios, con diversos 
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antecedentes griegos épicos y liricos. Es también utilizada por los trágicos, y el 

propio Esquilo en Ag 677 y  1646  y  en Bu 746 la usa en su texto. Es una metáfora in 

praesentia, donde el illustrandum (fj) y el illustrans (xtoç p?1tct) están coordinados y 

constituyen, en apariencia, un pleonasmo. 

No obstante, esta inclusión del illustrans tiene dos objetivos. Por un lado, 

introduce una imagen visual perteneciente al TERCER SUBSISTEMA 

PRINCIPAL 5  en el cual el par opuesto LUZ/OSCURIDAD opera en general como 

i/ustrans de la valoración positiva o negativa de los bandos enfrentados. La imagen 

visual será, además, la que el autor utilizará de manera preponderante en la 

macroestructuxa narrativa que sigue inmediatamente. Por otro lado, la aparición del 

iJ/ustrandurn 4xoç Xit& desencadenada la verdadera imagen nuclear de este 

fragmento, que consiste en utilizar el mismo lexema (4xo1) también como illustrans, 

pero apuntando a un illustrandum diferente. 

La imagen de 300-301 consiste en dos metáforas encadenadas por la 

coordinación. Ambas son metáforas in absentia, es decir, los illustrantia son los 

únicos que aparecen en la estructura de superficie. La primera operación 

metasemémica que se verifica en el segmento es una fuerte sinestesia, en la cual el 

verbo (Ei1t(xç) concita el plano de la audición y  los dos objetos directos el plano de 

la visión. La articulación de la METÁFORA está conformada, entonces, por la 

TRANSFERENCIA DE UN MODIFICADOR VERBAL. 

Ya dentro del objeto directo, el poeta relaciona los lexemas por medio de un 

doble quiasmo. El primero entreteje los dos núcleos del objeto con una estructura 

SUSTANTIVO/ADJETIVO/SUSTANTIVO: áoç .tya/ Ck)1Cóv flitctp. La homogeneidad 

de los elementos de la imagen, es decir, el núcleo sémico LUZ/BLANCO 

RESPLANDECIENTE, está dada por el primer núcleo y el segundo atributo. Esto lleva 

a concluir que una segunda operación metasemémica se da por el cruce sémico de 

los atributos: la figura aparece al destruir el sentido propio que implicaría la 

construcción del sintagma 1jxp p.ya c&t icóv toç. 
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Sin embargo, la transferencia de estos atributos posibilita el segundo 

quiasmo, y  con él, la aparición en la estructura de superficie de la oposición bipolar 

LUZ/OSCURIDAD, que metaforiza EL TERCER SUBSISTE) VL4 PPJNCIPAL En 

efecto, el segundo quiasmo se establece entre el segundo núcleo del objeto, su 

atributo y el ICÓOEV atributivo que cierra el verso. En este caso, la estructura es 

ADJETIVO/SUSTANTIVO/SUSTANTIVO/ADJETVO:c1icn ffl.tap/vUK'cóç pcto). 

Adjetivos y sustantvos constituyen, cada uno con su opuesto, ejes semánticos 

antonímicos cuya eficacia semántica consiste en operar como anticipación del 

conjunto de imágenes visuales que senín las predominantes en la macroestructura 

narrativa siguiente (314-317, 357, 364-365, 377-378, 382, 284, 386-387, 428, 502-

505). Esta segunda metáfora presenta, al igual que la de 299, una conformación 

semejante en Ag 900, y  un antecedente en Simónides (Bergk 131). 

Por último, restaría señalar cuáles son los illustranda con los que se relaciona 

el illustrans doç en las metáforas analizadas. El illustrandum del primero es "3toç", 

"wi", Y. por tanto, produce un empalme con la oposición VIDA :# MUERTE. Este 

empalme es eficaz puesto que la explosión afectiva de la reina tiñe toda la imagen y 

es el factor sobre el cual opera la tensión dramática, y que se excpresa en el plano 

lexémico por medio del refuerzo del objeto indirecto. 

El segundo áo (300) tiene un il/ustrandum "ALEGRÍA, REGOCIJO, 

FELICIDAD/VICTORIA, LIBERACIÓN, SALVACIÓN", opuesto al illustrandum de 

("TRISTEZA DOLOR, DESDICHA/DERROTA, PERDICIÓN"). Es un sentido figurado 

habitual en la épica (Z 102, P 615, (J)  538; it 23, p 41). De esta manera, el segundo 

ilustrandum provoca un nuevo empalme de campos conceptuales: la oposición 

ALEGRÍA #- TEMOR-TRISTEZA se relaciona directamente con la oposición básica del 

sistema, FORTUNA :# DESASTRE. 
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1.c) 515-516 

d 	aitóvrj't 6a'i.tov, óiç áYaV 3(Xp'ç jOb penosa deidad, cuán en exceso pesado 

ito6o1v ViOl) itav'ti HEpYtKc yvct. con ambos pies, has saltado sobre toda la raza persa! 

Esta imagen es el cierre y el refuerzo de la analizada con anterioridad, 

ubicada en 93-100. El símbolo del SALTO v?ot aparece acompañado y 

reforzado por el lexema itoúç; la fuerza del salto (y por tanto el daño infligido a la 

víctima) está subrayado por ¿t'yav Paptç. El illustrans, como es habitual en Esquilo, 

aparece con la transferencia material y  concreta. Además, la concretización se 

desplaza sobre el objeto pisoteado ($voç), que pierde su carácter colectivo y 

abstracto para, ante el desastre, personalizar e individualizar a cada uno de sus 

elementos: cada soldado del ejército, cada hombre del pueblo persa y de sus aliados. 

Por otra parte, los lexemas conjugan en la imagen por lo menos cuatro 

campos conceptuales y varios subsistrmas imaginativos: LA CANTIDAD, por medio 

del colectivo yvoç y  el indefinido lt&ç; EL PODER, por medio del adverbio c5yxv, 

que se relaciona semánticamente con la (ptç del y; LA GUERRA, a través de la 

mención de uno de los pueblos enfrentados (itcpuóç); y  por último LO DIVINO, al 

nombrar al &xt!Iolni KaKÓÇ, esta vez con un atributo con mayor connotación 

afectiva, uit6vrytoç. 

La divinidad, la única capaz de dar el SALTO ADECUADO (que implica el 

castigo tanto espiritual como fisico), animaliza y objetualiza a la víctima (inmensa 

en su cantidad, pero infinitamente pequeña en cualidad comparada con el poder del 

&xttov), poniéndose en el mismo plano que la"A'ti CAZADORA de la imagen 

anteriormente analizada, y convirtiendo su acción en una TRAMPA, y al hombre en 

la PRESA elegida por su qOóvoç. 
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1.2 MUESTREO ESTILÍSTICO DE SIETE CONTRA TEBAS 

2.a) Ká.ioo itoXi'cat, 	tyctv 'td iatpux, 
ba-ltç ?cccct 7Ip5yoç b npl6pwTit6?&oç 
o'tcxica vc,63v, p)4cpa p ioiiiciv iitvp. 

El poeta utiliza los primeros versos de la tragedia para poner en juego una de 

las imágenes más importantes de la pieza, fundamental para el PRIMER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL y de larga tradición en la literatura grecolatina. Es la 

metáfora de la NAVE DEL ESTADO, en la que los illustrantia 

NAVE/PILOTO/TORMENTA se corresponden con los illustranda CIUDAD (PAís, 

ESTADO) /REY (GENERAL, JEFE)/PELIGRO (ATAQUE, ENFERMEDAD, CATÁS1ROFE). 

Se trata de una metáfora iii praesentia, puesto que el i/lustrandum -itóXi.ç- está 

expreso, y se articula sintácticamente por medio de la subordinación de dicho 

ilustrandum como especificativo de un núcleo que constituye uno de los elementos 

del illustrans. Esta metáfora se caracteriza, sin embargo, por eludir la mención 

directa de ese illustrans -vcdiç-; en su lugar, aparecen en la estructura de superficie 

dos de sus constituyentes —partes de esa v.í3ç-: itptv (popa) y  o'ta (timón), 

combinando el procedimiento metafórico con el sinecdóquico. Del mismo modo el 

poeta evita nombrar al PILOTO (i/lustrans) y  al REY/GENERAL (illustrandum) que 

forman parte de este complejo imaginativo. Los reemplaza de la siguiente manera: 

el J3epvfrtrç es primero presentado por el indefinido óc'ctç, lo cual crea la 

sensación de generalización e indeterminación. Luego de que aparece el lexema 

tpun, aparece subsiguientemente el sintagma participial O'taKa vo4Lci)v, que 

restringe casi en su totalidad el ámbito de acción posible del bartç. 

El illustrans se completa engendrando una nueva figura, 

4xpa 	1o41ó3v iitvq, en la cual se describe una de las acciones que se esperan 

de un Ku[cpvfruç: es una sinécdoque de la parte (04apa) por el todo (v1p). En 
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lo que respecta al i/ustrandum, su mención está reemplazada por los lexemas 

jco2..itat (1) y 1tóEwç (2). 

La imagen tiene amplia incidencia en la pieza, y aparecen en la estructura el 

resto de sus elementos constituyentes: TORMENTA/PELIGRO-ATAQUE (62-64, 112-

115, 208-210 51  283, 602-603, 652, 758-761, 769-771, 795-796, [1075-1077]. 

21) 203-207 
c t?ov OtMitou 'tKoç, 6cu' &icoú-
acca 'tóv &ptcrt6K1l)lcov &to00v 6 ,tof3ov, 
&tE ¶8 c)p?fl'6Ç UXWY1= tkilpOXOt, 
ut1ttK0t t' (ifl)OV ini&wv &d a'tój.tia 
1t1)pW8v8'v %&wOt. 

Se trata de una imagen auditiva compleja y muy elaborada, que establece 

relaciones con varios subsistemas por medio de empalmes. En sentido estricto, 

pertenece al subsistema de la AMENAZA INTERNA, y constituye el modo predilecto 

de expresión por parte de las mujeres del Coro. La percepción de la realidad se da 

en lo femenino a través del sentido del oído. Como ya señalamos, la AUDICIÓN la 

caracteriza como género, así como la VISIÓN caracteriza a los masculino, lo que se 

simboliza en la escena central de la tragedia, las écfrasis de los escudos de los 

héroes. 

El primer empalme se establece en 203 por medio de la invocación. 

4ov (Y6titoo 'tioç remite a la idea básica de LA CASA PATERNA. El signo 

negativo que recorre este subsistema sólo aparece en la superficie de la obra a partir 

de 653; en este momento del desarrollo dramático está aún implicito. Sin embargo, 

la yuxtaposición del yvoc maldito con el verbo ta da la pauta de la coherencia 

del empalme, coherencia que no se ve empañada por la atribución del adjetivo 

El verbo 18ctaa está modificado por una construcción participial apositiva y 

por una proposición adverbial temporal. Cada una de ellas constituye una imagen 

auditiva que contribuye a la impresión de conjunto. La construcción participial está 
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formada por lexemas utilizados todos en sentido propio. Se menciona en primer 

término la operación de los sentidos ( io)aacx), y su objeto directo es una serie 

de elementos pertenecientes al mismo campo semmntico. Todo el verso 204 tiene 

una fuerte connotación en el plano fónico, que se produce a través de la repetición 

del sustantivo &tooç y de &piiat6i'citov. 

"91to3o1 alude a un ruido retumbante, "estruendo", "estrépito": es un lexema 

onomatopéyico, y se relaciona con el "traqueteo" de las ruedas de los carros 

(prta). K't(»toç expresa, por su parte, el ruido producido por un golpe, y es 

también un lexema expresivo. 

La primera parte de la imagen incluida en la proposición temporal continúa 

el sentido propio: se alude al mismo tipo de ruido por medio de otra combinación 

lexémica: es una variatio que ocupa todo el verso 205. 7.Ibptyg ("cubo de la rueda") y 

Xt'tpo%o ("que hace girar las ruedas") son ios lexemas que producen el puente 

semémico con tpi.ta'ta;  el verbo iXdco es el que concentra la imagen auditiva, 

poniendo en movimiento la sensación y dinamizándola al concretar los sustantivos 

en un proceso sensible activo. El lexema alude a ruidos articulados o inarticulados 

(como en este caso), pero siempre desagradables al oído. Es un sonido agudo y 

penetrante. 

Los vv. 206-207 continúan la imagen auditiva, pero en ellos se lleva a cabo el 

pasaje al sentido figurado. El coordinante 'ta une a ixctCw el verbo ?z1t)oi (fi1t60o); en 

este caso, se trata de un sonido emitido por un ser animado, animal o humano. La 

forma intransitiva es metafórica. En el caso de 206-207 se trata de una animización 

del sujeto: cicópita., "bocado". La transferencia operada por la animización se debe a 

la cercanía del adjetivo utlttKóç. La figura consiste en atribuir el verbo cit'(xo a los 

bocados y  no a los caballos. En el especificativo de a'tóp.tcx se produce el pase al 

sentido figurado explícito, por medio de una metáfora in praesentia articulada como 

aposición: 7,&.WóÇ 1tupyavt'tflç = itii6á)tov .  uituóv. La mención del itq&ú.tov 

(timón, gobernalle), por otra parte, facilita la transición a la imagen siguiente, que 

consiste en una de las apariciones del motivo de la NAVE DEL ESTADO. 
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2.c) 333-335 

K?cxytÓv & p'tttp6401)ç bp.opóitooç 
vopti(ov lpoltpotO6v &cqxEi'qfat 
&td'twv ccljyepáv b85v. 

Esta imagen, perteneciente subsistema principal de LOS SITIADOS, cumple el 

objetivo de provocar la piedad y  el terror del espectador/lector ante la visualización 

de los horrores de la guerra. Toda ella, formada por dos metáforas, la primera itt 

praesentia, la segunda itt absentia, intenta describir al género femenino como víctima 

pasiva e inerme. Así como las imágenes de la estrofa 2 (321-332) otorgan al 

illustrandum "mujeres" carácteríslicas de degradación-animalización, esta antistrofa 2 

retorna la degradación de las víctimas por medio de illustrantia que les conceden una 

marca sémica de infantilización-vegetalización. El poeta aplica entonces una 

ampbficatio y una variatio. 

La primera metáfora ocupa el verso 333. Es una metáfora in praesentia, ya que 

el illustrandum "mujeres prisioneras" acaba de aparecer en el contexto anterior. Los 

illustrantia p'ct'tpooç y d.t6poitoç están articulados como atributos transferidos, 

dada su función sintáctica de predicativos subjetivos. La yuxtaposición de ambos, 

unida al horneoteleuton, contribuye al efecto acumulativo que provoca la 

magnificación del objetivo buscado, que aparece en la cadena lexémica por medio 

del predicado nominal KX('t6v. El illustrans ápÚyo4eG ("recién criado", "recién 

nutrido", "que todavía mama"), además de provocar la infantilización sémica del 

illustrandum, efectúa un empalme con la imagen de LA POLIS, en su caracterización 

como tpo46ç. Puesto que este illustrans de la itó?tç tiene una carga semántica en 

extremo positiva, que se une al deber de piedad filial ante la TIERRA MADRE Y 

NUTRICIA, el illustrans ápdcpo4eq adquiere secundariamente una marca negativa en 

cuanto al agente (Los SITIADORES), que de esta manera son descriptos, 1°) como 

saqueadores sacrílegos e impíos, que arrancan los hijos de pecho de la madre tierra 
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y 2°) como destructores del orden cívico, puesto que desgarran la estructura 

politica del estado. 

El illustrans dió6poitoç, por su parte, además de operar como variatio y 

accumulatio y otorgar la marca sémica de vegetalización, produce un nuevo empalme, 

esta vez con el motivo de LA CASA PATERNA. Lo hace a través del subsistema 

secundario de la TIERRA FUNERARIA, sobre la cual se realiza una MALA SIEMBRA que 

sólo puede dar como resultada un FRUTO AMARGO. 

El FRUTO AMARGO es, por un lado, ETÉOCLES, por otro, el HOMICIDIO 

FRATRICIDA y la DESAPARICIÓN DEL yvoç. Pero en este Estásimo 1, obrando como 

anticipación especular, el FRUTO AMARGO de esas acciones (futuras pero inminentes 

y con raíces en el pasado) es este "fruto cortado en crudo", estas mujeres 

"arrancadas del árbol". El fruto verde no puede producir buena semilla, lo que se 

relaciona con la desaparición del yvoç maldito a causa de la esterilidad de sus 

miembros (sólo engendran muerte), y por otra parte apunta a la violencia sexual 

que se ejercerá sobre los illustranda, lo cual se conecta, igual que en el caso de 

p'tttpooç, con el sacrilegio y  la impiedad. 

Este aspecto de la connotación de la imagen está reforzado y explicitado por 

una segunda imagen, que ocupa los vv. 334335. 

En efecto, en estos versos que configuran una metáfora in absentia se alude a 

la forzosa iniciación de la vida sexual de esas niñas como esclavas y concubinas de 

los vencedores/raptores. Este illustrandum se expresa por medio de un illustrans 

aislado, sin bimembración: 8uo.LEil4Jat &D.L&tcov c'tu'y8pdv b66v. El raptor 

(ctuyEpd bóç) es modificado por el especificativo UpLárcov. Una lectio faciliar 

consiste en considerar "el odioso camino" como illustrans de un illustrandum "unión 

sexual, concubinato" (efecto) o "lujuria, deseo" (causa), en cuyo caso &oj.tct'tcov 

sería una metonimia del continente por el contenido (&víip). 

No obstante, el sintagma voitp.wv npº pºYOF-v es el núcleo significativo de 

esta segunda imagen; el adverbio refuerza y explicita la marca sémica "antes de 

tiempo", que aparecería en forma de illustrantia en los componentes &ptt- y  dj.to- de 
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los adjetivos ubicados en 333. El lexema voti.tcov ("usos, costumbres, leyes") 

actúa, por su parte, como nuevo empalme con el motivo de LA POLIS: el hecho de 

someter a unas niñas a la vida sexual adulta es una acción contraria a las leyes 

humanas y  divinas: el motivo del sacrilegio y de la impiedad vuelve a hacerse 

presente. Y es precisamente este motivo el que cierra el Estásimo con una imagen 

síntesis: 

uxw6.ivoç 8,  bitutvi ao&ttcxç 
Inatvo)v 	3stav 'Aprç. 
Y, enloquecido, resopla Ares, domador de pueblos, 
mancillando toda piedad (343-344). 

2.d) 391-394 
'totcxí'c' áxtcovcoctç 'oirpicóiitotç cayciç 
l3cx itap' 68aiç irotcq.ttatç, t%1ç kpc5v, 
tiritoç yocltvCov 6ç ictaaOj.tatvow .tti&, 
ottç í3ov 	luvyyoç bpp.atvct .tvwu. 

Esta imagen cierra la extensa descripción de Tideo, que ocupa como 

macroestrctura lo vv. 377-394. En esta descripción los elementos destacados son 

sus gritos y su deseo de entrar en combate. El grito de Tideo se despliega en un 

amplio campo semántico: I3ptw 378, Í3oá» 381, iXayyY 381, áinÉCO 384, 

iccó&ot' 38651 i)4w 386, y ya dentro de la imagen aquí analizada: Poáco 392, 394, 

aálnt-VI 394. El deseo de lucha se expresa figuradamente por medio del campo 

semántico del furor: pytw 380, )tictojicu [I.utg] 380, OEtvc» 381, bvct&o 381 1  

63oç 386, iitp4pwv 387, y ya dentro de la imagen, áMxú 391, b1rpKoucoç 391, 

pto [L%ç] 392. 

Ambos campos semánticos acrecientan e intensifican sus marcas sémicas por 

medio de tres illustrantiaa lo largo del pasaje. Los tres apelan a la concretización y 

materialización de las sensaciones (audición) y sentimientos (arrogancia, deseo de 

lucha) descriptos, y dos de ellos a la animalización del ilustrandum. 

El primero es un SÍMIL BREVE, 8pdKow ptpallptpptvoctç K).(XyfiW (incluye una 

metáfora iii absentia) (381). El segundo ocupa los vv. 384-386, y  encadena una 
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imagen visual con una auditiva (ambas dinámicas), cada una de las cuales incluye 

una metáfora y se centra para operar la figuración en un elemento concreto de las 

armas defensivas del combatiente: casco y  escudo. Es precisamente el agitar los 

penachos —crines- (at'tcoi.ia) del casco el elemento que anticipa la última imagen, 

que es un SÍMIL EXTENDIDO centrado en la descripción dinámica de un ticitoç 

(i/lustrans) equivalente a To&Úç (illustrandum). 

Ya dentro de la imagen, 39 1-392 actúan como illustrandum. Los elementos 

que lo forman consisten en la unión en un mismo sintagma de los campos 

semánticos del GRITO y la ARROGANCIA, y presentan una contraparte ilustrans en 

393-394. El iitoç illustrans es un CABALLO DE GUERRA, que concretiza el deseo de 

lucha (ptiiç pcí3v) por medio del "resoplar contra (tascando) el freno" 

(ixt(XcYOtatvwv). Ambos sintagmas de la figura son paralelos en su estructura 

sintáctica: construcciones participiales apositivas. Los frenos (arnés), por su parte, 

son al caballo lo que la armadura es al soldado: en un segundo nivel, %cxwot 

equivale a cx'yat. 

Por su parte Tu6c'Üç ¿?t, "está fuera de sí" por la inmovilidad (pv&) de la 

espera, marcada por el limite que implican las riberas del río, 6y,0at itotcxj.ttat. El 

hincapié hecho por el poeta en la impaciencia de la espera se ve más realzado aún 

en el plano fónico por medio de la repetitio epifórica del verbo I.Lvco, a la cual se 

suma la semejanza fonética de ia'aOj.tcttvco y  bpp.atva, con lo cual se producen 

aliteración y  apofonía. Corona este énfasis puesto en el sonido de la cadena 

significante el homeoteleuton en quiasmo que se obtiene entre los cuatro términos: 

icvcaep.atvwv ptávet / bp.tatvi 

El interés del poeta en destacar el plano fónico de la imagen se origina en el 

último campo semántico que une al illustrans con el illustrandu,,r. el 

GRITO/AUDICIÓN. Al grito de Tideo (o) del illustrandum no le corresponde el 

relincho del caballo, que sería lo esperable para completar el paralelismo. El poeta 

propone una variatio semántica, y  desplaza al tlEltoç del rol de agente al de paciente, 

haciéndolo esperar un grito ajeno, ci de la TROMPETA (o ?ityoç, lo que 
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acentúa la impresión de expectante pasividad. Que la trompeta "grite" otorga a 

éste último constituyente de la imagen un elemento i/lustrans extra: la 

animalización/personificación, articulada como metáfora iii absentia (sin 

bimembración expresa). 

La imagen pertenece a la serie imaginativa de LOS srnADoREs. Ejemplifica el 

proceso de degradación en su subsistema secundario del caballo, con la marca 

sémica específica de la animalización, y produce un empalme interno entre este 

subsistema secundario y el otro, cuyo núcleo reside en las manifestaciones afectivo-

psicológico-espirituales de LOS SITIADORES: la serie del Kó11ttoç. Por otra parte, une 

en su descripción las imágenes visuales (propias de la percepción masculina) y  las 

imágenes auditivas (propias de la percepción femenina) en un ejemplo cabal de 

maestría estilística. 

2.e) 288-294 

y8t'tovcç & Kap&ç 
ptÉptptV(Xt 	itupoi3t 'tctp3oç 
tóv 	4'tcifi ?cdw, 
pdKotnaç ¿Óç ttç 'tK1.'O)V 

)1tEp&0U(CV XE%atCJ)v 6ixYEw&topaç 
ltctvtpo)Ioç testctç. 

Se trata de uno de los SÍMILES centrales de la pieza, que empalman los 

constituyentes opuestos del subsistema de LOS SITIADORES y del subsistema de LOS 

SITIADOS. La oposición bipolar PALOMA/SERPIENTE apunta a dos ejes sémicos: 1) 

obedeciendo al mecanismo de concretización y animalización, estos illustrantia 

describen por medio de la degradación de la esencia a aquellos elementos del 

sistema de fuerzas de la tragedia que se oponen al designio de Etéocles quien, por 

su parte, recibe illustrantia de marcas sémicas positivas + humanas que tienen por 

objetivo la sublimación de la esencia; 2) oponen los semas MSCULINO/FEMENINO 

por medio de figuras nucleares que, compartiendo la marca + animal, se diferencian 

en la valoración sémica (MASCULINO = NEGATIVO; FEMENINO = POSITIVO), en el 
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comportamiento frente a la acción (MASCULINo = ACTIVO; FEMENINO = 

PASIVO) y en la actitud frente a lo humano (MAscuLINo = AGRESIVO, SALVAJE 

(SERPIENTE); FEMENINO = DOMÉSTICO, AMIGABLE (PALOMA). 

Desde el punto de vista de Etéocles, la impresión general de la imagen tiende 

a describir la COBARDÍA femenina, la cvoi.a, la irracionalidad y la falta de dominio 

de sí; desde el punto de vista del propio Coro, describe a las víctmas inocentes de la 

guerra en general y de una guerra producto de la bpptç de un yvoç maldito en 

particular; desde el punto de vista del espectador/lector, la imagen es un ejemplo de 

pathos que apunta a obtener la conmiseración y la piedad ante estas víctimas 

inocentes. 

En cuanto a la construcción de la imagen, se trata de un SÍMIL EXTENDIDO 

que presenta tres niveles de figuración. En el primer nivel, la descripción de 288-

290 se retorna en el símil a través de un proceso de concretización. En el segundo 

nivel, más complejo, a cada elemento de 288-290 utilizado en sentido propio le 

corresponde ún i/lustrans en 291-294. En un tercer nivel se puede observar que 

incluso los constituyentes del i/lustrandum tienen la posibilidad de ser considerados 

como otro sistema de illustrantia. 

En el primer nivel, el centro del elemento a ser imaginizado es el MIEDO, que 

se expresa por medio del sustantivo tpfo y  el sustantivo ptÉptptvect. Son 

sustantivos connotados; el 'tó.p[3oç apunta al miedo ante una amenaza y  el efecto 

que ésta produce: susto, espanto; la causa de ese miedo aparece expresa en 290, en 

el acusativo de relación. Mptu.'at alude a la preocupación, al pensamiento ansioso 

y obsesionado por un objeto x (se trata de un pensamiento inquieto; la aparición en 

el contexto de tctp3oç actualiza esa inquietud como peligro). Estos sememas se 

concretan en el símil a través de los lexemas itp8É6ouev y  itáv'tpoioç. El 

sustantivo 'cp3oç se ha volcado en un proceso perceptible: i.»tEp&t&o, "tener 

miedo extremo" (la raíz *dwei.  implica un miedo objetivo y durable). Las 

se han volcado en el efecto sensible del temblor: itinto ('tpo, 
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complemento semántico de &t&o, no se relaciona con el miedo en tanto que 

estado psicológico sino en tanto que efecto fisico). 

En el segundo nivel pueden analizarse las ecuacioes illustrantia = illustranda. 

Al i/lustrandum & rtetç ).ccíç le corresponde el illustrans 3páicovreç &üacw&topeç. 

El 'ctp3o (sinécdoque de la parte [CORAZÓN] por el todo [MUJER]) se imaginiza 

como 'ttç itdtnpoioç 1tE?.Etdtç. Pero dentro de la estructura del símil pueden 

percibirse otros matices semánticos: ios lexemas )caioç y &uacuv&twp apuntan a 

los mismos marcadores sémicos señalados para la imagen de 333-335: 

infantilización ("nidada, pichones que están en el nido") en ticva Xccxx; 

forzamiento de la vida sexual en KjXoCtoG y iv&top. La doble alusión al "lecho" 

es evidentemente buscada y alude a los semas señalados por metonimia. 

Por último, en el tercer nivel puede verificarse la complejidad del illustrandum: 

se trata en realidad de una PERSONIFICACIÓN. Las .tptj.Lvw. son "vecinas", "viven 

cerca" (yEt'tovcç). Esta personificación materializada en el atributo transferido, que 

actúa como illustrans, alude a "cercar, acechar", que es el illustrandum 

sobreentendido. Esta amenaza que acecha sólo aparece expresa en sus efectos, en el 

'tp3oç ("fuego"). A su vez, este ttpoç es "acrecentado", "agrandado" por las 

preocupaciones. Este illustrandum no expreso, "acrecentar", está colocado en el 

texto por medio del illustrans oitp&o (a-&a-+wup&o), "reanimar las brasas, 

atizar", que opera como concretización dinámica. El ixp6ta en el que atiza el fuego 

del temor sería entonces el illustrandum del illustrans tácito "hogar", único término 

que faltaría para completar la imagen. 

De este modo, se verifica la finalidad del poeta: proporcionar en distintos 

niveles elementos que contribuyan a la concretización y dinamización de la imagen, 

de modo de facilitar el surgimiento de la a-optnáOF-toc en el ánimo del espectador! 

lector. 
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1.3 MUESTREO ESTILÍSTICO DE SUPLICANTES 

a) 105-110 
13p6'tetov, cita v&tC&, 
7tvOI1v &' ctÓv yáp.ov 'cOa?(bç 

)Y1tapao6Xott 4pcatv, 
KcXt &dvotav tawów 
KtYtOV 'X0M' 64YOKtOV, á- 
,Ea 6' &1ct'x'cav j.tetayvo1)ç. 

En esta imagen compleja se verifica un cuádruple empalme entre el 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL (vARÓN/MuJER) en su primer 

subsistema secundario, constituido por el motivo del MATRIMONIO/FERTILIDAD; el 

PPJMER SUBSISTEMA PRINCIPAL (PARIENTE/EXTRAÑO) en su explicitación 

de la apariencia de estos contrarios de la oposición básica; el TERCER 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL (PENSAMIENTO HUMANO! PENSAMIENTO DIVINO) en 

su caracterización del primer elemento de su oposición básica (PENSAMIENTO 

HUMANO) y nuevamente el SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL pero en su 

subsistema secundario de la PERSECUCIÓN/FUGA. 

El primer constituyente ocupa los vv. 105-106 con una metáfora ja, abseatia 

de illustrans aislado, cuyos núcleos son los lexemas vect y  'tc8aX1 en el plano 

figurado y yá.iov en el plano propio. Este ejemplo permitiría inferir que, en 

realidad, el motivo de la FERTILIDAD actúa en sí mismo como ilustrans del motivo 

del MATRIMONIO. 

El que florece es el "tronco de Belo" (el lexema TRONCO se ha usado en la 

versión castellana entre todas las traducciones posibles de 1tiOiuit' con el propósito 

de facilitar la comprensión de ios cruces semánticos entre los subsistemas), 

engarzado en el SEGUNDO SUBSISTEMA pero representando al PRIMERO 

(105). La estirpe de Belo representa la coincidentia oppositorum: son parientes de sangre 

de las Danaides, pertenecen al mismo 'yvoç. No obstante, su deseo de someterlas a 

los imperativos de Afrodita los hace ubicables semánticamente como EXTRAÑOS, 

EXTRANJEROS y ENEMIGOS. La fuerza y la potencia de la juventud, que se 
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encuentran como rasgos sémicos del verbo vc&w, contribuyen en la 

caracterización figurada del poio VARÓN de la bimembración. 

El tercer constituyente se despliega en 107-108, y  se describe en sentido 

propio al PENSAMIENTO HUMANO limitado en lo objetivo pero desmesurado en su 

autoconsideración. La &ávoux está velada por el furor de lo irracional (iawótç), y 

el 4pflv prisionero de la obstinación de la voluntad reflexiva (6i páouXoç). En 

esta imagen se percibe la ambiedad valorativa en el plano semántico: lo que desde 

el punto de vista de las Danaides es válido para sus primos, desde el punto de vista 

del autor y del espectador/lector es válido también para ellas, prisioneras de su 

propia %)í3pç. 

Los vv. 109-110 cierran la imagen con un empalme metafórico perteneciente 

al TERCER SUBSISTEMA, donde el i/Iustrandum es 108 (&dvotav t.tcxtvó?.w) y el 

illustrans 109 (irtpov I1tov). El i/lastrans proporciona marcas de concretización y 

sexualización (Klnpov: AGUIJÓN/FALO) y anticipa sutilmente el resultado final de la 

huida aventurada de las Danaides: el matrimonio forzado (4uictov). Esta 

anticipación en el plano de la imagen se explicita en los últimos versos de la 

tragedia, en boca del Coro de Sirvientas (1043-1051). Las palabras de estos últimos 

versos pueden llevar a considerar iircpov aietov como illustrans de una segunda 

metáfora, cuyo illustrandum es esta vez e1 pensamiento, ci designio de Zeus", el 

4pv Aióç (1049). 

Toda la imagen está recorrida por el refuerzo fonético del plano semémico, 

sumando procedimientos de apofonía vocálica, homoeoteleiton y aliteración en cada 

uno de los versos del pasaje. 

b) 350-353 
.te 'tów ti'tw Ot7d8a iccpt6po.tov, 

11o&wK'cov cóç &q.LcO.w ó!4t 1t'tpoaç 
fixtoá,zotq, 'iv' áXK& ttwoç L4w- 
1(8 4pá.ou(x [3ocfipt 116%OO1)Ç. 
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Se trata de una imagen ubicada por completo en el SEGUNDO 

SUBSISTEMA PPJI\TCIPAL (VARÓN/MUJER), que se desarrolla casi por completo 

en el plano del ilustrans, obedeciendo a los mecanismos de concretización y 

animalización típicos de Esquilo que se ponen en juego en Su en el primer 

subsistma secundario. Es un símil extendido donde la uctç actúa como 

i//ustrandum y la ternera (&tt(Útç) como i/lustrans. 

La mujer suplicante, antes de pasar al sentido figurado, completa su sentido 

propio con constituyentes del campo semántico de la FUGA (4oyct&x, itcpt3po.tov). 

Estas atribuciones dinámicas de la suplicante funcionan como tertium comparationis 

que posibilita la introducción del illustrans concreto. En efecto, la TERNERA es 

perseguida por un LOBO (&co = campo semántico que actúa como puente), 

imagen de los Egipcios. La fugitiva (4rnyç) que corre de aquí para allá (Ecpt6pop.oç) 

es semejante a la TERNERA QUE VA CUESTA ARRIBA (ócp.) DE ROCAS ESCARPADAS 

(t'tpcuç tiXtí3d'cotç). 

Allí el plano lexémico incorpora una imagen auditiva de illustras homogéneo 

(1LtKs, "muge"). La ternera muge con fuerza (K), así como las Danaides se 

defienden con uñas y dientes de sus perseguidores. Las jóvenes confian (ittawoç) 

ampliamente en su padre Dánao (boyero, otip), a quien llaman (4páoi)a) en 

defensa de su peligrosa situación (6%9olç). 

La imagen, una de entre las muchas que pertenecen al mismo subsistema, 

cumple la función de lograr la citdOeta del espectador/lector. El mismo 

mecanismo que apela a la animalización de la víctima se ha verificado en Se y  PrV. 

c) 438-442 
icaft & 	pa.Lcxt aeí3po ' l?.oKt)Jc'tcxv 
f 'toiw t toiç 1tóXEpov ctpccOat p.yxv 
it& 	cYt' cWáy1Cfl, KX1 ''8y614XOtcXt ait01 
ap3(nrn valYttKaicYw oç np0crnyP100V. 

Miti oi)6a1Loi iacpo44 
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Este pasaje incluye el más importante de los empalmes entre el tercero y 

el cuarto de los SUBSISTEMAS PPJNCIPAL.,ES: PENSAMIENTO HUMANO gá 

PENSAMIENTO DIVINO y TIERRA :A MAR. Se lleva a cabo por medio de la 

metaforización del PENSAMIENTO HUMANO, 1t4xxa.tat (illustrandum) a través del 

illustrans oi±Xc'tcn "encallar", con io cual se otorga a ese PENSAMIENTO los 

semas de limitación, estancamiento e imposibilidad de cumplir con la propia 

esencia. Es una metáfora in praesentia cuya bimembración se relaciona por medio de 

una ECUACIÓN. La ACCIÓN DE ENCALLAR se continúa nominalmente por medio de 

una serie de illustrantia pertenencientes al mismo campo semántico desplegado en 

440 y  441. Son partes de la vaí31 equivalente a pi'v que logran su efecto por 

acumulación lexémica: cKcS4i)Ç "QUILLA", yo.u1óo "SUJETAR CON CLAVIJAS", 

aTpáoXil "CABRESTANTE", vciytuóç aludiendo al illustrans no expreso. 

La 	imagen 	describe 	en 	términos 	concretos 	el 	dilema 

trágico F toiw f 'coiç (439-440) y su carácter forzoso y decidido por el poder 

divino, &v&yizr. La sententia que cierra el pasaje (442) alude a la posible explicación 

de lo "trágico" y  la posible resolución del conflicto que recorre la condición 

humana, y es equivalente alc(5 itOEt (M.rni) .tdOoç (ica ctpo$) de Agamenón, de 

acuerdo con la W/e1tanschauung  esquilca. 

d) 764-772 
ortot 'tacicx V(Xtnticoii a'tpa'toí3 azoM, 
ob6' ópPLOG, 013 &i netaptáccúv aorttptcx 
'cç yflv e'yK&, o1)6' tv ávicupouxtatç 
Oapo3ct vacív itotj.ttvcç ltapau'ttKa, 

Xo)ç tc ica to?óv'tcç ú.tJ.L8vov X06va 
Ç VOKt' &1t0cTtCt0V't0Ç tt0). $tíi 

d.&v(x ttictw vik, K3CpVfrtfl aox. 
01)'tO) yVovt' (V 01)6' c5w ticpaatç pa'coí3 
icaMi, tpv 6ppcp vaiv Oçxxav&fivat. 

La imagen proporciona un ejemplo de triple empalme: TERCER 

SUBSISTEMA (PENSAMIENTO HUMANO :A PENSAMIENTO DIVINO), CUARTO 
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SUBSISTEMA (TIERRA :A MAR) y SEGUNDO SUBSISTEMA (VARÓN/MUJER). 

Aparentemente se trata de una macroestructura descriptiva íntegramente 

desplegada en sentido propio, con la sola excepción de la metáfora in absern'ia 

tccít 1tOtVEÇ (767), la que, por otra parte, obedece al mero ornatus. No obstante, 

un análisis más detallado y el marco metodológico del sistema y los subsistemas 

permite descubrir en el texto una estructura profunda sumamente significativa. 

El primer empalme se registra entre el PENSAMIENTO HUMANO (illustrandum 

no expreso) y  las maniobras de ANCLAJE de una embarcación (TIERRA). El 

PENSAMIENTO HUMANO (barco que navega = pensamiento que avanza en su 

concreción) debe llegar al puerto de la decisión. Ese "puerto" es la TIERRA 

(tç yfiv), que proporciona "seguridad, salvación" (o)'t1lptav)  de haber arribado a la 

decisión correcta con los medios adecuados (ietai&wv). La capacidad reflexiva del 

hombre, al ponerse en movimiento, se lanza a un ámbito desconocido (MAR); es un 

vcxiytuóç rtpa'tóç. Pero atracar en el FONDEADERO (p.toç), en la decisión buscada, 

puede resultar un engaño (obK Oapco3et) producto de la i33ptç, y la decisión ser 

equivocada y peligrosa (cttcvov 86v(x), tomada en un momento desfavorable 

(tç v'ccx, áno crcEtyovcoç flto) y que producirá dolor y dificultades 

(cbva 'ttictcw) incluso al hombre mejor dotado intelectualmente (icoí3cpvY'vfl ao4x). 

Se trata de una extensa metáfora in absentia, que se desarrolla por completo en el 

plano del illustrans. 

Pero se registra un segundo significado y  un nuevo empalme a partir de la 

mención de la &)..t18voç Odw (la tierra sin puerto, inhospitalaria), esta vez con la 

oposición semántica básica VARÓN :~- MUJER. El i/lustrans registra una notable 

ambivalencia polisemémica. 

Este cruce se verifica de la siguiente manera. La tierra inhospitalaria (MUJER, 

ÚTERO/VAGINA que no desea el contacto del VARÓN) debe recibir al barco (vARÓN, 

FALO/Sópu) que llega a ella para concluir su ciclo natural (1: navegar! 

ATRACAR/DESEMBARCAR; 2: CRECER/COPULAR/PROCREAR). Tanto la acción 

figurada 1 cuanto la acción propia 2 son llevadas o serán llevadas a cabo por los 
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Egipcios en el transcurso de Suplicantes. La acción de COPULAR/PROCREAR les 

acarreará la muerte a todos ellos menos a uno, a causa del rechazo volitivo 

(ú4uwoç) de las desposadas (Odw). La noche de bodas de los Egipcios-navegantes 

(tç viiçt(x, o'tEtov'toç tlXoo)  engendrará ('ttiecew) su propia muerte (d&va por 

oxímoron). Es precisamente la aparición en la estructura de superficie de estos dos 

il/ustrantia la que permite verificar el empalme y  por tanto establecer la 

interpretación apuntada. 

A pesar de la momentánea derrota de la conciliación de los opuestos (que es 

figurada como prolepsis en esta imagen), otro d6tç será la consecuencia positiva 

para el único PILOTO PRUDENTE (ii)pepviycrjç ao4óç = Linceo): es la posibilidad de 

engendrar un nuevo yvoç, una nueva dinastía que reine en Argos de allí en 

adelante. 

Puesto que toda la imagen es pronunciada por Dnao, debe tenerse en 

cuenta que el rey no es consciente de los significados que pone en juego: es un 

mensaje directo del autor al espectador/lector. La explicitación del primer empalme 

cierra la imagen (4póv&, 773), subrayando la ambigüedad valorativa de la misma: las 

acciones de Dánao son producto de la 43ptç, y su religiosidad (t.t sciv Ocí) 

permanece en la esfera de lo convencional y  la inversión semántica. 
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1.4 ANÁLISIS ESTILÍSTICO DE AGAMENÓN 

En el Episodio IV de A  (1072-1177: KOttóÇ-) y luego de más de 

trescientos versos durante los cuales ha permanecido en silencio en escena —el 

silencio más largo del cotpus trágico conservado-, la profetisa Casandra comienza su 

canto. Es un canto delirante, cargado de pathos, incomprensible para los ancianos 

del Coro, en el que llora la muerte de unos niños, la muerte de un rey, su propia 

muerte. El discurso no tiene significado alguno para el Corifeo: no es un Xóyo, es 

un yóo, un lamento fúnebre7  cuyo efecto es la piedad y la oulnTdOELa  de los 

receptores. Esta "comprensión" le sugiere al Corifeo un símil: Casandra es como 

un ruiseñor que gime un trino de melodía amelódica, un canto que no es canto, un 

lamento del que sólo se comprende el nombre de un niño muerto: Itis. Casandra 

rechaza esta semejanza: el ruiseñor vive, ella va a morir bajo un arma de dos filos 

(1140-1149). 

La funcionalidad de la imagen del pájaro en duelo es la de actuar como 

illustrans del lamento de la heroína trágica. Esta imagen, de larga tradición en la 

literatura griega, en cuyo contenido se verifican las mismas operaciones que se 

aplican a la caracterización genérica de las mujeres (naturalización-animalización, 

sometimiento a la emoción y a la ley de la sangre), es utilizada por los poetas 

trágicos de manera peculiar. En efecto, tal como señala Nicole LoRAux 8, hay una 

incongruencia en la ecuación heroína = pájaro en duelo9  en la mayoría de las instancias 

textuales en que se la utiliza, de Homero a Sófocles. La incongruencia consiste en 

asimilar el duelo de una madre asesina -Procne- por su hijo -Itis- al duelo de una 

Hemos estudiado la función del yóos y su relevancia textual e ideológica, así como las 
implicancias profundas de esta imagen en CREsPO (2002). 
8 L0RAux (1995: 89-103). 

La referencia mítica de la imagen es, por supuesto, la trágica historia de Procne —ruiseñor- y 
Filomela —golondrina-. La mención del ruiseñor puede ser explícita o implícita, de acuerdo con la 
fuente. Para un resumen de las variantes del mito y su relación con el ritual dionisíaco, cf. 
BuRKERT (1983: 179-185). 
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doncella sin hijos -Antígona, Electra 10-, de una concubina, también sin hijos - 

Casandra-, de unas vírgenes que asesinarán no a sus hijos, sino a sus maridos -las 

Danaides 11 -, de una esposa por su marido ausente -Penélope 12-. La paradoja 

consiste, segiin LoRAux, en que el paradigma materno aparece en el caso de 

vírgenes y esposas, como si todas las posiciones femeninas, excepto la de madre, 

pudiesen expresarse por medio de un modelo de maternidad pervertida, el del 

pájaro en duelo. Nuestra lectura de esta asimilación permita ubicar la función del 

símil en la configuración de la oposición VARÓN ~É MUJER en la Or. 

La ¡MA GEN DEL RUISEÑOR pertenece al motivo del SACRIFICIO (TXoç = MUERTE) 

del tercer subsistema secundario (coNSUMAcIÓN :~-  MUERTE) correspondiente al 

SEGUNDO SUBSISTBMA PFJ1\JCIPA1z JUSTICIA gá VENGANZA. Apunta a 

caracterizar a Casandra como víctima de un sacHficio perverddo, en la línea 

semántica comenzada por los hijos de Tiestes, continuada por Ifigenia y que 

prontamente culminará con su asesinato junto y el de Agamenón. 

Una primera característica del pasaje es que se trata de un SÍMIL. La 

ocurrencia del SÍMIL en lugar de la metáfora no es azarosa. La utilización del SÍMIL 

en el cA (y también, como veremos, en el ci'), constituye un mecanismo lingüístico 

directo de enviar el "mensaje" al espectador/lector. En efecto, el uso del SÍMIL 

apela a la puesta en práctica, por parte del espectador/lector, de una operación 

intelectual. Se trata siempre de segmentos estilísticos de funcionalidad impresiva, 

no expresiva, cuyo objetivo es que el receptor "reflexione" sobre las implicancias 

profundas de la semejanza. Esto es posible por el carácter explicito de la 

ECUACIÓN, sumado a la presencia del NEXO COMPARATIVO, que otorga carácter 

lógico a un procedimiento analógico. La carga afectiva que los SÍMILES suelen 

presentar no obstaculiza el proceso de decodificación; por el contrario, son un 

primer paso indispensable para que la decodificación se verifique 13. 

'° Soph. EL 103-109, 147-152. 
11  Su 57-68, 111-116. 
12  Od. XIX 518-529. 
13  Una visión algo distinta de la nuestra en GOHEEN (1951: 110). 
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Ahora bien, en este símil, además de la función impresiva, advertimos un 

alto grado se complejidad sintáctica, estilística y  semántica, a lo que se suma una 

serie de problemas textuales que impiden unanimidad a la hora de interpretar el 

pasaje. No es esta la circunstancia apropiada para discutir dichos problemas. Baste 

señalar que hemos adoptado la lectura del pasaje de DENNISTON-PAGE, una lectura 

arriesgada 14 , por sobre las de FRAENKE1,15  y WEsT16, lecturas tradicionales. 

Xo. pcvoiavijç TIS €1 ø€O4óp11TO9, d1i-
4'i 8' al5Td9 Opod 
vóiov ¿ivojiov, oci TL9 tOUO¿t 

dKÓpEToS l3odç, 4€€', TaXaíVclÇ p€O'Ll) 

"ITIW "ITUV GTL'OUcY' d )lOaXñ KaKOtS 
dii&v iiópov. 

Ka. t i Xvydas í3íoç di8óv09 
rr€p3aXov ydp oi TrTcpo4ópov &iaç 
O€OL yXUK1V T' at3va KXaUIIdT&)v ¿iTEp 
4to'i. 81 Vt41VEL CrXW1169 dIt4K€L  Sopt. 

Co. "Estás con el alma poseída, arrastrada por el dios; 
de ti misma clamas 
una atónica tonada, como un gorjeante 
ruiseñor insaciable de grito, ¡ay!, cuando gime con alma desdichada 
"Itis, Iris", muerte por ambos padres floreciente de males. 

Co. ¡Ay, ay, vida del ruiseñor sonoro! 
Lo rodearon los dioses de una forma alada 
y de un dulce presente, excepto 17  por el llanto. 
A mí en cambio me espera un desgarro con arma de dos filos". 

Si analizamos la estructura del símil, comprobamos que la equivalencia de 

illustrandum -Casandra- e illustrans -ruiseñor- es casi perfecta. La profetisa aparece, 

iniciando la figura, en el sujeto desinencial de T. persona (ct, Opo€iç) y reforzada por 

a)Tciç. El ruiseñor, por su parte, aparece cerrando el símil, en posición destacada 

al inicio del verso (dri&ni). Al espíritu poseído (pcvoiavijç) de Casandra le 

corresponde el espíritu desdichado (TaXaLvaç 4)p€&Lv) del pájaro en duelo. La 

14  Consiste en la transposición, con el correspondiente cambio de caso, de I3tov y pópo a 
iiópov y f3íioç, en 1145 y  1146. Para la justificación, de impecable argumentación y ampliamente 
satisfactoria desde el punto de vista semántico, cf. DENNISTON-PAGE (1957: 173-176). 
15 FRAENKEL (1950: 1160; III 521 -524). 
16 WEST (1990: 246-247). 
17  Para el sentido de ¿ÍT€p, "excepto, salvo, a excepción de", cf. Pi. N VII 27, Pr 291, Soph. Ai. 
645 y  ROSE (1958: II 81). 
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esclava dama, canta gritando (po€ts); el ave es insaciable de grito 

(dKóp€Toç í3ods'). Para completar la primera parte del símil, a la atónica tonada de 

Casandra (vójiov ¿vo.tov), su canto que no es un canto, porque no tiene melodía -es 

decir, significado para los ancianos del Coro-, le corresponde el gorjeo del ruiseñor 

(ouOá), que consiste, precisamente, en un tono interrumpido por el cierre de la 

garganta. La fusión de iI/ustrans e i/lustrandum se da por medio del participio, 

"cuando gime"  (oivouaa), reforzado por el género femenino y la doble valencia 

semémica del verbo, que significa tanto "gemir" cuanto "llorar". Esta fusión se 

prolonga en el objeto interno del participio: "Itis, Iris", y  en la aposición de ese 

objeto "muerte por ambos padres floreciente de males", donde el sustantivo 

"muerte" (jiópov) es, a su vez, una metonimia del tipo abstractum pro concreto. En 

efecto, el niño Itis ha muerto dos veces, "por ambos lados" (áIJ4LOaXfi) 18: ha 

recibido una primera muerte por parte de su madre, Procne, y ha muerto por 

segunda vez al comérselo su padre, Tereo. Estas "dos veces", "por ambos lados", 

retoman el ciíi4L del primer verso: Casandra dama "alrededor de sí misma", 

"acerca de sí misma" (d1i'i ai)Tüç) una doble destrucción, una doble muerte. En 

efecto, la primera frase que pronuncia la cautiva luego de sus invocaciones y sus 

gemidos, habían sido dirigidas a Apolo destructor, de quien afirma en 1082: 

dir(X€aaç y&p 01) 116XI9 TÓ &ÚT€pOV. 

"Me matas fácilmente por segunda vez". 

Casandra ha muerto ya, antes de comenzar la escena. Una vez, 

simbólicamente, a manos de un varón, Apolo, cuando éste no le quitó el don de la 

profecía, pero sí el de la persuasión, y así desnaturalizó para siempre su Xóyos. La 

segunda vez será materialmente, y a manos de una mujer, Clitemnestra, apenas la 

escena concluya. Las dos muertes de Casandra y  las dos muertes de Iris se dibujan 

18  El adjetivo diOaXç es un término semitécnico que alude a un niño "que florece por ambos 
lados", es decir, que tiene vivos tanto a su padre cuanto a su madre. La mayoría de los editores y 
traductores despoja al lexema de su sentido propio y la interpreta simplemente como "rico, 
floreciente" Esta simplificación empobrece el sentido del texto y no da cuenta de la connotación 
semántica del ciit41. Una traducción literal y  completa rezaría: "muerte florecida por ambos lados 
(paterno y materno) con males". Cf. DENNIST0N-PAGE (1957: loc.cit.). 
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en una estructura en quiasmo: la muerte simbólica a manos de varón (Apolo 

quitando algo de la boca, Tereo incorporando por la boca) abrazan la muerte 

efectiva a manos de mujer, el degüello de Procne y el de Clitemnestra, que• se 

verifica con un arma de doble filo (d)icnjKeL), y cierra con otro refuerzo semémico el 

motivo del dos al finalizar la estrofa. 

Pero la trabazón semántica y estilística no termina allí. En efecto, el 

fragmento completo puede leerse como un quiasmo. Los primeros versos (1140-

1142),. así como el último (1149) corresponden a Casandra. En el centro, y dividido 

en dos partes —una en boca del Corifeo (1142-1145), otra en boca de la profetisa 

(1146-1148), corresponden al ruiseñor. El eslabón entre ambas partes es una 

antítesis cuyos miembros están en versos contiguos: .J.ópov (muerte, 1145), f3Lov 

(vida, 1146). 

Debemos preguntarnos por el sentido del texto. El ruiseñor gime, en su 

inconexo lamento fúnebre, por el asesinato de un niño. Si el poeta asimila el 

ruiseñor a Casandra, ¿qué muerte debe expiar la profetisa? ¿Cuál es el niño al que 

no puede dejar de llorar? ¿Se trata, quizás, de los hijos de Tiestes, que, como 

nuevos Itis, han sido devorados por su propio padre, y  a quienes la cautiva 

menciona en su delirio una y otra vez 19? Podemos desechar esta posibilidad: 

Casandra no tiene ninguna culpa, ninguna relación, ni directa ni indirecta, con el 

crimen de Atreo. ¿A quién llora, entonces como un ruiseñor, como una madre 

asesina?2°  Porque si Casandra enfrenta en soledad la muerte, con espíritu libre, 

como una heroína, habrá una culpa trágica que ese mismo espíritu debe de cargar 

sobre sí, como las ínfulas de Apolo.. La respuesta la tiene ella misma, profetisa cuyo 

saber nadie comprende. 

Es la lectura de MCCLURE (1999: 95). Para una tercera interpretación, cf. SEGAL (1986: 349-
350). 
20  Según THoMSON (1966) II 91-92, existe una tradición según la cual el ruiseñor, junto ccin el 
cisne y la golondrina, eran servidores de Apolo, tradición recogida por 1-limerio (Or.XIV 10) en 
su paráfrasis del peán a Apolo de Alceo. El símil se justificaría, entonces, porque tanto el ave 
cuanto Casandra sirven al dios. A este símil se unen las comparaciones de la princesa con la 
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En la esticomitía de 1202-1213 1  la joven y el anciano Corifeo hablan de 

un yvoç divino que nunca existirá: 

Ka. .tÚVTÍS' 11' 'ArróXXwv T45€ ¿1TcYTrlaEv  TXEL. 
Xo. nv Kat O€óç Trep i41pw iTE1TX1'yI1v0; 
Ka. lTpÓ TOÜ LV ai.& 	V 1O'L X4yELV TdSE. 
Xo. ¿43púv€Tal y&p irds TIS' E) 1Tpdao(w irXov. 
Ka. dxx' iv rraXauTç KdpT' é4IO't. 1WüM/ XáPU'. 
Xo. 1'  Ka). TKVWV ELS pyov fXO€TOV vóiq 
Ka. uvaiyaaaa AoLav sEuaáln1v. 
Xo. f8r1 TXVT1GI.V  v8019 p1v11; 
Ka. f81] 1ToXíTaLS 1TÚVT' OcYTrtCov irdO. 
Xo. ITCúSZ &FjT' avaTo 	ea Aoou KóT(); 
Ka. 1TE100V Oi)6V' O)8V, (i)S TdS' L1rXaKov. 
Xo. iIIflv  ye iv &i 1T1GTt OeaiiCEiv 80KE. 
Ca.: El adivino Apolo me instaló en este servicio. 
Co.: ¿Acaso golpeado por el deseo, aunque dios? 
Ca.: Antes yo sentía pudor de hablar de ello. 
Co. En efecto, todos son delicados cuando las cosas van bien. 
Ca.: Pero fue un gran luchador, que resopló/exhaló su gracia sobre/para mí. 
Co.: ¿Llegasteis ambos, como suele ocurrir, a la obra de hijos? 
Ca.: Aunque consentí, engañé a Loxias. 
Co.: ¿Ya estabas tomada por la posesión divina? 
Ca.: Ya solía vaticinar a los ciudadanos todas sus desdichas. 
Co.: ¿Cómo entonces no fuiste dañada por el rencor de Loxias? 
Ca.: Cuando cometí esta falta, ya no persuadía a nadie de nada. 
Co.: A nosotros, al menos, nos parece que vaticinas con veracidad. 

El pasaje es de interpretación controvertida, pero.si escuchamos las palabras 

de Casandra21 , la ambigüedad desaparece. La controversia radica en la traducción de 

TKV(J)V ctç É pyov (1207), "a la obra de hijos", que la mayoría de los filólogos 

interpreta como "a la acción de engendrar", es decir, un eufemismo por "a las 

relaciones sexuales". Pero ¿es coherente con las características del dios Apolo 

suponer que entregó el don de la profecía a una mujer mortal a cambio de una 

promesa? El texto más bien indica que las relaciones sexuales efectivamente 

existieron, por eso la joven reconoce las cualidades de "gran luchador" (1TaXaLG1- tjç, 

1206) del varón divino, que ha resoplado (iwwv) en la lucha amorosa sobre ella, y 

en ese mismo acto, le ha insuflado (Trviv) su don (xápi922), que en una primera 

golondrina (€XtSóvoç &iow,  1050) y  el cisne (icincvou &icrv, 1444) en boca de Clitemnestra. Esta 
interpretación no invalida sino que refuerza nuestra lectura. 
21 

 Cf. KOvACS (1987: passim) y su excelente an1isis del pasaje. 
22 

 El valor semántico de X6PLS acentúa nuestra interpretación. En efecto, XCÍPL9 no es 
simplemente una "don", una "gracia", sino que implica un lazo firme de favores recíprocos, tanto 
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lectura remite a la adivinación, pero por el contexto puede interpretarse, 

también, como "simiente". 

En síntesis, Casandra no se ha negado al amor de Apolo: se ha negado a 

darle hijos, "como [sí] suele ocurrir", en palabras del Corifeo, con la larga lista de 

mujeres mortales que han sido amantes del dios. Cómo se concretó la negativa, el 

texto no lo aclara. ¿Anticoncepción?, ¿aborto?, ¿asesinato? Los tres eran posibles en 

la Grecia del siglo V23. Lo que sin duda se aclara, en nuestra interpretación del 

texto, es la asimilación de' Casandra a una madre asesina, lo que, como 

compensación por su muerte trágica e injusta, y  al igual que en el caso de Ifigenia, 

"compensa", desde el punto de vista del imaginario patriarca!, la muerte de una 

potencial engendradora de hijos para la polis. 

sociales como amorosos. Más aun, en un contexto erótico, Xápiç significa "favor sexual" o 
"placer que se obtiene por las relaciones sexuales". Es obvio que Casandra ha roto el pacto de 
reciprocidad sellado por la X¿tpi9 erótica. Cf. MACLACHLAN (1993). 
23  Además, es evidente que ha transcurrido un lapso de tiempo considerable durante el cual 
Casandra ha estado profetizando con éxito (c£ el imperfecto durativo de 1210). Sólo después de 
ese tiempo "cometió esa falta", es decir, se negó a cumplir con la reciprocidad debida a la 
áps de Apolo: convertirse en madre, dando a cambio del favor sexual y del don de la sabiduría 

un niño de estirpe divina, un futuro héroe. 
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2. MUESTRO ESTILÍSTICO DE PR 0MB TEO ENCADENADO 

'tó cóv ydp áveoç, 1t(xv't%vo-0 itopó axç, 
Pues tu flor, la luz del fuego útil a todo arte, (7) 

El illustrans se anticipa al illustrandum. En éste, la estructura se complejiza al 

incluir una metonimia del efecto por la causa: "la luz del fuego" por "el fuego". El 

atributo ttnvoç anticipa ci valor del ií'p que se ha jugado —por lo menos en 

superficie- en la• realidad anteiror extraes cénica. 

6)ç óv &&x&fi 't,v AtÓç 'tDpcxvvt&x 
a'tpy&v, t v9pÓito & xÚ&9at 'tpóitoo. 
para que aprenda a amar la tiranía de Zeus, 
y deje de lado su afición a los mortales (10-II). 

Por medio de la transferencia del modificador verbal (objeto directo), la 

figura consiste en personificar la tiranía de Zeus (en lugar del término en sentido 

recto: el tirano Zeus), lo cual implica, por un lado, un grado mayor de abstracción 

del núcleo fundamental ('tÜpavvoç - npawtç) y una violenta antítesis (casi un 

oxímoron) en el plano del contenido semémico. El amor a lo negativo aparece 

como coerción insoportable; y  la tortura que conileva se prolonga en el contexto 

por la yuxtaposición de su opuesto: el amor positivo, la t?xvOpoMtta. 

twpEv ¿oç Kd)Xotaw 	tpXratp' 
Marchemos, porque ya tiene enredados los miembros. (81) 

El término metafórico aparece en el Prólogo como uno de los últimos 

integrantes de la estructura secundaria del YUGO y del ARNÉS pertenecientes al 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, y su subestructura del motivo de la RED. 

Precisamente este motivo es al que se refiere el lexema & tXicpa, "aquello que 

se arroja ahededor", es decir, "red". Es uno de los casos en que el illustrans hace 

referencia a un illustrandum concreto pero perteneciente a un campo diferente: 
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"cadenas". El núcleo significativo del par opuesto COERCIÓN :A LIBERTAD 

aparece "mostrado", pero recubierto por otro núcleo en la sememia discursiva. 

4. Co &o 	tOp i'xx'i. 'c(xit'cepot itvocvt, 
1to'ca.tó31) 'cC itr'ot, 1tOV'CO)l/ 'cC KDt&tO)v 
cw1jptO.tot' yaia, itcqiiíj'tóp 'cc yíj, 
Ka\. 'cÓ'J ltaVólt'tTfl) K1)1(?.OV t?,oi Kcxdi 

t' dia itpóç Occiiv itc:tw Ocóç. 
pOO' dtatç cKEtaU5W 

8ta1cvcxtácvoç 'cóv u)pc'tí 
),pÓvov OXcw. 
¡Oh divino éter, y soplos de ligeras alas, 
y fuentes de los ríos, y sonrisa innumerable 
de las olas marinas, y tierra, madre de todos, 
y disco del sol que todo lo ve, os invoco! 
¡Contempladme, cómo padezco, siendo dios, por parte de dioses! 
¡Observad en medio de qué agravios, 
desgarrado, luch aré un tiempo 
de infinitos años! (88-95) 

La metáfora central de esta IMAGEN EXTENDIDA es una de las consideradas 

"sorprendentes" por la crítica tradicional. Por una parte, pertenece a una <gradatio 

descendente en la que se enumeran los elementos: ctGfp (con amplificatio en icvoat); 

ico'ccxitcuiv ltllya't (con arnpljficatio en icov'ttwv Kw&tov); yfj  y, cerrando el círculo en 

un súbito movimiento ascendente, i?.tou La impresión general de la imagen es de 

armonía, calma e intensa luminosidad: los elementos en perfecto equilibrio se 

enfrentan al pathos de Prometeo. La metáfora central presenta un ilustrandian 

(icov'ctcin icd'cwv) que funciona como especificativo del illustrans 

(cvíptOiov yctc). A esto se suma la hipálage que consiste en atribuir a yaalux 

un adjetivo que en sentido propio debe calificar a 1W&tcov.  La originalidad de la 

metáfora, que ha dado lugar a varias, controversias entre los filólogos, consiste en la 

calidad elusiva del tertium comparationis. En efecto, éste puede hacer referencia, en 

principio, a dos analogías. La primera, en la esfera visual, alude a la blancura de la 

espuma de las olas, que se equiparan entonces con los dientes que se muestran en 

una amplia sonrisa. La segunda, en la esfera auditiva, hace equivaler el sonido de las 
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olas del mar a una infinita serie de risas. De ningún modo debe tomarse la 

imagen en sentido irónico. Por el contrario, la descripción inicial de la naturaleza se 

presenta como equilibrio y  calma (aunque aparente), para subrayar la antítesis con la 

situación del protagonista y  anticipar la aparición de las Oceánides. 

'toóv6' b voç 'tayóc taKctpwv 
t?1ip' kn,  tpto 8F-GpLóv ÓCtiCIj. 

Tal ultrajante cadena ideó para mí 
el nuevo jefe de los bienaventurados. (96-97) 

Se trata de una metonimia del instrumento por la acción. IEc161, "atadura, 

lazo, cadena" aparece por "castigo". El atributo uaç, "ultrajante, agraviante, 

indigno", por referirse en sentido propio a un núcleo nominal abstracto, refuerza la 

antítesis concreto/abstracto presente en el sintagma. 

dióv 't pot tdcc' baú. Ov1toiç ydp ypa 
itopcv áváy1catq tai6' vtcoyp.at t)ç 
[ ... ] Pues por haber proporcionado privileos a los mortales, 
desdichado, estoy uncido al yugo de esta necesidad. (107-108) 

Se trata de una de las metáforas más frecuentes de la pieza. Corresponde al 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, y expresa en su cruce de abstracto 

(illustrandum) y  concreto (ilustrans) una de las constantes de la imaginería y, en 

particular, la animalización que conileva la elección del illustrans. El YUGO y la 

wáyiii (relacionados en este caso por la subordinación sintáctica), poseen rasgos 

subcategoriales comunes que permiten la producción de la metasememia, basada en 

una opración analógica e icónica al mismo tiempo. En cuanto al contexto de la 

imagen, ésta se encuentra "abrazada" por un quiasmo semántico fuertemente 

connotado: Ovoiç/'t&..aç (miembros exteriores) px/itopdv (miembros 

interiores); los primeros ubicados en el campo del DOLOR/PATHOS (segundo 

subsistema); los segundos, en la estructura secundaria RECURSO/ARTE/ASTUCIA 
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(TERCER SUBSISTEMA). De esta manera, en un movimiento anular y 

sintético, la problemática íntegra de la tragedia se expresa en el piano de superficie 

por medio de un empalme conciso y logrado, con una imagen en sentido estricto 

que actúa como núcleo y dos imágenes lato sensu que refuerzan y matizan su 

significado. 

7. vot yp dtcx- 
iovótot ipawik" 0X3ntoi 
vcoyj.toiç & 	v6potç ZcÓç 

O'twç Kpt1)V&, 

itpv & iicXhptx t'ív &tcoi. 
Pues nuevos timoneles 
gobiernan el Olimpo; 
e ilícitamente 
Zeus impera con nuevas leyes, 
y aniquila ahora a los colosos de antaño. (148-151) 

El constituyente ollaj del sustantivo compuesto está acompañado por vóiio. 

El resultado en el plano significativo es semejante a nivel denotativo: "timonel", "el 

que rige el timón". No obstante, a nivel connotativo la figura se carga 

semánticamente, al producirse un empalme entre el motivo de la NAVEGACIÓN y el 

motivo de la oposición vótoç/0éns. La combinación de ambos motivos en una 

sola unidad lexemática se ve reforzada por la adición de un nuevo motivo, el de la 

opsición NUEVO/VIEJO y, finalmente, por el tema del PODER. La unión de los tres 

motivos se produce por medio de la unión de una metáfora (149) a la que se suman 

dos aliteraciones (vo1. -149-/vcotoiç -150- y dtaiovóto -149- vójxotç -150) que 

se aliteran entre sí. Las cuatro unidades aliteradas añaden por pares el juego de la 

figura etimológica. Esta aparece nuevamente en ipatoiet (149) y  ipcctwct (150). 

De este modo, la imagen subraya y unifica en el plano fónico la equivalencia de 

voç y  váioç en el plano significativo. En el orden sintagmático, las unidades 

aparecen remarcadas Kpx'coí" Opitou; vóp.otç Zctç por lexemas adscribibles 

semémicamente al mismo campo semántico. La antítesis se verifca recién en 
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tO'twç (150) en su oposición con vóji.oç, rtc?4pta (151) en su oposición con 

Zcç y 'O4Lltol)  y en el itptv / ví5v de 151. Este último verso recolecta los motivos 

diseminados con la oposición mencionada, cerrando la imagen con un verbo .de 

alto valor semémico: &tat6w. El verbo (a privativa + FiS-) significa "hacer o volver 

invisible". De allí "hacer desparecer", destruir, aniquilar", opciones que se utilizan 

generalmente en las traducciones. Sin embargo, al rescatar el valor etimológico del 

semema, se puede inferir que el "paso a la oscuridad", "el no ser objeto de la visión 

de otro" es un suceso que se carga de una muy fuerte marca negativa. Esto 

corrobora, por un lado, la importancia del campo semántico de la VISIÓN en la 

pieza como rasgo positivo (la VISIÓN posibilita el CONOCIMIENTO) y también como 

rasgo negativo (la visión de un ser rebajado a la categoría de animal u objeto, y  la 

consciencia que éste sufre de dicha visión son torturas aun más crueles que los 

padecimientos fisicos). Por otra parte, la "invisibilidad" de lo destruido implica la 

caída en el Hades, el reino oscuro donde nada se ve ni es visto. 

8. tptáç & cppvaç tpOtaE &&copoç 46oç 
8' &uIt caiç 	atç, 

ná itotc 'tdv8e iávwv 
(YE 'tpIia KtX(Y(XV't' 

at&iv 
Pero un miedo lacerante me mueve el corazón: 
y temo por tu suerte, 
¿cuándo está determinado que, 
arribado a puerto, veas la meta 
de tus trabajos? (1 81-1 84) 

El término técnico 'tpta (META en las carreras de caballos) aparece 

permanentemente en la tragedia como illustrans de un illustrandum siempre in absentiz 

"fin, término". Forma parte del motivo del ATLETISMO, que aparece como 

estructura secundaria del SEGUNDO 5 UB 515 TEMA PRINCIPAL Al mismo 

tiempo, reafirma el carácter animal, no humano, de los t6vot de Prometeo, al 

adscribirlo por la alusión del illustrans al ámbito de acción del CABALLO. Por otra 

parte, otra estructura secundaria del SEGUNDO SUBSISTEMA se cruza en esta 
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imagen: el motivo de la NAVEGACIÓN, que en este caso funciona como 

participio apositivo que se transfiere como illustrans al sujeto ac. De esta forma, 

ambos motivos se fusionan como il&trantia de un mismo sentido propio: el reposo 

que llega como resultado de un movimiento previo extenso en el tiempo y en el 

espacio. El verbo ict?Xú, "empujar a tierra", "arribar a puerto", utilizando en 

sentido propio o figurado pero siempre en un contexto que incluye la nave y  la 

navegación, proviene de una raíz que incluye semas de "presión, impulso, empuje". 

Esta llegada a la mcta es entonces, también, producto de una presión, de una 

coerción. El lexema iXatn', entonces, dentro del SEGUNDO SUBSIST.EMA 

PRNCIPAL, debe incluirse en el polo de la COERCIÓN, no en el de la LIBERTAD, a 

pesar del rasgo subcategorial de movilidad que así parecería indicarlo. Este es un de 

los tantos ejemplos en que la valencia posiiiva o negativa de la imagen es ambigua, 

y adquiere una u otra marca de acuerdo con el contexto discursivo y  el desarrollo 

agencial. 

9. rIp. Ovr'toÚç 'y' naua iM irpo8pKcOxt pópov. 
Xo. 'có itoiov c&)pdw 'vijY& 4dppuxKov vócoi; 
rip. 'cu4?ç t v aiycoiç Unt8aG ia'ctaa. 
Pr.: Hice que los mortales cesaran de ver de antemano su destino. 
Co. ¿Y qué clase de remedios encontraste para esa enfermedad? 
Pr. 1-lice habitar entre ellos las ciegas esperanzas. (248-250) 

La articulación de la figura es doble: primero se organiza en torno de la 

transferencia de un atributo i/lustrans ('nXó) a un núcleo illustrandum (Xittç). El 

sentido recto habría sido: "las esperanzas que en (o entre) ellos habitan los vuelven 

ciegos". Segundo, las tlnt8Fç han sido personificadas previamente (puesto que 

"habitan", 1a'cotKtCo), lo cual se da en el plano sintagmático al final del verso, es 

decir, en orden opuesto al lógico. La imagen de las CIEGAS ESPERANZAS es, además, 

un típico ejemplo en el cual el origen del ilustrans nominal ('n4X6ç) es un lexema 

verbal previo —i1/ustrans, como en este caso, o illustrandum- que desencadena la 

prosecución nominal de la figura: rpo6piaOat. 
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Todos los términos de la figura corresponden al TERCER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL., donde la visión se vincula estrechamente con el 

conocimiento. Para el hombre, conocer su i6poç es un peso insoportable, un daño, 

una v6oç (PRIMER SUBSISTEMA PPJNCIPAL). La única solución posible 

(4xpIIaKov) es anular parte de la potencia cognoscitiva, reemplazándola por un don 

ubicable en el plano irracional-afectivo: la kXníq. 

Prometeo, dador de la esperanza, está ENFERMO DE CONOCIMIENTO: su 

esencia visionaria es la ceguera trágica: haber cometido una &.1ap'tta a conciencia 

(lo que implicó un bien y un mal) y no haber previsto el castigo desmedido del 

poder, que se presenta como instancia situada más allá del pensamiento (Zeus). 

10. Xo. [ ... } &? 2.c 'raÇyra PLÉV 
IEeCí318v, &O).ol) 6' ElcluatV Clrtct ttvá. 

Hp. Éxoc4póv óotç ltijt&tcov (. icó& 
& itapauiv vol)Octciv re toç 1=1cc2ç 

pctccotnaç 
Co.: [ ... } Pero dejemos esto 

de lado y procura alguna liberación de tu prueba. 
Pr. Es fácil para quien tiene el pie libre de males 

aconsejar y  advertir 
al que lo pasa mal. (261 -265) 

La metáfora que funciona como centro de la imagen del pasaje es la de 263: 

n'rpd'twv Élco itá6a /ct; pertenece a la estructura secundaria de la RED dentro del 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL El contexto que desencadena la imagen 

es el sustantivo deverbativo ticlijatv de 262, cuyo especificativo, dOlom, incorpora 

el submotivo de la COMPETENCIA ATLÉTICA al miembro de la oposición binaria 

COERCIÓN/LIBERTAD. La mención de la "liberación" desencadena, por un lado, el 

adjetivo tla4p6ç, que en este contexto aparece con su valor semémico de "fácil", 

pero que conileva el valor (ya utilizado, por ejemplo en 125 y  que se utilizará en 

278) de "ágil, ligero, leve", es decir, "que tiene facilidad y  libertad para despla2arse", 

como aparece en el Párodos. Por otra parte, ambos lexemas comparten un rasgo 

subcategorial +abstracto. Pero por otro lado, la irrupción de la metáfora provoca la 
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convocatoria de rasgo + concreto itó&x y al cruce con el lexema ± abstracto, 

nilptá,ccov. "Tener el pie friera de (go, "libre") de males" es la equivalencia 

metafórica de la ticluatç de 262. Además, el pie como illustrans funciona en el 

sistema como centro de atracción de imágenes, siempre relacionadas con el motivo 

de "aquello que puede ser trabado", de gran relevancia semántica, como veremos 

más adelante. 

11. oi:)Kow Éptotye pd).tEVOÇ 6t6OXTKá?) 
itp6ç ivtpc K6iXov htvfftç, bpcív &tt 

'tpaç iióv<xpXoç oi' cOwo ipcztet 
No obstante, si me utilizas como maestro, 
no darás coces contra el aguijón 
al ver que gobierna un monarca duro y no sujeto a dar cuenta de sus actos.(322-324) 

Se trata de una metáfora iii absentia, cuyos illustranda se abren en un abanico 

de posibilidades que abarcan de lo concreto a lo abstracto. Pertenece en principio al 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, COERCIÓN/LIBERTAD, y dentro de éste, 

a la serie estructural secundaria relacionada, por una lado, con el ARNÉS DEL 

CABALLO, y por otro, con el conjunto PERSECUCIÓN-PICADURA. Allí los lexemas 

concretos son iv'tp0v, .tXO\IJ y  dia'tpoç. 

En primer lugar, iirtpov significa stimulus, es decir, "picadura", 

"pinchadura". De allí, en el vocabulario médico, "aguja", y  en el militar, "dardo, 

venablo". Con referencia a los animales, adquiere los valores de "aguijón, púa, 

espolón". En el campo de las herramientas pasa a ser "punta, clavo, clavja". 

Finalmente, referido a los animales domesticados por el hombre, toma la acepción 

de "espuela". Como derivación abstracta, y  sobre todo en plural, se registra el 

significado de "tortura(s)". 

El sintagma (ok) itpóç KVtX icd3ov ictcvtç presenta entonces una 

variedad de posibilidades simbólicas. En principio, el contexto indica que se trata 

de una enseñanaza que ofrece Océano como &&t&oç. Además, su posición 

aislada con respecto al verso siguiente lo realza en su valor de yvdni. Esta falta de 
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fusión entre imagen y contexto es característica de los parlamentos de los 

personajes secundarios. 

Para evitar la polivalencia máxima, se podría verificar el valor del contexto 

sintagmático inmediato, es decir, el lexema icíov. (Con respecto a t xcFívco no hay 

dudas en cuanto a su acepción de "extender"). Dicho lexema aparece con su 

valencia habitual de "miembro" o, más exactamente, "pierna". De tal modo la 

polivalencia permanece. Ningún valor de K(í».oV puede restrngir las posibilidades 

simbólicas de iv'tpov. 

No obstante, se percibe luego de la incorporación al contexto inmediato que 

ambos lexemas se ubican en un plano sémico equivalente: ambos incluyen una 

actitud dinámica y  una configuración fisica semejante, "fusiforme". Miembro y 

"aguijón" se enfrentan: pero no es el aguijón el que realiza el movimiento de 

penetración, sino el miembro. Las acciones se han intercambiado: el aguijón 

adquiere un clasema subcategorial +pasivo, y el miembro, uno +activo. 

Teniendo en cuenta estas observaciones y volviendo a la polivalencia 

máxima antes apuntada, se puede observar la gama de posibilidad interpretativas 

que el lexema ofrece. 

Si se toma la serie semémica "picadura, pinchadura, pinchazo", el illustrandum 

de la imagen permanece ambiguo. ¿Contra qué se arroja Prometeo? Son las 

variables en las que el lexema adquiere un serna +concreto las que posibilitan la 

adscripción del illtístrans a los distintos subsisternas de imaginería de la tragedia. 

• inpov = "dardo, venablo": no perteneciente a subsistema. Prometeo se arroja 

a sí mismo contra el arma que puede "matarlo". 

• KÉwEp0v = CCgjjji,  espolón": primer subsistema principal. Prometeo, como 

reflejo anticipado de fo, se arroja para ser picado por el tábano que lo/la 

atormenta. 

• iévtpov = "punta, clavo, clavija": SEGUNDO SUBSISTEIvIA PRiNCIPAL. 

Prometeo se clava y se empala voluntariamente a sí mismo. 
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• iircpov = "espuela": SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL Prometeo, 

como el potro recién enjaezado, se revuelve furioso y  se clava a sí mismo las 

espuelas. 

• iircpov = "tortura": PRIMER SUBSISTEMA PRiNCIPAL Prometeo, el 

médico que no sabe cómo curarse, se infringe a sí mismo la tortura y el ultraje. 

Por consiguiente, la impresión general que recibe el espectador/lector de las 

valencias agresivas del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL ha cambiado de 

signo. No es el iétrtpov el que agrede a Prometeo. Es Prometeo quien se ha 

"enredado". (segundo subsistema), quien ha "perdido el rumbo" (segundo 

subsistema) y, prisionero o vagabundo en la cárcel sin límites de la ávota (tercer 

subsistema) se expone, extiende sus miembros (como Tifón, 363) contra el 

elemento ftloso que lo atormenta y provocará su destrucción (provisoria): el rayo de 

Zeus, cuya llama ha robado producto de una áptocpctoe tanto intelectual como moral, 

lo que desencadena la "falta trágica" del Titán. 

El icv'tpov contra el que lucha Prometeo (limitado e impotente) es el poder de 

Zeus, que se manifiesta como objeto duro, penetrante, filoso y todopoderoso: rqyo, 

«guión, miembro viril (episodio de Ío),  eipuela. 

12. bt 	 9Eoiç, 
cy.Lep6vaicYt yaju12cxicYt aoptCcov 463ov, 
Él bipct'twv 8' icrtpwrtE yopywióv .Xxç, 
6)Ç 'tl>fl) ItÓÇ tiipowvt6' iitpacov Pícr 
(...) El hizo frente a todos los dioses, 
silbando terror con sus fauces horrendas, 
y de sus ojos centelleaba un fulgor de mirada feroz, 
como para devastar con su fuerza la tiranía de Zeus; 
pero le llegó el dardo insomne de Zeus, 
el rayo que desciende exhalando la llama, 
que lo abatió de su altanera jactancia. (354-357) 

La imagen comienza con una metonimia del efecto por la causa. La figura 

consiste en reemplazar la expresión "el silbido de Tifón causa terror" por "Tifón 

suba terror". La articulación de la figura se logra transfiriendo el illustrans (00oç) al 
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verbo illustrandum (p'to)). Nuevamente se observa en el sintagma la antítesis 

concreto/abstracto remarcada por el contexto, ap.cp6vaiat ya iXakn: "con sus 

fauces horrendas". 

.' H4xxia'toç, MEv hxpccyiaovcoel ito'cc 
ito'vai.toi. ltl)póç &twtolrcEç &yptatç yvdcOotç 
'tíjç KaX?.lKp1to1) ucE?.taç lelipotç yi3aç 
Y sentado en las altas cumbres Hefesto forja 
el rojo hierro; desde allí irrumpirán un día 
ríos de fuego que devorarán con fauces salvajes 
los llanos campos labrados de Sicilia, de bellos frutos. (367-369) 

El segmento presenta dos animismos encadenados, productos de una 

primera metáfora in absentia ito'tat.tot itupóç, "ríos de fuego" por "lava". Los 

ito'caitot se animali2an (SEGUNDO SUBSISTEMA PPJNCIPAL) y como tales 

&tit'rouyw, "devoran" (motivo de la MORDEDURA) con áyptatç 'yváOotç, "fauces 

salvajes". La articulación se logra a través de la transferencia del illustrandum objeto 

directo (369) a un núcleo verbal ilustrans. La animización verbal (&tw'tw) se 

prolonga nominalmente en yvd9oç, "fauce", agregándole una segunda animización 

(animal): ypta, "salvaje". En este segundo caso, la personificación se articula por 

medio de la transferencia de un atributo i/lustrans a un núcleo también illustrans. La 

imagen combinada, que provoca en el receptor la sensación de violencia y agresión 

desatadas, se continúa yuxtaponiendo en el verso siguiente que le sirve de contexto 

una fuerte antítesis impresiva: los lexemas ia?.Xtiapitoç, Xcopóç y  yÓ'q poseen un 

componente semémico que apunta a lo estático, lo pacífico y lo armonioso, además 

de incluir la oposición de los elementos: agua + fuego :# tierra. 

Po& & itóinto KM.6wv 
W1Ut'tVWV, CY'tVEt 3)06Ç, 

lcfXcuvóç [a'] "At6oç 	nóç yç, 
itayat O' tyvopÚ'twv ito'tap.dt' 
cr,c¿vouatv á,%yoç ductpóv. 
Y rugen entrechocndose las olas marinas, 
y gimen las profundidades, 
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y murmura sordamente el abismo sombrío de la tierra de Hades, 
y las fuentes de los ríos de límpidas corrientes 

gimen su lamentable dolor. (431-435) 

El final del Épodo del Estásimo 1 es un ejemplo de macroestructura 

descriptiva que incluye varias imágenes simples, en este caso auditivas, que se 

estructuran en torno de dos elementos o fuerzas naturales por medio de una 

composición en anillo. 

El núcleo de la IMAGEN EXTENDIDA es la personificación de los ámbitos del 

mundo por medio de verbos que incluyen rasgos subcategoriales +animado, 

+humano. Ninguna de las cuatro imágenes sucesivas presenta bimembración 

illustrans/illustrandum. También el tertium comparationis está ausente de la estructura 

superficial. 

Los cuatro verbos se presentan en paralelismo: los miembros externos 

incluyen intrínsecamente el serna +humano, es decir, éste forma parte de la figura 

nuclear del lexema 'CVi. Los miembros internos del paralelismo poseen un serna 

+animado, y  adquieren un clasema +humano, por influencia del contexto 

(I3oá.co, ofp4tco). 

En cuanto a los elementos naturales, responden en esta microestructura a la 

mocroestructura del Estásimo: AGUA - TIERRA (ABIsMo) - AGUA. El Estásimo 

comienza con el llanto de las Oceánides y se cierra con el llanto de lasfuentes de 

los ríos. En el centro, toda la tierra y sus habitantes, en perfecta aiutd9ca 5  lloran 

la suerte de Prometeo. En el tramo final del Épodo se advierte la misma 

composición anular; en un movimiento descendente (431-433) y ascendente (434-. 

435): el elemento AGUA (ic6v'toç ic&ov) y  el ABISMO (TERRESTRE) en cuya 

concavidad se ubica el agua (96ç); el MUNDO SUBTERRÁNEO (iiÓç yç At6oç) y 

el ascenso hacia el elemento AGUA (itcxyat ai5yvop(Ytov ito'vci.tó3v). 

La desarmonía que implica el sufrimiento se refleja levemente en la 

naturaleza. Por el contrario, es la sensación de armonía simpatética la que prevalece. 
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La uniformación del sentimiento se logra, precisamente, por medio de la 

personificación de los elementos. 

15. 'totxírta .uiaviux't' 	pdv 'tdcXxç 
E3po'coicW, aiYCÓÇ ObK C1) G64tai' 6't(4) 

'tíjç ví3v aporç itrp,ovíjç 	a»a76. 
Xo. ouGaçuçjjji' étoc4&.cç clpcvóiv 

iÚdv, ictKó 6' 'a'tpóç Óç 'vtç tG v&ov 
iteodv ¿tOeiç Kat cYCalYtóV Obl( uctÇ 
eiçiv bitototç 4xxpti0tc 

Hp. 'tt ?outó 1101) KMouca Oaiut itov, 
dtaç 'tvaç 'te Icat itópouç 
'tó pttV tytcY'tov, et 'tç tç vóov 7CÉaot, 
obic fiv r?rUi' 04.6v, otc pdt.tov, 
oi %ptc'tó1.', oWI ttcy't6v, ¿út txxp.t6icov 

petç Kc1 yicWotno, itptv y' yoS t$tatv 
6ctct KpácY2tç tntow tKect&twv, 

ct'iç 'tç ritá.aaç tlocptibvovcat vócYouç. 
Pr.Aunque tales inventos les procuré, desdichado, 

a los mortales, yo mismo no poseo ningún recurso 
por el cual me libere del dolor ahora presente. 

Co.Padeces un dolor indigno, privado de reflexión 
andas sin rumbo, y ciomo un mal médico al caer enfermo 
estás descorazonado, y no puedes encontrar 
con qué remedios curarte a ti mismo. 

Pr. Si me escuchas el resto te asombrarás más, 
qué artes y recursos ideé. 
Lo más importante, si alguno caía enfermo, 
no existía defensa alguna, ni comestible, 
ni ungüento, ni bebida, sino que se consuman 
por la carencia de medicinas, antes de que yo 
les señalara las mezclas de los remedios favorables, 
con las que rechazan todas las enfermedades. (469-483) 

Éste y  el de 1007-1013 son los dos (micos ejemplos de SÍMILES EXTENDIDOS 

dci cP. Como ya adelantamos, su importancia es capital para la composición del 

PRIMERO y el SEGUNDO SUBSISTEMAS PRTNCIPALI3S, puesto que 

funcionan como deixis explícita de la imaginería que se despliega a su alrededor. 

En el caso del PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL S  el SÍMIL propiamente 

dicho abarca 47 2-475. Se han icluidos segmentos del contexto anterior y posterior 
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para probar cómo opera el pasaje del sentido propio al figurado, y  para verificar 

el aislamiento o fusión de la imagen con respecto a sus contextos. 

En lo que se refiere al contexto anterior (469-471), el pasaje de contexto a 

SÍMIL se produce con suma delicadeza. Hay una serie de lexemas que actúan como 

"puentes", todos utilizados en sentido propio y que pertenecen AL PRIZVIER 

SUBSISTEMA (tx?aç, 7tiipovfiç), y  el TERCER SUBSISTEMe4 en su subsistema 

secundario dci RECURSO/ARTE/ASTUCIA (uavf.urta, upcv, aópta.tcz). Incluso, 

y aunque el lexema pueda hacerlo sólo en sentido figurado, ánaXXotyCo puede 

adscribirse al SEGUNDO SUBSISTEMA ("poner distancia, alejar" en sentido 

propio; "librar, liberar" en sentido figurado). Por tanto, la primera parte del SÍMIL se 

engarza en el plano de la imagen con todos estos elementos del contexto: icáitov9aç 

aiiç ittcx fusiona el PRIMER SUBSISTEMA PPJI\TCIPAL en su motivo del 

DOLOR/PATHOS con el njtovflç de 471; oapxtç çpev6v (TERCER 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL subsistema secundario del campo conceptual 

SABER/CONOCER), itv (fusión con el SEGUNDO SUBSISTEMA en su motivo 

del VAGABUNDEO). 

El coordinante 8é marca el comienzo de la segunda parte del SÍMIL, central 

para el PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL Stricto sensu, el illustrans es caióç 6' 

tcrrpó ¿,Sç 'rtç ç vóaov y el illustrandum &9etç ix aeau'róv ox 1Xatj  cbpetv 

óitoíot pccpjt&.iotç txatoç. Sólo con el subrayado podemos observar la influencia 

del campo semántico de las unidades lexemáticas del il/ustrans sobre los lexemas 

utilizados en el illustrandum. El sentido figurado de tatpóç y vóaov se prolonga 

también en sentido figurado en pcxpxiotç y tatpoç. El SÍMIL ejemplifica uno de los 

aspectos de la situación de Prometeo a lo largo de la pieza: la impotencia de su 

intelecto creativo. La comparación es expresada por la Corifeo con gran sobriedad 

de recursos: sólo los lexemas significantes y una profunda aW 7tOEta. Ese 

sentimiento se traslada inmediatamente al espectador. Peto la estructura cerrada de 

SÍMIL permite una captación racional que muchas veces falta en el contexto de 

producción de las imágenes. 
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Lo verdaderamente llamativo del SÍMIL es su contexto posterior. Cuando 

la Corifeo calla, Prometeo retorna su discurso de los dones, y el poeta le "pone una 

trampa" a su personaje: hace que interprete en sentido propio lo que la Oceánide 

ha expresado en sentido figurado. Es así que el Titán comienza el relato de cómo 

enseñó a los hombres a curarse de las enfermedades y  a reconocer los remedios 

útiles a ese efecto. El campo semántico del PPJMER SUBSISTEMA PRINCIPAL 

se ve representado, por consiguiente, por una variedad de lexemas utilizados en 

sentido propio: é9 vóov itot (478, paralelo al É9 vóaov itc6v del SÍMiL, Çp.XKWV 

(480, paralelo al (pxpuotç del SÍMIL), áiceaptácwv (481) y  vóaooç (483), sin contar 

con los valores clasémicos que pueden relacionar los lexemas &7íii.ta, 3pxqtov, 

xptatóv y 7ttatóv con el campo semántico de la ENFERMEDAD. Por otra parte, los 

lexemas que actúan como "puentes" pertenecen al mismo campo semántico 

detectado en el contexto anterior del SÍMIL: pertenecen a la serie 

RECURSO/ARTE/ASTUCIA (477): távaç, itópouç, éiiilaáiiilv. La función del contexto 

posterior es entonces doble: 1) por una parte, alerta al espectador sobre el paso del 

sentido figurado al propio; por tanto, aísla el SÍMIL, y lo destaca como unidad 

significativa; 2) por otra parte, refuerza aun más la inutilidad de la ASTUCIA, la 

SABIDURÍA y el INTELECTO prometeicos: está descorazonado, desanimado 

(0uiç), su mente vaga sin rumbo. La nube que oscurece mente y corazón no le 

permite percibir el sentido profundo de la imagen de la Corifeo. Prometeo ESTÁ 

ENFERMO. 

16. [ ... ] 'tóv re i.touvátcx a'tpct'tóv 
Aptc1tÓv 'tnnopáptov ,, o1 ypua6pp=v 
ducow &ju V&p«X fl?.ofrtovoç itópoi 

(...) y del ejército de un solo ojo, 
el de los jinetes Arimaspos, que habitan 
junto al curso de corriente dorada del Plutón. (804-806) 

Se trata de una doble sinécdoque del singular por el plural, que se logra por 

la transferencia del atributo po(wwt de su núcleo natural, utitotpxov, a atpatóç. En 
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primer término se ubica el sustantivo colectivo con un modificador 

correspondiente a un miembro individual de la clase (o a todos ellos en plural). 

Luego se yuxtapone el miembro individual de la clase con su gentilicio (nueva 

sinécdoque). Finalmente, la relativa hace concordar el número del pronombre 

relacionante ad sensum, es decir, en plural, lo cual se expande al número del núcleo 

verbal. De esta manera, ci poeta cnfrcnta los dos miembros lógicos de la 

sinécdoque, exponiendo en la estructura de superficie el mecanismo interno de la 

figura. 

17. flc)acTy'ta 8t &'tat 
"Apct &xLnwv v'ct4poopi'cq 8pctaet. 
Y la tierra pelasgia recibirá los [cuerpos] de los que fueron vencidos 
por un Ares que mata con manos de mujer con una audacia que vigila en la noche.(860-861) 

El origen de esta imagen de alta complejidad es la metonimia"Apç. De 

acuerdo con la edición de MURRAY, el lexema figura en mayúscula: se trata de Ares, 

el dios de la guerra. El uso metonímico habitual de reemplazar el campo de acción 

o dominio de la divinidad por el nombre de la misma es el que se utiliza en este 

caso. Dicho campo incluye una esfera que abarca lexemas tales como GUERRA, 

MUERTE VIOLENTA, HOMICIDIO, MASACRE, CARNICERÍA, GOLPE MORTAL, 

DESTRUCCIÓN, MATANZA. La metonimia se refuerza por medio del adjetivo 

compuesto 91l)K't6VoÇ, "que mata por medio de una mujer", "que mata con manos 

de mujer". El segundo constituyente, -itóvoç, es quien funciona como illustrandum 

de la metonimia. Es, por otra parte, un hápax. La imagen se prolonga en una 

estructura sintáctica paralela (un instrumental), cuya función atributiva es ambigua 

o &i6 iowo. En efecto, t4pouptcp puede modificar a la raíz verbal de 

OXuitóvoç (icttvw) o al participio 8tncov. (Este participio, aceptando la lectio de 

MURRAY, debe funcionar como sintagma concertado ad sensum con el sustantivo 

wji&twv de 859). La articulación interna del sintagma es paralela a la de la 

metonimia inicial: un sustantivo abstracto modificado por un atributo en primera 
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posición consistente en un adjetivo compuesto que es, también, un hápax. En el 

plano semántico, la metonimia OT?Kt6vq Apct es la consecuencia de la segunda 

estructura: vu1 tpop'c Opá.a&; a su vez, ésta consiste en otra metonimia: lo 

abstracto por lo concreto: Opctaoç (audacia) por "acción audaz" o "persona audaz". 

Paralelamente, el Opáooç forma parte de otra figura concomitante: una 

PERSONIFICACIÓN. El atributo 	tpo'(pttç, "que vigila durante la noche", "que 

monta guardia nocturna", actúa como illustrans transferido. Finalmente toda la 

imagen está recubierta por una sinécdoque del singular por el plural: los cuerpos 

serán recibidos por la tierra a causa de los homicidios cometidos por 

nueve mujer audac que han vigilado durante la noche. 

La complejidad de la imagen —que no se adscribe en particular a ninguno de 

los subsistemas principales, sino que petenece al &mbito general de la oposición 

básica del sistema de imaginería, ARIvIONÍA/DESARMONÍA,- responde al carácter 

oracular de la profecía de Prometeo. El lenguaje críptico de 860-861 es "glosado, 

explicado" en el contexto de los versos siguientes: 862-863. 

18. Ep. 1c2Uci) & ly 	trivó't' ob cyJ.tu(pcw vóaov. 
Hp. vooijf áv, Elt v6crilpLa wbç tX Opoibç atyciv. 
Her. Yo advierto, que tú estás poseído de no pequeña enfermedad. 
Pr. Estaría enfermo si fuera enfermedad odiar a los enemigos. (977-978) 

La metáfora gira alrededor del núcleo sémico "enfermedad", perteneciente al 

PPJMER SUBSISTEMA PRiNCIPAL, y juega con la figura etimológica 

acumulando tres lexemas de la misma raíz: v6oç, v6alilice, voa&.o. En este caso, la 

imagen se inicia nominalmente, continúa por medio de un verbo y  concluye con un 

nuevo núcleo nominal. La relación con el contexto se opera por medio del 

participio de 977, .tqnv&ta, del verbo itatvoi..tai, que incluye elementos 

componenciales que implican desequilibrio fisico, emotivo y racional. Prometeo 

está "enfurecido, poseído" por una "enfermedad". La vóaoç de 977 incluye un 

clasema +indefinido. La metáfora del verso siguiente cumple la función de 
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especificar y restringir el semema: es un vórnta, un "zitium", y la misma marca 

negativa se expande al otro término de la ecuación, duplicado en sus dos lexemas 

componentes: 'EOpóç y ttYyO). La vóoç de Prometeo, si existiera, se ubicaría en el 

plano afectivo, con lo cual se cierra la polisememia abierta por Ilatvollat. Por medio 

de la ecuación rnetafórka, el poeta incorpora dentro del PRIMER SUBSISTEMA 

PPJNIPAL una estructura secundaria del SEGUNDO SUBSISTEMA: el par 

opuesto ODiO/AMOR. Es un caso típico de empalme o imagen combinada. 

19. Uycov t otra, no?..?á iat i.tct'tiiv Ép¿tv - 
,1 ydp 0i)6v Ob8l pialeácrafl ?xtcíiç 

tctiç &Kdn' 8t cy'tóitov 6ç veoCyyi>ç 
itóXo I3ctC11 iccxt tpó tv'taç j.tá.. 
c'tcp c4o3púv1 'y' 	Osvci ao4ta.ta'tt. 
crbOa6ta Váptco OPOVOí3V'Ut xÍi Ka?.(ç 
ci)'tfl 1(cx9' cdYti'it; oi.6svóç i.tciCoi) c9vc. 
Me parece que, aunque mucho diga, hablaré en vano: 
pues en nada te dejas conmover, ni te ablandas 
con mis súplicas, sino que, mordiendo el freno, 

como un potro recién sometido al yugo, te resistres y luchas contra las riendas.(1007-1013) 

Este SÍMIL, el del POTRO RECIÉN ENJAEZADO, es el núcleo del sistema de 

imaginería correspondiente al SEGUNDO SUBSSITRMA PRiNCIPAL: es su 

centro productor de imágenes. La alta cifra de segmentos relacionados con este 

motivo se ha desplegado a lo largo de la obra. Es no obstante casi en su desenlace 

cuando la imagen central se muestra con todos sus elementos ante los ojos y oídos 

del espectador/lector, y  lo hace por medio de un SÍMIL. 

En apariencia, el símil aparece aislado de su contexto, y  esto tal vez sea así en 

una primera lectura. Sin embargo, podemos afirmar que las impresiones 

dominantes del SÍMIL —la TENSIÓN y la FUERZA, ambas inútiles- estn representadas 

en el contexto por elementos del campo semántico de la FUERZA/DEBILIDAD, que 

corresponden justamente al SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL Hermes 

introduce en 1007 el lexema .tá'riiv (es respuesta al ju5etiiv pronunciado por 

Prometeo en 1001). Lo VANO está puesto en ecuación con el campo sem.ntico de 
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la palabra: la capacidad discursiva, propia de lo racional, ya no es actuante para 

con Prometeo (Xyov, pv). Prometeo está sordo como las olas del mar. Un rasgo 

categorial —humano, al que debe sumrsele un rasgo + concreto +"duro" propio de 

lo cósico. Prometeo no se deja conmover 	ov ni se ablanda t&Oaaii.). 

Esto es producto de su sordera y de la dureza que en él se ha instalado como 

consecuencia de su a9x&a. A esta altura de la obra, y  como señalamos en el 

Capítulo 6, Zeus y el Titán son las dos caras de una misma moneda. Pero mientras 

Zeus mantiene el pxtoç, Prometeo ha cedido sus potencias intelectivas. Los rasgos 

—humano +objeto otorgados por el contrexto anterior se resumen en la 

animalización, sema nuclear del SÍMIL, que abarca 1009-1010. 

En el SíMIL propiamente dicho se observa el mismo modo de articulación 

interna que el correspondiente a 472-475, el del MÉDICO ENFERMO. El illustrans es 

&xicbv crró.ttov d,ç vouy itóoç y el il/ustrandum 3tá icd itpóç fvtcxç Es 

evidente la influencia de los elementos lexemáticos del primero sobre el segundo, 

característico de la interacción imaginativa. En un SÍMIL tradicional, la estructura 

debería haber sido la siguiente: "así como un potro recién sometido al yugo 

muerde el freno y trata de desembarazarse de las riendas, así tú te resistes 

por la fuerza y luchad'. Sin embargo, el itpóç ijvtaç se ha introducido en el 

illustrandiim. En cuanto a la conformación lexéniica de la imagen, TODAS SUS 

UNIDADES (las usadas en "sentido figurado" y  las usadas en "sentido propio") 

pertenecen a alguno de los motivos del PRtMER SUBSIS7J3MA PRINCIPAL 

Todas las del i/&strans (más su cuña en el illustrandum) son la "figura nuclear" del 

motivo del j\RNÉS DEL CABALLO. Las del illustradum, 3ufzi y wi, se corresponden 

al motivo de la FUERZA/VIOLENCIA. El participio &xióv introduce, además, el 

motivo de la MORDEDURA. El SÍMIL se caracteriza por su impresión de extrema 

tensión y  movimiento no dirigido, sin mcta. En el plano morfológico, la antítesis 

entre deseo de libertad (movimiento) y sujeción (inmovilidad) se verifica en el equilibrio 

de lexemas verbales (&xicv, iixn) y lexemas nominales (atói.uov, tó?oç, 

tviaç). 



651 
El único adjetivo dei símil (veooyíç) incluye un rasgo subcategorial 

+receptor de una acción, que se destaca aun más en la versión. En el desarrollo 

sintagmático se produce una mostración contraria al procedimiento corriente en las 

imágenes: en lugar de partir de lo general para luego especificarlo y concretado, el 

poeta "enfoca" una parte del potro —su hocico- en &xibv 81, atój.u.ov ; luego el 

cuerpo entero del animal en dç VEOUÇ ir6oç, y por último la escena 

completa del animal en movimienta 3u icpóç fvtaç Concluido el 

SÍMIL, el espectador/lector ha podido reunir en un proceso intelectivo-afectivo 

todos los elementos del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL diseminados a 

lo largo de la pieza. 

El contrexto posterior al símil se inicia con una fuerte adversación, ¿xp. No 

obstante, la fusión se produce por antítesis con la imagen y por paralelismo con el 

contexto anterior a través del lexema verbal apop()vfl: se retorna el motivo de la 

FUERZA/DEBILIDAD y se opone la "fuerza bruta", la animalidad manifestada en el 

símil con la debilidad de la potencia creativa propiamente humana: 

(violentarse)/apop{v (debilitarse), ésta última remarcada por el instrumental, 

donde se prolonga el motivo (&.aOEvct), empalmado con un elemento del TERCER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL (opiaurtt). 

La imagen total se cierra con una sententia, donde el poeta resume el proceso 

de debilitamiento de la razón (t ppovovtt ji ia6ç) y  su causa (la ab0016tc) 

(1012), y  concluye con una estructura sintáctica compleja engarzada en dos figuras 

(anadiplosis y lítote), marcando el proceso de desencialización del protagonista. La 

ab9o8ta lo ha llevado a una condición "menos poderosa que nada", es decir, "más 

débil que cualquier otra". Prometeo es o'báv, "una nada". Su debilidad es absoluta. 

La Dtppt9 ha destruido una por una todas sus armas: la reflexión, el intelecto creador, 

el amor, la heroicidad. De él queda una fuerza inútil que se revuelve contra la 

&vq, que se aproxima como un monstruo alado, volando en círculos a posarse 

sobre su presa (275-276). El desenlace trágico (ya operado en el interior del 
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personaje) se manifestará en lo externo con un último significante: la conmoción 

cósmica. La obra está a punto de terminar. 

20. 	[ ... ] YKtt 	' ¿ VLWl) 

itvta'tct itdtvtcov EtÇ 

c-cdw óv'ttnvow [to&vtcvaJ 
)v'tE'tpaK'tat 3 ,  tOp itóv. 

...) y saltan las ráfagas 
de los vientos todos, unas contra otras, 
declarando una lucha de soplos encontrados, 
y el éter se turba confundido con el mar. (1085-1087) 

Es un pasaje de la última macroestructura descriptiva de la obra, que, al igual 

que la anterior, presenta la naturaleza en movimiento. El contexto de este 

segmento, que abarca 1080-1090, muestra, al contrario de lo que ocurre en 431-435, 

una falta de gradatio de los elementos y una carencia de estructura sintagmática. Este 

desorden en la configuración discursiva refleja el desorden que impera en el 

mensaje discursivo: la NATURALEZA y los ELEMENTOS, en total DESARMONÍA 

que responde a la ab0c6to máxima de Prometeo, chocan, se conmocionan y se 

mezclan. Se produce la conflagración cósmica. 

Uno de los aspectos de la conflagración es el enfrentamiento abierto, es 

decir, la lucha: en la PERSONIFICACIÓN más nítida del pasaje, los vientos "declaran 

una a'vdcrnç" de soplos encontrados. El sustantivo c'tdctç, "acción o efecto de estar 

de pie, levantado", incluye en su haz semémico los valores de "lucha, 

levantamiento", y de allí, "revuelta, sedición" (en contexto politico). Todos ellos 

necesitan un clasema adicional +humano. Este sentido politico dado a la 

conflagración final de la tragedia responde al )copyóç, "agitador, criminal que 

levanta al pueblo, enemigo público", atribuido a Prometeo por Gratos en 5. El 

lexema a'taiç se ubica en el quinto verso a partir del final. El paralelismo es claro: 

así como Prometeo se levantó contra el poder de Zeus utilizando a la humanidad, 

Zeus responde con su castigo utilizando los dominios de la realidad que le son 

propios: los elementos del COSMOS. 
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La PERSONIFICACIÓN que constituye la imagen está anticipada por el 

ANIMISMO que implica atribuir a los CtVtO)V nvel)pLeccoc el verbo aKlptdca, "saltar", 

por medio de una transferencia de verbo illustrans a sujeto illustraadum. 

3. LA INTERACCIÓN IMAGINATIVA EN PROMETEO 

ENCADENADO 

En un importante artículo del año 1965, Ole SMITFI 24  analiza 

concienzudamente la imagen esquilea desde el punto de vista estilístico, dando 

cuenta de su organización interna y de su relación con el contexto. En un breve 

párrafo completado con una nota al pie, aclara que Pr no ha sido incluido en la 

ejemplificación de su teoría por no considerarlo obra de Esquilo, y menciona las 

dificultades métricas como causa principal de la inautenticidad de la pieza. Promete 

volver a tratar el tema más adelante, pero no se ha hallado, hasta la fecha, ningún 

artículo del autor que retome el asunto de la autoría de Pr desde el punto de vista 

estilístico. 

El objetivo de este apartado es, por consiguiente, presentar la tesis de SMrril - 

probada por el autor en el cA- y aplicar sus variables al texto cuestionado, de modo 

de comprobar si las prevenciones apuntadas se sostienen en el campo del análisis 

de la imagen. 

La propuesta de SMITH puede resumirse en los puntos siguientes: 

Las imágenes esquileas tienden a continuarse o prolongarse 25 . 

La imagen esquilea tiende a desarrollarse desde términos generales a 

expresiones más vívidas y específicas. 

24  SMITH (1965: 10-72). 
25 
 El mecanismo psicológico del creador es descripto así: "Cuando una vez alguna imagen ha 

ocupado la mente del poeta, permanece guardada en su memoria, y aunque nuevas sobrevengan, 
invade las siguientes oraciones y les comunica una nota singular", transcripto por SMITH a partir 
de KUMANIECKI (1935: 88).. 
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Suele ser introducida con una idea verbal y continuada nominalmente. 

La técnica apositiva es una alternativa habitual de las secuencias imaginativas y 

se emplea frecuentemente para agregar nuevos rasgos a una imagen. La 

técnica aparece frecuentemente en los coros, pero no se restringe a ellos. 

En ambos casos, la conexión es la asociación. 

En algunas ocasiones, el movimiento estructural es el contrario: de lo nominal 

a lo verbal. 

A veces, la tendencia a la continuación y elaboración conduce a que la imagen 

se prolongue demasiado; en esas oportunidades, la línea de pensamiento debe 

ser retomada en una frase de síntesis expresa. 

Se verifican varios casos de inconcinnitas, es decir, el tratamiento asimétrico de 

patrones simétricos. 

La imagen puede prolongarse de un complejo de pensamiento a otro, aunque 

éstos estén lógicamente separados. 

Desarrollándola desde lo general hacia lo particular dentro del marco de la 

secuencia, Esquilo obtiene una conexión orgánica entre contexto e imagen. 

Las imágenes parecen brotar gradualmente del contexto, de modo que imagen 

y realidad resultan inseparablemente conectadas. 

Este principio estructural también se percibe en el empleo de homónimos, 

esto es, la utilización de palabras ambiguas para conectar la realidad y  la 

imagen o para desarrollar una imagen dentro de otra. El lexema o grupo de 

lexemas ambiguos a partir de los que se desarrolla la imagen no necesita ser 

metafórico. 

1) 	La relación entre contexto e imagen es especial cuando se trata de símiles o 

comparaciones. En este caso, la introducción de la imaginería es expresa, pero 

Esquilo se esfuerza por crear una conexión entre contexto e imagen de modo 

de asegurar un desarrollo orgánico. 

m Esta dependencia del contexto se verifica especialmente en la comparatio 

paratactica y también en el SÍMIL TRADICIONAL. 
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En la co mp aratio paratactica, los motivos empleados como illustrantia se 

toman del contexto inmediato, produciendo una transición lógica del contexto 

a la imagen. Se mantiene, no obstante, una cierta falta de claridad en la 

expresión. 

ñ) El resultado de esta tendencia es la fusión de imagen y contexto y de illustrans 

e ií/ustrandum en el tipo de SIMIL BREVE. 

Hay dos tipos de fusión de acuerdo con la extensión del SÍMIL: 

1) 	En ci símil homérico (largo o extendido), el illustrans es influido por el 

il/ustrandum, de modo que se vuelve gradualmente parte de la historia 

principal, y resulta casi imposible separar las partes de la secuencia. La 

transferencia de rasgos sólo se da en ese sentido: illustrandum -* 

illustrans. 

2) En el SÍMIL BREVE, introducido por 6ç o &iv, el illustrandum contiene detalles 

del illustrans y también resulta dificultoso separar ambos términos, debido al 

grado de fusión alcanzado. Esta articulación se encuentra en casi todas las 

instancias del símil breve. 

En Esquilo, cada ejemplo del tipo homérico exhibe fusión, lo que lo aparta de 

los poetas contemporáneos, que sólo muestran fusión en el SÍMIL breve. 

La estructura de la imagen estudiada no se liniita a Esquilo, aunque un tipo es 

peculiar sólo en cuanto a él; también se encuentran en Píndaro, Sófocles y 

Eurípides. 

La extensión de los tipos de imágenes relevados en el estudio es más amplia 

en Esquilo que en cualquier otro poeta del sigloV comparable con él. Por 

tanto, es justificable considerar las particularidades observadas como típicas de 

Esquilo. 

Procederemos entonces a aplicar la propuesta de análisis de SMITH al corpus de 

Pr, previa mención de algunas salvedades metodológicas: 

* 	Como señalamos en el Capítulo 7, Pr no presenta comparationesparatacticae. No 

obstante, no puede considerarse éste un argumento en contra de la autoría, 
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puesto que tampoco presentan comparationes paratacticae ni Pe ni Bu. FRIIs 

JOHANSEN 16 arguye que esto puede deberse a que Pr y  Pe son tragedias 

principalmente narrativas, y al carácter legal de muchos de los discursos de Bu. 

* Ni SMrn-I ni FRns JOHANSEN hacen planteos estilométricos, es decir, no 

cuantifican sus anilisis. Los segmentos del cA esquileo son considerados 

ejemplos de una determinada aseveración, con los cual el investigador debe infirir 

que se trata de un muestreo. No se presentan los asos que no corroboran la 

hipótesis de trabajo, por lo que se hace imposible probar el peso objetivo de 

sus conclusiones, a menos que decidiéramos realizar nuevamente todo el 

trabajo. 

* 	Por tanto, no hemos considerado adecuado aplicar a Pr una cuantificación 

cuyas variables fueran las aseveraciones de SMITH, ya que no existen tablas del 

resto de las tragedias con las que esta nueva tabla pudiese confrontarse. 

Optamos, en cambio, por presentar un muestreo -una serie de ejemplos- de lo 

que ocurre con dichas variables en la obra cuestionada, de modo de aportar 

nuevos elementos de juicio para su consideración como integrante del cA. 

Las variables que estudiaremos y ejemplificaremos son las siguientes: 

Desarrollo de la imagen desde términos generales a expresiones más vívidas y 

específicas. 

Imagen introducida con una idea verbal y continuada en forma nominal. 

Técnica apositiva. 

En las imágenes muy prolongadas, resumen de la línea de pensamiento con 

una frase de síntesis expresa. 

Homonimia. 

Tratamiento de illustrans e i/lustrandum en los símiles. 

26 FRIISJOI-IANSEN (1954: 28). 
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/ 6.1) SÍMIL BREVE: el il/ustrandum contiene detalles del illustrans. 

6.2) SÍMIL EXTENDIDO: el il/ustrans recibe rasgos del illustrandum. 

3.1 DEsARROLLO DE LA IMAGEN DESDE TÉRMINOS GENERALES A EXPRESIONES 

MÁS VÍVIDAS YESPECÍFICAS 

Esta forma de construir la imagen es permanente a lo largo de Pr, contenga 

ésta una figura o no. Véase la siguiente enumeración: 

1-2, 31-32, 124-126, 148-151, 152-154 9  304-307, 351-356 31  420-42451  425-430, 447-

450, 460-463 5  465-466, 472-475, 500-502, 545-550, 554-559, 677-679 51  690-693, 709-

711, 726-727 5  793-797, 798-800, 856-857 3  878-886 51  944-946 1  1007-1010. 

De hecho, es una característica en extremo general, que se remonta a Homero 

-generalmente con una estructura tripartita- y se prolonga hasta Esquilo. Tal como 

afirma SMITH, la prolongación y especificación de la imagen es un procedimiento 

presente en la literatura contemporánea a Esquilo, por ejemplo Píndaro, Sófocles y 

Eurípides, aunque en estos autores la extensión no llega a los extremos del í A, ni es 

tan frecuente. Por otra parte, esta técnica es la base de uno de los resultados 

estilisticos más propios del poeta, esto es, la fusión de imagen y  contexto, en donde 

los límites entre una y otro no son fácilmente determinables. Ilustraremos esta 

afirmación con el análisis de los 878-886: 

kXltó I' ab Golcr-loÇ Kat 4pEVO1EX1ciÇ 

ttavtca Oto', dt'tpo 6' áp3tç 
%ptEt I'  ánupOG- 
Kp«8í(X 31 460ci) 4pva Xai'ctCet, 
tpo08v6i'tcxt 6' 8.qi(X0' MT811V, 
Élcú 3t 6p6toi. 4époj.tai. xrç 
1tV'ÓWXtt Jj#jpyQ) 
Oo2.Epo. & Xóyot itato'tiqj  
cyvflç npáç itctatv 
Otra vez me inflaman por dentro la convulsión y la locura 
que perturba mi mente, y me punza el dardo 
de un aguijón no forjado por el fuego. 
Y el córazón golpea con terror mi pecho, 
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y mis ojos giran rodando en sus órbitas, 
y soy arrastrada fuera del camino por el soplo furioso 
del frenesí, sin poder dominar mi lengua; 
y turbias palabras golpean al azar 
contra las olas de una Ate abnominable. 

Se trata de un típico ejemplo de empalme, es decir, una secuencia imaginativa 

donde se cruzan dos o más subsistemas de imágenes. Cada una de las instancias se 

prolonga y especifica en illustrantia sucesivos. Cada uno de los ámbitos imaginativos 

(il/ustrantia o il/ustranda tienden a sostenerse a través de dos o más segmentos, 

llegando a cinco en el caso de la imagen central del pasaje, es decir, la 

ENFERMEDAD, nuclear del PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL 

En 878-79 se presenta una primera descrijtxión general de la enfermedad de Ío, 

con un cruce concreto-abstracto habitual (verbo +concreto +sensible, OXw, 

illustrans; sujeto abstracto a fi&oç - pcxví(Xt, illustrandum). En 879-80 la imagen se 

sostiene por medio de una transición hacia el SEGUNDO SUBSISTEMA 

PRINCIPAL (coERcIÓN :~-  LIBERTAD) en su serie secundaria de la PICADURA. 

Todos ios sememas involucrados (il/ustrantia): otatpoç, &p&ç, xpí&, aluden en forma 

directa al TÁBANO (il/ustrandum) y en forma indirecta a ZEus (illustrandum de 

segundo grado). El atributo &itupoç es el que fusiona la imagen con su contexto -es 

decir, la imagen anterior- y, aplicado a p&ç, marca la diferencia entre este elemento 

punzante, que no necesita del fuego para lograr su propósito, y el elemento "real" 

que provoca la enfermedad: el RAYO (FALO) de Zeus, que es de fuego y causa el 

incendio interior de jo. El y. 881 es un nuevo paso para prolongar y especificar la 

imagen, empalmando fusionados (en el caso anterior, se encadenaban) los motivos de la 

ENFERMEDAD (PRIMER SUBSISTEMA PPJNCIPAL) y de la AGRESIÓN FÍSICA 

(SEGUNDO SUBSISTEMA PR1NCWAL, polo de la COERCIÓN). 

El illustrans (verbo) exhibe como serna la animalización típica del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL que utiliza como puente el AGUIJÓN PUNZANTE para 

convertirse en PATADA. Este verbo se transfiere a un sujeto illustrandum (icpa&a). El 

CORAZÓN adquiere entonces un clasema ±animado, +huinano: es UN JINETE QUE 



659 
ESPOLEA, QUE COCEA EL PECHO (cppiv), convertido entonces en CABALLO. En 

esta primera interpretación el AGUIJÓN/RAYO/ZEus, apoderándose del corazón de 

lo por medio de la Ilavía, lo domina y la reduce a la condición animal. Pero en una 

segunda interpretación de la metáfora, el lpa&a de Jo ES EL CABALLO, que PATEA, 

PIAFA, COCEA (otra valencia semémica de xKtíCo) contra el (ppv, que en este caso 

adquiriría un clasema +inanimado y se convertiría, metasemémicamente, en el 

ARNÉS, la "cárcel" del caballo, transferida a Ío. Siendo así, la animali2ación y el 

rasgo +irracional del personaje sería completo: la COERCIÓN no implica sólo la 

DOMA, sino la imposibilidad de concientizar la condición alcanzada. 

En su éxodo, Ío llega al clímax de la mostración de la imaginería del 

SEGUNDO SUBSISTEMA: toda ella es un ser animalizado: cuernos de vaca, 

domada corno un potro, perseguida por el tábano, su razón nublada por la ¿kr. 

Luego de un verso de transición, el 882 -aunque uno de sus elementos 

illustranda (rpoXo&vcttcx) será sostenido y especificado en 885 como illustrans-, los 

rasgos de animalización e irracionalidad se detallarán aun más en 883-884 con una 

nueva imagen, correspondiente al SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL en su 

motivo secundario de la COMPETENCIA ATLÉTICA. En 883 Ío afirma que es 

arrastrada "fuera de la carrera", es decir, fuera de la pista prefijada que el caballo 

tiene para correr. Este carácter concreto y exterior de la imagen (il/ustrans) se vuelve 

interior y abstracto ante la aparición del agente: X<=Tis itvcip.cxtt .uxp'q) 

(illustrandum), donde se retoma el motivo de la ENFERMEDAD. La imagen llega a su 

punto más alto en la metáfora central y final: ésta se muestra como ejemplo del 

desequilibrio máximo (la DESARMONÍA, poio negativo de la oposición 

semántica básica de la pieza), y resuelve lo irracional por medio de la expresión de 

una metáfora compleja. 

En esta íiltima metáfora (885-886) retoma la imagen inicial de la 

ENFERMEDAD, con la que se cierra el segmento (&riç), especificando cuál es el tipo 

de locura que padece Ío: es la &rii, la ceguera enviada por la divinidad, y retorna 

también el empalme con el SEGUNDO SUBSISTEiVIA PRINCIPAL a través del 
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lexema itatoua'. Aóyoi. y Etiqi prolongan los nuevos términos incorporados en 

884 (y76)ci1ç y &ipcx'tiç),  y los novísimos términos (Oocpoí y 14uxcRv) completan 

el panorama de los ELEMENTOS: fuego (878, 879, 880), aire (882, 884) y  agua (885, 

886). Aparece en la estructura sintagmática un atributo concreto (eopoi) 

transferido a un núcleo sustantivo abstracto (?óyoi). Como efecto de la falta de 

dominio (ip(x'nç) las palabras de Jo son turbias, revueltas, opacas. Las palabras son 

contempladas como agua turbia son ininteligibles. A partir de esta imagen nominal, 

el verbo n(xíúo refuerza ei sentido: las palabras turbias (go (pean (ala mente?) "como 

olas", arrítmicamente, es decir, ctiq, al azar. Sin embargo, en 886 la metáfora se 

vuelve sobre sí misma: las turbias palabras que golpean como olas lo hacen contra h-zs 

olas (itpç iíxaatv). El agente elidido que funciona como tertium comparationis de 885 

aparece en la estructura de superficie de 886 como receptor pasivo de la acción del 

verbo, y el verdadero agente funciona como especificativo del receptor: aruyvfç 

&triç, donde nuevamente se cruzan un illustrans concreto taa.v con un 

illustrandum abstracto (ítiiç). El sentido propio desplegado es: "mispalabras, 

turbias como olas revueltas al azar, golpean mi mente a causa de la ceguera 

abominable que me domina". Este movimiento antitético de lo activo yio pasivo 

(las palabras golpean la &rrI y no al revés) es el mismo que aparece, por ejemplo, en 

la imagen del iávtpov (322-323). El objetivo del poeta es, en estos casos, reflejar los 

puntos máximos de dominio de lo irracional sobre lo racional (propiamente 

humano), sobrepasado por lo arracional (en realidad, suprarracional) de la acción de 

lo divino: Zeus. 

3.2 IMAGEN INTRODUCIDA CON UNA IDEA VERBAL Y CONTINUADA EN FORMA 

NOMINAL 

22: 'ca0eyt ' 	otpfl 4ok 

356: ' b.t.td'twv S' f'tpai'te 'yopywitóv 	Xctç, 

368: norz(xgol itupóç 6áit'covtcç yptcuç ?vtOoi 



368: ito'tajio icp6ç &tic'tov'teç yptat yvóOoç 

370-371: 'toióv& Tu4xç rav&Éct Xó?ov 
oF-pgclr, óit?&tou ?e ittpicvóou 

378: bpjç vQGoÚcYflç E'UYV i..a'tpo. Xóyoi; 

397-399: atÉveo GC 'tdç otXop.tvaç 'tcç, 1-IpojnOcí3 
&XK!DlxYtY'caK'tov [.... 1 

oÇ 

462-463: çc1g 1Epótoç b lVy clat Kvd6aXc 
Çc(yXaut 60eÚov'cc 

472-473: ititovOaç cuç iciji' itoxx?cç 4pcvóv 
it?4vii, Kal(óç 6' 'ta'cpÓ ÓSç 'tç tG vóaóv 

547-550: ob6' 

?iXaóv yévoç 

566: XptFt t.ç cd3 jic tv 'cá)awav di'tpoç; 

568-569 : 'cóv pupuoitÓvtaopcuia i3otav. 
b & nopF-ücwt 661tov ójii.t' by cov, 

574-57 5: k»tÓ & Kp61c?.cx'toç &to3c'i 66va 
ççç&tvo6ó'cav vój.tov 

597: .tcpatvci. J1c yptopapc KtV'tpOtcYl. 4ot'tcXotaw; 

698-699: ...'toiç vocyoi3ct 'cot ylurü 
'tó Xoutóv ¿t?yoc itpoueitt'taOat wpcç. 

858-859: foucy. O1pc1ov'tE1 ob Opciotç 
'yctLtouc, 

879-880: OdÚitoua', dc'cpou 8' &p8tç 
%pEt J.t' án 1ipor,. 
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1009-1010: 6aKV & alcó litoy Óx voÇuy 

xat ipóç tvtaç jtct. 

1023: 3teepcagíic rFt acógacol .tycx xtioç, 

1061-1062: lifi 4pvaç t)J.Lóiv tXtOcÓai 
í3p0v'ríjc j.tÚiaif ttpcqivov. 

1072-1079: liTISI ipÓççpaOcia 

tXeXOCYO' &)1t' ávOtaG. 

1083-1084: ... Xucç ' 	t.utout 
i'tcpoicijç Jánipot, 

Se trata, según SMITI-I, de un principio estructural del estilo esquileo. En 

efecto, y puesto que es un caso especial del punto anterior (generalización/ 

especificación), puede afirmarse que dicho principio es constante a lo largo del Pr. 

Existen casos en que el procedimiento es el opuesto (ya lo dctecta el estudioso en 

una serie de ejemplos del cA), es decir, una introducción nominal de la imagen 

prolongada verbalmente (un ejemplo en Pr es 124-126). Incluso puede darse una 

estructura quiástica: introducción verbal, dos especificaciones nominales y un 

remate verbal (Pr 1072-1079). No obstante, el "principio estructural" es sin duda 

mayoritario, tanto en el cA cuanto en Pr. Véase su funcionamiento en esta imagen 

de 397-401: 

cYCÉVO) cYC •t; o&)- 
Xoj.tvaç 'taç, Hpojn1OeíT 
&tKpl..xYtatctK'tov [a'] ó7E' &YcYO)V 
ia&vciiv 

vo'rotç tTEYla ita'ycíiç 
Lloro por tu suerte 
funesta, Prometeo; 
y vertiendo gota a gota de mis suaves ojos 
un arroyo de derramadas lágrimas, 
he mojado mi mejilla 
con sus húmedas fuentes. 
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En este clarísimo ejemplo del Estásimo 1, la imagen surge de una idea 

verbal y se desarrolla nominalmente por medio de una serie de asociaciones y 

variaciones. La figura se desenvuelve en dos movimientos. El primero (397-398) 

expresa la acçión verbal, el porqué de la misma y su destinatario. Aparece el yo 

lírico (crrvco, la. persona) y  el receptor del mensaje (flpop.iOci, invocación). El 

segundo (399-401), por medio de un procedimiento de asociación nominal, desctibe 

la acción verbal en su devenir (construcción participial apositiva: 

&xKpucYtY'taK'Ov [61 ¿ii' 8GYWV 0(x8ví3v X&í3oiva joç  y en su resultado (núcleo 

verbal y modificadores: itxpctv 

vo'ctotç ccyF,a itcxyc*iç). La imagen completa es una combinación de sentido propio 

y sentido figurado de lexemas que pertenecen al campo semántico del a<gur, por lo 

tanto, se inscribe en la estructura NATURALEZA/ELEMENTOS, del PRIMER 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL. La imagen aumenta su fuerza y poder de sugerencia 

por ser precisamente las Oceánides, las ninfas por excelencia del elemento acuático, 

las que pronuncian la imagen. Es un caso típico de "mostración": el llanto de las 

ninfas manifiesta la esencia de su ser, ser ninfas de/agua. 

La imagen propiamente dicha se despleiga en el segundo movimiento. El 

devenir de la acción verbal comienza con un verbo en sentido propio, 2 I3co, 

"verter, derramar, libart'. El objeto directo Soç, "arroyo" es el que introduce la 

metáfora y el que se comporta a su vez como illustrans de su atributo 

8(x1(plxYícY'r(xtov, illustrandum que retorna el sentido propio. El 7tóOEv c7t' &YaWv 

Sa&vv remarca el ámbito semántico y la delicadeza de la acción. El resultado de 

ésta comienza con la prolongación del sentido propio con el núcleo verbal 'ryyw 

("humedecer, mojar") y su objeto directo rapuz ("mejilla"), pero intercala 

nuevamente el sentido figurado por medio del instrumental con otra metáfora, 

ita ("fuente"), remarcada con el epíteto vóttoç ("húmedo"). Este último adjetivo 

funciona en realidad como modificador ánó iotvoÇ de todos los lexemas nominales 

de la imagen. El sintagma final irapctxv vo'rioç 'reyx itayatç produce la fusión de 

ambos planos, el "propio" y el "figurado". 
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El carácter del verbo Xt3o) convierte toda la imagen en la escenificación de 

un ritual: el llanto de las Ocemnides es una ofrenda que inicia el Opfvoç de la 

humanidad por los sufrimientos de Prometeo que se desarrolla en el Estásimo I. 

Por tanto, y a pesar de usarse en sentido propio, funciona en realidad como 

illustrans de segundo grado. 

3.3 TÉCNICA APOSITIVA 

La técnica apositiva es otro de los rasgos de estilo utilizados por Esquilo para 

sostener y prolongar las imágenes. En este caso, la APOSICIÓN se emplea no sólo 

para especificar, sino también para agregar nuevos rasgos a la figura. El pasaje de lo 

general a lo particular deriva habitualmente en expresiones de gran fuerza pictórica. 

Véanse los siguientes ejemplos: 

7: 'tó cyóv yp tvOoç, itav'tvou itupóç Xaç, 

224-225: tveaTi 'yp icoç 'toi3'to 'tfj 'tavvt& 
v&nig, tQj 	j.i1 1Ee1tot0vcu. 

280: cOÉpa O' áyyóyicópovduov6v, 

358-359: áXY Ij?9cv a&ccj3 ZTvóç&ypultvovI3tXoç, 
Ka'tcu43&tniccpauvóczizitv&,v4Xóycx, 

460-461: ... ypctipxt'cwv'tcuvOctç, 
.vfiiiiiv_óitdv'cwv, .totx3o'top''cp'yávriv. 

606: ... 	'c4,áptcovvóou; 

726-727: paciaitóv'coula__u1lc7Yxz yvdOoç, 
txOpójF-VOI  

803-804: ... 	'tó.touç yctp Zrvóçpcxyciçivaç 
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856-857: ... di. 6' 'eittoitvoi. 4)pvaç, 

Ktpl(oi itc?etó3v ob iaiptv 2Xei..q.ttvoi., 

924-925: OaXwtav 'te yñl 'ci.váiz'tctpav vóaov, 
'tpçi.vav cLi.x4Íw 't1v Hocyei.&ivoç, 

1021-1022: ... 	6 aot 
QWÇÇ4Ç't.Ç, 

Analizaremos como ejemplo un pasaje del Episodio III, 726-727: 

'tpa%Eia ltál.rtoD )a v6itct yvd9oç, 
0Póevoç VcYYtflcYt, PL11 ,potá VE(íU' 

la áspera mandíbula del mar, Salmideso, 
hostil a los navegantes, madrastra de sus naves; [...] 

Esta metáfora apositiva, situada casi en su totalidad en las esfera del 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL (COERcIÓN :# LIBERTAD), se desarrolla 

en un plano asociativo nominal. La oposición básica del sistema subyace en la 

metáfora como estructuradora de la misma: MAR (elemento positivo) #- TIERRA 

(elemento negativo). Es una típica METÁFORA JNABSENTIA con illustrandum elidido 

("bahía"). No obstante, los términos de ese contexto que se filtran en la imagen 

(itóv'rou, vctí)qn, vE6)v) son los que provocan la sensación final de fusión de planos 

característica de Esquilo. 

El itóvtoç (positivo) aparece en la superficie sintagmática junto con los otros 

dos términos que con él se relacionan; en cambio la TIERRA en su aspecto negativo 

se oculta bajo una doble METÁFORA EXTENDIDA en las oposiciones. La primera, 

yvOoç, subrayada por el atributo 'cpaXEta,  produce una primera ANIMIZACIÓN. La 

BAHÍA adquiere un rasgo + animal. El adjetivo Opóevoç hace ascender un grado la 

ANIMIZACIÓN, otorgándole una marca +humano que se exterioriza definitivamente 

en el i//ustrans Jtrrrpuuz, "MADRASTRA", que toma una valencia negativa tanto por el 

contexto cuanto por la atribución foildórica tradicional que asocia a la madrastra 

con la bruja devoradora de niños. De este modo, el illustrans no resulta tan extraño 

ni sorprendente en este contexto: el tertium cowparationis entre mandíbula (por 
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bahía) y madrastra es precisamente "que come, devoro j  muerde" Lo que la 

TIERRA traga es, además, uno de los dones otorgados por Prometeo a los hombres: 

LOS BARCOS Y EL ARTE DE CONSTRUIRLOS (467-468). El ser trado por la tierra 

figura también, en la estructura profunda, como anticipación del hundimiento del 

Titán en el Tártaro. 

3.4 FRA SE DE SÍNTESIS 

Una imagen puede desarrollarse y prolongarse de tal modo que llegue a 

adquirir un cierto grado de independencia. Suele ocurrir en los casos en que una 

serie de imágenes se continúan unas a otras, formando una cadena. Cuando esto 

ocurre, la independencia adquirida hace necesario retomar la conexión con el 

contexto previo a la introducción del segmento imaginativo. En la mayoría de los 

casos esa conexión se hace expresamente, a través de una frase o palabra de 

resumen, que incluye mayoritariamente un PRONOMBRE que recupera la secuencia 

lógica y la línea de pensamiento interrumpida por la imagen. Los ejemplos 

siguientes ilustran la utilización de esta técnica en Pr 

19-28: álcovcá ' dicov 3talt roiG XaXlce<jLtocert 
'c 	&voçxóito it&yco, 

'touxí't' btnÚpo toí htowOpdntoi rpótou. 

115-127: 'ttç áycó, 'ttç b3ptá np0aÉnca p' &4cyyiç, 
OEóo'toç, f í3p6'tetoç, 'i 1 c1 paf1 v1; 

&v ptot 400Ep6v 'tó itpocpiov. 

351-372: 'táv yrn'cvíj 	Kl?tKton' dufrtopa 

'totóv& T4ciç avaCt& X61ov 
eepiç &tX&cou PÉleat itipwóoo 

lcp-p<XI)Vc5 Zvóç fvOpaKcvoç. 
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688-695: oito't' o{nto'c' iiouv <Ó33> vouç 

po).ciOat ?.óyoç tç áKOáV ldw, 

PLIC at8oi5a itcx5.w' Ioi3. 

7 23-728: 	. vO" Aiia 6vciw c'tpa'tóv 

flIF-tÇ Y'tlJyctvOp' ................................... 

rn'1 IcNoucYt icx. tá.?' 

920-927: 'toiov ita atcY'tiv víTv itapc'tc:x 
bt' cxo'tóç a%ytój, 	arccxtov tgxzç 

'tptawat' ttv t'r'v Hot&ivoç, aicc&. 
ivtataç & ççj itpóç KXKc 	etat 

cov tó t' dP%2W 1(&l. CÓ 60C1)8W 8ta. 

3.5 HOMoNIMIA 

Varios filólogos estudiosos del estilo han señalado que Esquilo emplea, en 

algunas oportunidades, un HOMÓNIMO para tender un puente entre la realidad 

contextual, la referencia, y  la imagen que construye. Este rasgo estilístico puede 

considerarse como otra manera de desarrollar una imagen a partir del contexto, 

para crear una conexión entre imagen y contexto. La técnica de la homonimia no 

presenta una gran número de instancias (ni aun en el trabajo de SMITEi, que 

presenta 6 ejemplos). No obstante, incluimos en este apartado 3 segmentos 

imaginativos del Prólogo de Pr, cuya eficacia estilística radica en el juego semémico 

de los homónimos. 

26-27: did & 'toí3 itap&vtoç c» 9i&in' icioi3 
cpxct a' bwbiov 'ydp ob ná0üICÉ irw. 

54: Ka\ 	1tp6)&pa 2i8¿piecOat itápa. 

74: 	pt K&tW, cYK11  St 1i4R=iç 	y 3tç. 
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Analizaremos en detalle el ejemplo de 26-27. El participio sustantivado del 

verbo Xoxp&o, núcleo de la imagen, se comporta como triple homónimo, apuntando 

en cada una de sus valencias semémicas a distintas series de DOS SUBSISTEMAS 

PRiNCIPALES. En su primer semema, X.oxp&o significa "ALIVIAR, ALIGERAR, 

DESCARGAR" de un PESO. Por tanto, y en vista de su contexto [&øii&v], es 

utilizado como iitjstrans del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL en su 

motivo del PESO/CARGA. 

No obstante, ?oxp&o tiene un segundo semema específico de la terminología 

médica, donde su valor es "ALIVIAR (DE UN DOLOR O ENFERMEDAD), RELAJARSER, 

CALMARSE". En este segundo valor, ei mismo lexema funciona como illustrans del 

PRIMER SUBSISTEMA PPJNCIPAL en su poio de la SALUD. Prometeo, el 

MÉDICO ENFERMO, necesitará un VERDADERO SANADOR, enviado por Zeus 

(Heracles), que lo curará de su ENFERMEDAD ESPIRITUAL. 

Un tercer semema (el que generalmente se tiene en cuenta para las 

traducciones a lenguas modernas) consiste en otorgar un serna +abstracto al 

primero de los sememas especificados: la generalización consiguiente da como 

resultado el significado "LIBERAR, LIBERTAR". Con esto, la imagen remite al poio de 

la LIBERTAD del SEGUNDO 5 UB SIS TEMA PRiNCIPAL., dentro de su 

oposición básica. Por medio de esta técnica el poeta logra, al comienzo mismo de la 

tragedia, poner en la superficie semémica todo el entramado de su sistema. - 

3.6 SÍMILEs 

3.6.1 Símil breve 

En el tipo de SÍMIL BREVE, usualmente introducido por un nexo comparativo 

(ç, óxtE, &iv) o por adjetivos que incluyen la idea de semejanza o comparación, 

se percibe claramente la tendencia esfilistica a fusionar imagen y contexto. Las 
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partes del SÍMIL se interfieren de manera tal que resulta muy dificil separar 

iiiustrans de illustrandum. 

En el SÍMIL BREVE el movimiento consiste en la transferencia de elementos dél 

illustrans dentro del illustrandum. Este procedimiento se ve favorecido por la 

brevedad de los segmentos y  la estrecha cónexión sintáctica entre sus términos, lo 

que los lleva a integrarse en un complejo de significación. En los poetas trágicos 

contemporáneos, Sófocles y Eurípides, lo que se observa según SMn1i es, sobre 

todo, identidad entre las partes del símil, no fusión de elementos. En Píndaro, en 

cambio, el procedimiento constructivo es muy semejante al exhibido por Esquilo. 

En los siguientes ejemplos se puede apreciar con absoluta claridad que los 

SÍMILES BREVES de Pr presentan la misma técnica atribuida a Esquilo, es decir, el 

entremezciarse en la figura de illustrans e illustrandum por medio de la transferencia 

de rasgos. 

452-453: KEÇ & vaiov ó't' &iupot 
tÚptlKEÇ ów'vpcoi.' bV lfl)OiÇ óv?totç. 

Y habitaban ocultos bajo tierra, como las ágiles hormigas 
en las profundidades sin sol de sus cavernas. 

En este símil el procedimiento de fusión es evidente y  se logra a través de dos 

instancias: 1) Kcxtó)puxEç pertenece semánticamente al illustrans (jtípjnpcç), no 

obstante lo cual se ubica como predicativo subjetivo del i/lustrandum: es un 

modificador verbal transferido; 2) el itoO -&vtpwv év .tuotç vi17t.totç- modifica &itó 

Kotvoí tanto al illustrans cuanto al illustrandum (kvOpo)not). La fusión es tan perfecta 

que es imposible distinguir si, in orzgine, se trataba de un sintagma pertenenciente a 

uno u otro término de la comparación. 

447-450: dt itpói'ca iv 3Xitovteç 432citov sivriv, 
KXÓov'tcç Ob1c fKOuO/, &?X Óvetp&cow 
útyKtot .top4xxiyi. 'tÓV .tcX1qD6V ftov 
rnpov e'tKfi ittvta, 

Ellos, al principio, aunque veían, veían en vano, 
oyendo, no oían, sino que semejantes 
a las formas de los sueños, a lo largo de la vida 
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con fundían todo al azar; [ ... ] 

En este ejemplo el procedimiento de fusión es aún más complejo. En efecto, 

el resultado se obtiene separando y transfiriendo los rasgos explicativos del illustrans 

al illnstrandum. El il/ustrans óvELp'rwv &tyKtot j.toppatot tiene antepuesta su 

especificación, é1tovrcç, 3?tov ptárqv, Kovtcç, o ijcouov, y éste se traba 

sintácticamente como predicado del illustrandum, ot. Por otra parte, el núcleo del 

illustrans se encuentra absolutamente entremezclado en la segunda parte del 

illustrandum (449-450), y  esto se logra a través de la fuerte adversación del &).2z, que 

separa ambas secciones de la imagen total. El resultado es, por tanto, una estructura 

quiástica: i/lustrandum (oi) / ilustrans ( ovtEç...o1ov) II illustrans (óvEtp&rwv...) / 

illustrandum (tóv j1(zipóv ... itvta), y una fusión de elementos donde el illustrandum y 

el illustrans no pueden aislarse como estructuras unitarias. Desde el punto de vista 

semántico, el il/ustrandum concluye absolutamente teñido por los rasgos del illustrans. 
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3.6. Símil extendido 

Hemos realizado el análisis de los SÍMILES EXTENDIDOS de Pr, donde el 

illustrans se ve "invadido" por detalles pertenecientes al illustrandum, en el muestreo 

estilístico de la tragedia. Remitimos a dicho análisis para comprobar la 

homogeneidad con respecto a las afirmaciones de SMITH en lo que toca al cA. 
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4. CONCLUSIONES DEL ANÁLISIS ESTILÍSTICO 

El ANÁUSIS ESTILÍSTICO efectuado ha conducido nuestra investigación a una 

importante conclusión parcial: el modo de construcción de las figuras posee 

una indudable homogeneidad en el cA y en Pr. Podemos señalar al respecto los 

siguientes elementos: 

+ Tanto en ¿A cuanto en cP, la función de las imágenes en sentido estricto es 

siempre intensiva. Su objetivo es condensar los elementos abstractos 

diseminados en los campos semántico-conceptuales y ponerlos ante la razón y  la 

emoción del espectador/lector en forma de "unidades discretas". 

+ Tanto en cA cuanto en cP, esta apelación se produce por medio de illustranda 

de alto grado de concretización, pertenecientes a esferas de la realidad muy 

cercanas al destinatario, y en las que resulta posible reconocer, gracias al proceso 

de doble visión, los illustranda que apuntan a los planos semémico (temas y 

motivos) e hipersemémico (universo conceptual). 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la altísima proporción de METÁFORAS que revela el 

estudio estilométrico indica que el autor construye su texto a partir de una 

"apropiación" de la realidad (la referencia), creando un plano semémico donde 

lo propio y  lo figurado se entremezclan hasta identficarse. Este mecanismo es el 

que posibilita el planteo de la relación significante/significado entre los sistemas 

poético-significante, temático e ideológico, es decir, es lo que ha posibilitado el 

desarrollo de la tesis sostenida al comienzo de la investigación. 

+ Tanto en ¿A cuanto en cP, la FUSIÓN que se opera sobre el plano semémico es 

casi siempre sensible, y,  dentro del campo sensible, predominantemente visual 

y concreta. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, las figuras -las imágenes en sentido estricto- 

manifiestan un alto grado de creación (póiesis) original. EL TRABAJO SOBRE EL 
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LENGUAJE Y SUS POSIBILIDADES EXPRESIVAS ES EL FUNDAMENTO SOBRE EL 

CUAL OPERA LA CONSTRUCCIÓN DRAMÁTICA. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la originalidad estilística -la marca de estilo- se exhibe 

principalmente en la ARTICULACIÓN INTERNA de las figuras. La construcción 

imaginativa es sumamente trabada y compleja. Los términos de METÁFORAS y 

SÍMILES -i1/ustrans e illustrandum- se entremezclan íntimamente hasta lograr una 

fusión orgánica (la INTERACCIÓN IMAGINATIVA) sólo analizable a posteriori del 

momento de la recepción. 

• Tanto en cA cuanto en cP, el proceso de análisis muestra que el mecanismo 

interno de FUSIÓN es mayoritariamente sintáctico (elipsis de términos y 

transferencia de modificadores entre illustrans e illustrandum). 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la ambigüedad semántica que resulta en el campo de 

la denotación hace imposible la lectura del texto en sentido recto. No obstante, 

el plano hipersemémico "aparece" ante el espectador/lector por el mecanismo 

del palimpsesto: la impresión recibida en el momento de la recepción está tan 

atrevesada por el proceso de doble visión que la acumulación de imágenes 

significantes provoca indefectiblemente la manifestación de la "estructura 

profunda", es decir, un sistema hipersemémico (ideológico) que se "lee" 

en un "código" semémico marcado, connotado y metafórico. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, el despliegue de la ARTICULACIÓN INTERNA de las 

imágenes exhibe una capacidad de construcción en el plano lingüístico que no 

siempre debe considerarse producto de una operación consciente. La creación 

de una imagen es a veces consciente (elección dentro de una tipología) y a veces 

infraconsciente (su articulación), pero siempre resultado de una visión del 

mundo que condiciona y matiza su contexto de producción. 

+ Tantro en cA cuanto en cP, la tendencia esquilea a la rolonación de la imagen 

provoca la apertura en abanico de las posibilidades combinatorias: la gran 

cantidad de empalmes (entrecruzamiento de imágenes pertenecientes a distintos 



674 

subsistemas en una imagen mayor y compleja) es una característica intrínseca del 

estilo esquileo. 

+ Tanto en tz4 cuanto en cP, la predilección por la METÁFORA es cuantitativamente 

abrumadora. Se considera que esta elección es intencional en la medida en que 

refleja una convicción de lo que el arte trágico como modelización. -estructura 

segunda- debe a su materia prima -el lenguaje-, en el que la relación entre 

denotación y  referencia  y su rcsultado significativo se debe a una construcción 

abstracta que opera sobre sus elementos constituyentes, es decir, un sistema, 

una estructura primera que posibilita la producción de "sentidos". 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la apelación al proceso intelectivo del 

espectador/lector se produce sobre todo en los SÍMILES. En ellos se verifica la 

elaboración más racional y consciente del poeta con respecto a sus series 

imaginativas. A su vez, los SÍMILES funcionan como centros productores de 

imágenes. En segundo lugar, su utilización apela a la puesta en práctica, por 

parte del espectador/lector, de una operación de síntesis intelectual. La 

utilización del SÍMIL constituye un mecanismo lingüístico directo de enviar el 

"mensaje" al espectador/lector. Por tanto, se trata siempre de segmentos 

estilísticos de funcionalidad impresiva, no expresiva, cuyo objetivo es que el 

receptor "reflexione" sobre las implicancias profundas de la semejanza. Esto es 

posible por el carácter explícito de la ECUACIÓN, sumado a la presencia del 

NEXO COMPARATIVO, que otorga carácter lógico a un procedimiento analógico. 

La carga afectiva que los SÍMILES suelen presentar no obstaculiza el proceso de 

decodificación; por el contrario, son un primer paso indispensable para que la 

decodificación se verifique. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la aplicación de criterios cuantitativos -la estilometría-

o cualitativos -la propuesta de SMITII en cuanto a la interacción imaginativa-

ha resultado de suma utilidad porque nos ha permitido dejar por un momento 

de lado -metodológicamente- la interpretación del texto y concentrarnos en las 

llamadas variables "objetivas" que dejan menos espacio para la "intromisión" de 
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los aprioris del investigador. No obstante, esta aplicación no nos ha eximido del 

trabajo hermenéutico -semántico en sentido amplio- que ha sido resultado de la 

armonización de un abordaje "duro" del objeto de estudio con una labor de 

reflexión propia de la filología como disciplina humanística. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, en las imágenes estudiadas hemos aislado elementos 

del plano semémico que, insertos en la figura, contribuyen a crearuna  atmósfera 

de lucha espiritual, de esfuerzo por explicar un estado de cosas y proponer 

nuevas formas de interacción con la realidad. El análisis semántico del punto 

siguiente intentará probar que dicha atmósfera obedece no sólo a la concreción 

dramática de un tema "trágico", sino a una concepción más amplia de la 

realidad, a una "visión del mundo" que incluye aspectos ideológicos (políticos, 

filosóficos y religiosos), y que responde en última instancia a un modo de 

insertarse en la historia por medio de una lectura de los hechos y las ideas que 

opera por el juego dinámico de los opuestos. Dicha "lectura del mundo" se 

verifica -consciente o infraconsciente- en el plano del lenguaje y, en este caso, en 

el dela creación poética. 
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CAPÍTULO 9—ANÁLISIS SEMÁNTICO 

Síntesis  
En este capítulo, con el centro en la imagen como segmento unitario, se aplica un criterio 
semántico a través de un modelo de análisis componencial que permite, por medio de la 
determinación de las relaciones de metasememia, acceder a la ecuación entre sistema semémico y 
sistema hiperscmémico. Se analizan en esta instancia las oposiciones sémicas fundamentales que 
aparecen cii las estructuras dci sistema scmémico y dci sistema poético-significante, y se 
determina la configuración de la matriz metafórica alrededor de la cual se organizan illustrantia e 
illusiranda. Se prueba a continuación que dicha matriz metafórica responde a las "ideas" y 
"estructuras simbólicas" que constituyen los elementos del sistema hipersemémico que está en la 
base de la ll/eltanschauung esquilea. Este último criterio se inserta en una interpretación globali-
zadora de los elementos textuales ya desplegados en los análisis anteriores. Se trata, por lo tanto, 
de un análisis semántico que se incluye en una hermenéutica del texto. 

1. Aclaraciones previas 

A lo largo de nuestra investigación muchas han sido las referencias y las 

descripciones que incluían elementos de análisis semántico y sémico-componencial. 

El propósito de esta sección es explicitar este criterio de análisis, sistematizando y 

completando las observaciones anteriores. Este paso es central para los objetivos 

de nuestras tesis, pues sustentará la interpretación que se realice de la relación entre 

los tres sistemas presentados en el Capítulo 2 (poético-significante, semémico e 

hipersemémico), relación a partir de la cual condujimos la tarea. 

El análisis semántico intentará probar si existe una matriz metafórica común, 

producto del proceso de metasememia que, verificándose en amplias zonas del o 

los sistemas (es decir, en varios de sus espacios sémicos), se conjugue con el plano 

hipersemémico, esto es, el mensaje y el universo conceptual que componen la 

Weltanschauung del autor. 

Puesto que la Orestía puede ser utilizada como paradigma depdiesis esquilea, un 

segundo paso de este análisis consistirá en la comparación de los resultados 

obtenidos con los correspondientes a Pr, de modo de completar el recorrido del 

camino propuesto para responder la pregunta acerca de la autoría de la obra. 
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2. ANÁLISIS SEMÁNTICO DE LA ORES TÍA . LA MATRIZ 

METAFÓRICA DEL SISTEMA DE IMÁGENES Y SU RELACIÓN CON 

EL SISTEMA HIPERSEMÉMICO 

Luego de la descripción e interpretación semántica del sistema de imágenes de 

la trilogía, que llevamos a cabo en ci Capítulo 4, resta considerar cuál ha sido la 

MATRIZ METAFÓRICA que ha servido de organizadora de dicho sistema y que, por 

tanto, permitirá establecer la relación entre entre sistema semémico y  sistema 

hipersemémico, entre temática e ideología. 

El análisis efectuado ha conducido a la elección DEL SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL como ejemplo de nuestro método de trabajo. Esto se 

debe a que el conjunto de imágenes que se nuclean alrededor de la oposición 

JUSTICIA :# VENGANZA actúa como síntesis y  punto focal de todo el sistema. 

El carácter de síntesis y concentración estructural se debe a varias razones: 

El SEGUNDO SUBSISTEMA se ubica en un punto medio entre la marca 

sémica absolutamente abstracta (PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL) y la 

marca absolutamente concreta (TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL), si se 

toma en cuenta el eje vertical. 

Si se estudia el eje horizontal, positivo/negativo, se observa que la marcación 

valorativa del subsistema se da a través de los sememas opuestos y 

complementarios del mismo lexema, &iii.  Esta situación se verifica de 

manera paralela en el segundo subsistema secundario, donde el lexema que 

presenta sememas opuestos por su valoración es rá?oç. En ambos casos, la 

connotación positiva/negativa es siempre dada a través de clasemas, es decir, 

semas contextuales. Esta apelación al contexto para connotar semánticamente 

la imagen, esto es, la carencia de rasgos distintivos -semas- que impliquen 

alguna valoración sustancial, provoca la ambigüedad característica de Esquilo 

cuando se trata de poner en la superficie su "mensaje" (el sistema 

hipersemémico que sustenta la creación poética). Es sólo luego de la 
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comprensión global del mensaje que el espectador/lector puede 

decodificar la particular configuración de la marca positivo/negativa. 

También el primero y  el tercero de los subsistemas secundarios presentan 

imágenes que carecen de semas diferentes que desambigüen el eje 

positivo/negativo. Todos los motivos -el SACRIFICIO, el MÉDICO/la 

ENFERMEDAI), la SANGRE SIEMPRE FLUYENTE, la CADENA/el CORTE- deben 

ser analizados en su contexto para que sea posible asignarles la valoración 

correspondiente. Esta circulación de las valoraciones causa que el subsistema 

presente un alto grado de cohesión semántica y una aparente falta de 

discriminación, claridad o distintividad. 

Esto conileva una consecuente dificultad para la decodificación de la 

estructura, que refleja la complejidad general de la organización semántica de 

la Or. En efecto, la valoración de las imágenes del TERCER SUBSISTEMA 

PRINCIPAL es clara y  distinta en el eje positivo/negativo, por ejemplo, 

cuando se describe a Clitemnestra como "Escila" o "anfisbena" (A<g  1232-

1236) o a las Erinias como "jauría de sabuesos" (Bu 131-132), mientras que la 

comprensión del motivo de Zç r?toç (Ag 973-974) o de Agamenón 

como MÉDICO CIRUJANO (A<g 848-850) implica un esfuerzo mayor de análisis e 

interpretación, que debe hacerse a la luz del sistema total. 

el mismo paralelismo que se verifica entre la conformación sémica estructural 

de 8t'Kil y toç (un SISTEMA PRINCIPAL se refleja estructuralmente en 

un sistema secundario) se repite cuando se considera al SUBSISTEMA 

PPJNCIPAL en términos de illustrans e illustrandum. En efecto, así como el 

sistema global de imágenes actúa como illustrans de un illustrandum 

conformado por el sistema hipersernémico, dentro del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRTNCIPAL el primer subsistema secundario (MÉDICO :# 

ENFERMEDAD INCURABLE) actúa como illustrans del segundo subsistema 

secundario (CORTE :#- CADENA), que funciona como illustrandum y el tercer 



679 

subsistema secundario (toç CONSUMACIÓN :# téXoç MUERTE) actúa 

como il/ustrans de todo el SEGUNDO SUB SIS TEMA PRINCIPAL 

(illustrandurn). 

Por todo lo expuesto, hemos considerado que la estructura y contenido de los 

motivos del SEGUNDO SUBSISTEMA PFJNCIPAL proporcionan ios elementos 

para determinar la matriz metafórica del sistema total de la Or. No obstante, en este 

apartado estudiaremos también una zona acotada del TERCER SUBSISTEMA 

PRINCIPAL (PERSUASIÓN :# VIOLENCIA), la que corresponde al tercer subsistema 

secundario (EQUILIBRIO :P~- EXCESO) y al segundo subsistema secundario (PASO #- 

PISADA), porque en ellos se concentra la estructura sémica del resto del subsistema 

que, en este caso, apunta hipersemémicamente a la explicitación de la cosmovisión 

religiosa del autor (así como en el SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL se 

refleja el aspecto filosófico y en el PRIMER SUBSISTEMA el aspecto político-

institucional). 
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2.1 SEMEMIA E HIPERSEMEMIA EN EL SEGUNDO SUBSIS TEMA 

PRINCIPAL 1  

El SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL se estructura alrededor de la 

oposición básica JUSTICIA :# VENGANZA. como ya señalamos reiteradamente, 

esta oposición se presenta dentro de un solo lexema organizador, í1c11, que se 

analiza en dos sememas opuestos y complementarios de acuerdo con su contexto: 

&ic'rI {"justicia"} y BÍMI {"venganza"}. La ambigüedad del término y las diferentes 

acepciones que adquiere contextualmente a lo largo del desarrollo dramático 

organizan el sistema semémico. Pero la ambigüedad semántica no se verifica sólo 

por la valoración positiva o negativa que el discurso otorga al lexema, sino a una 

operación metasemérnica que se opera dentro de la estructura misma del lexema. 

Esta organización del plano semémico es el reflejo exacto del plano 

hipersemémico, es decir, del mensaje, de la estructura 4gn/icativa de la obra. Esta 

construcción es paralela a la de Pr y a la de Su, esto es, a las tragedias 

cronológicamente más cercanas a la Or se presenta un estado de cosas armónico 

donde se verifica un quiebre, una desarmonía, una falla que desencadena iptç, 

culpa, desastre y  muerte en todos los planos de la realidad. A esto se le opone una 

nueva fuerza, en principio visualizada como desconocida, amenazante y sacrilega y 

cuyo triunfo se logra con violencia, pero que luego prueba su necesidad y su 

1  Todas las referencias a la figura nuclear de los seinemas, es decir, su "etimología", se basan en 
los artículos correspondientes de HOFMANN (1949), FRISK (1954-1972) y CHANTRiUNE (1968-
1980). 
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justicia. El triunfo de este nuevo estado de cosas implica en todos ios 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. 

Esta especulación acerca del sentido del acontecer del mundo -plano 

hiperscmémico- se refleja semémicamente en la fórmula CORTE - CADENA -> 

CORTE, ARMONÍA —* DESARMONÍA -> ARMONÍA, que se concreta en el 

SEGUNDO SUBSISTEMA PPJNCIPAL a través de tres series simbólicas: 

En el segundo subsistema secundario, por medio de imágenes que aparecen 

fundamentalmente como illustranda aludiendo al eje bipolar CADENA qÉ CORTE a 

través de los motivos del 	O0941x9o9, del pw(-)/i p&»(+) y de 

8cLtJ1O)v/u1C1. La inmensa mayoría de las instancias toman la forma de elementos 

de campos semánticos marcados. 

En el primer subsistema secundario, por medio de un grupo de imágenes 

que se presentan como illustrantia, ubicándose tipológicamente como figuras y que 

en conjunto actúan, recursivamente, como illustrans del subsistema anterior a través 

de los motivos MÉDICO/ENFERMEDAD, CIRUGÍA-CAUTERIZACIÓN/INFECCIÓN-

CÁNCER, RESTAÑAR! GOTEAR-CHORREAR-REZUMAR. 

En el tercer subsistema secundario, por medio de una nueva geminación 

semántica del sistema total, que hace que la ambigüedad de la &icil se refleje en la 

ambigüedad del tXoç como cumplimiento ritual de esa 6ti. La ambigüedad se 

concreta en el despliegue del lexema en dos sememas: 'r)OÇ-SACRIFICIO (-) y 

'rXOÇ-EXORCISMO/PURJFICACIÓN/INICIACIÓN (+). 

2.1.1 El segundo subsistema secundario: CADENA ~ CORTE 

La serie simbólica del segundo subsistema secundario se encarna en un eje 

bipolar cuya oposición básica consiste en la presentación "figurada" de dos tipos 

contrarios de acción humana: la acción que responde a una compulsión irracional, 
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que no se deriva de la reflexión, y la acción producto de la razón, la experiencia 

y el aprendizaje iluminador. Estos modos de la acción se ubican respectivamente en 

los ejes negativo y  positivo. 

Los lexemas correspondientes al eje negativo son los siguientes: 

fl(, co/ic(,XOoç 	nomí 	 &LiJto)v 

¿p á o) 	 tÍV O) 	 &lCfl (-) 

flptto) u' Kpaívctv 

p&o/pyov 	elexéXOTCOP 	In1'rcXctv 

Del análisis componencial de los lexemas resultan los siguientes conjuntos dé 

rasgos (semas, clasemas y  metasemas): 

flxaXco, Spáco, ltp&írtO) y p&o (y sus sustantivos derivados) no incluyen semas 

negativos en su figura nuclear. Esos rasgos negativos son otorgados 

clasemáticamente por el contexto inmediato o por el uso generalizado en un coYpus 

amplio y determinado (por ejemplo, el cA). Aunque en primera instancia it(wo 

parece oponerse semánticamente al conjunto el an.lisis 

sémico permite concluir que, al margen de su especificidad, se ubican en la misma 

linea expresiva: el ACTUAR o el PADECER una acción implica un desconocimiento de 

los fines y  los objetivos2 ; la acción obedece a la compulsión y  a la repetición3, 

dentro de la cual no hay cabida para un acto libre que CORTE la CADENA4 ; la CADENA 

sólo puede ser cortada desde afuera del sistema5, y el único que puede hacerlo es un 

dios: Apolo/Atenea por el designio de Zeus 6. La "PASIÓN", al igual que la ACCIÓN, 

carece de objetivos, pero, fundamentalmente, carece de motivación o causa 

2  o y&p ot' 6t tcXct, 'bues no sé cómo acabará", CI) 1021. 
¿fcvtvtov 	«.tta't 'taat, "pagando por tu c,imen, habrás de pagar goe por go(pe", Ag 1429- 

1430; tp'tv Kat&.fixt ó it(xlatóv ¿xoç,  véoç ió)p, "antes de haber cesado la antigua aflicción, [sutge] 
nuezx pus", Ag 1480. 
flaoctv 'tóv pavta, "que padezca e/que obnf', Ag 1564; ¿tu bpácroel, &ta ityav, "por tratar de 

manera inmerecida, inmerecidamente estás padeciendo", Ag 1527. 
Por eso no es escuchado el deseo 8E Clitemnestra: tiovflç V ¿tç y' it&pev u6v ¿?X 

¿rcdqlEOa, 'yya ha habido suficiente pena: no nos sometamos a otra?, Ag 1656. 
6  MaOEtv 9EC.LobÇ iobç... Eiç tóv aiavfi Xpóvov, "conocer mis /yes de una vez  para iienire", Eu 571; 
'raíta Opá'tv ptiv'ra 14 P.543ii9 ctv, "que O,vstes, aun habiendo hecho esto, no iba a si,f,ir daño'Ç En 
799; xpjiata ' v'n&otcv, "que devuelvan gozo porgoo", En 984. 
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explicita para el que sufre la experiencia 7. El irOoç es siempre, desde el punto 

de vista del que lo vive, injusto por ininteligible8 . 

Dentro de la serie del actuar, el lexema más utilizado dentro del segundo 

subsistema secundario es 8páco. La elección cobra sentido a la luz de la figura 

nuclear del semema, que incluye como semas la responsabilidad del «gente y la de dar 

origen a un acto catado de consecuencias. El agente (Clitemnestra, Orestes, Erinias) es 

reemplazado metafóricamente por una serie de entidades +abstractas que se 

personalizan o no de acuerdo con las necesidades del que a ellas recurre, y son 

itovíi, &2&'ro)p, 8aíJ.to)v9  y De hecho, el lexema organizador de la 

serie es irotvi. Sin embargo, y a pesar de que su figura nuclear incluye todos los 

semas que luego aparecen diseminados en el resto de los lexemas ("pena" —> 

"castigo", "consistente en un precio de sangre", "provocado por un crimen", por lo 

tanto, "que conileva una venganza"), no se lo ha elegido como organiador estructural 

de dicha serie. En efecto, obedeciendo al criterio de ambigüedad, el poeta ha 

derivado la representatividad semémica del eje al par í l/SauJMov, lexemas sólo 
, 	 , 	 , 	 , definibles por el contexto, alrededor de los cuales aparecen a

,,
tti lo  , apa y aXa'rop, 

+1- abstractas, +/- personales, pero siempre negativas en su valoración intrínseca. 

Por tanto, dentro del polo negativo del segundo subsistema secundario, se 

produce un doble desplazamiento semántico: la acción se reemplaza por el agente, 

y éste, por otro agente cargado de rasgos sémicos de generalidad y ambigüedad que 

se marcan y especifican sólo por el contexto. 

Algo semejante ocurre con el eje positivo de la bimembración, cuyos 

componentes son los que siguen: 

¿v.?ycb ptév pya içczt 7tOo9 yávoç te tav,"me duelen los actosy los s:frimientosj mi estirpe toda", C/, 
1016. 
8  itáOojiev, piXaL./'i1 ico?& 	itovoiaa icd p.&tiv 	/itzOojtev náeN 6uaaucéç, 
itótot,/&peptov KUKÓV, "S:frimos, amigas!, ¡0/), mucho /)e padecido yo,j en vano! ¡S:frimos un dolor 
incurable, al, dioses, un mal insoportable!", En 143-145. 

1aí1cov... &'npç t6xç &Kópeatov, "daimon insaciable de una suerte funesta", Ag 1484 
itoí 6fiTOC Kpcxvct, not KataXiet/.tctcuotp.uyOóv voç "Atrç, 'Dónde irá a cumplirse, dónde 

cesará, adormecida, la cólera de Ate?", Ch 1075-1076. 



MavOv0o/.u9oç 

Ot&x 

yvóxo) 

itíatcqtat 

taKco/&&cY1(&oç 

71Eieopat/netoó) 

üí 6p&o 
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Los lexemas de este eje apuntan al mismo conjunto de semas significantes: el 

resultado dci ACTUAR y ci PADECER (eje negativo) es un cambio cualitativo en el 

intetior del sujeto, un movimiento en el plano del intelecto (pero sobre todo del 

espíritu) que se traduce en conocimiento, saber, sabiduría. En este campo específico, 

que se resume en el famoso iuOct pOoç (& 177), el autor ha privilegiado el 

APRENDIZAJE o el CONOCIMIENTO producto de una EXPERIENCIA CONCRETA, 

INTERNA y VITAL (p.0-) 11 , relacionada a su vez con la raíz que apunta al principio 

activo espiritual (jiev-), por sobre los lexemas que apuntan al conocimiento de 

orientación estrictamente práctica que luego derivó a una aplicación al 

conocimiento científico (7tíatcqt(ia, tí + ta'ru) 12, al conocimiento inductivo-

deductivo (yt.yvó)Y1o), yv-) 13  y, por sobre todo, al conocimiento perceptivo-

intelectual (ot&x, FI8-) 14 . 

Sólo lateralmente 	aparece 	el motivo 	de la ENSEÑANZA, 

Stio/SticÚoç ("ISa-), relacionada con el planeamiento consciente de la 

adquisición del conocimiento, ya que el agente de dicha adquisición es la 

Persuasión (ltEi9ollat/Iktø6), *bheid.., que expresa originariamente la noción de 

"tener confianza, creer en", es decir, el predominio de la moción espiritual por 

sobre la intelectual. 

11  MczOetv OcLoç toig ... etç tóv CCiXVfl Xpóvov, "conocer mis kjies de una vezpara  siempre", En 571. 
12 

 

¿y¿o &aOctç v icaKoib9 itaJLat, 'yo, enseñado en la desgracia, s6..", E11276. 
13  Fvdxyfl yépov ?v c)ç 8t8ácrKEeroal f3api, "aprenderás, aun siendo viejo, cuán pesado es ser instruido", 
/lg  1619; ?vd &&xO; óit yoív tó aoxppovciv, "babiéndote instruido, aprenderás, aunque tarde, a 
serprudentes", Ag 1425; o'b yp ot' Un tc?ct, "pues no sé cómo acabará", Ch 1021. 
14 	yxp oto' 	"pues no sé cómo acabará", Ch 1021. 
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Este proceso cognoscitivo-espiritual da como resultado paralelo un actuar 

positivo ( 	p&o) que concluye encarnándose en la 8t`0 de valor positivo, la 

"Justicia" 15 . 

Por consiguiente, puede afirmarse que en el segundo subsistema secundario la 

fórmula CORTE —* CADENA —* CORTE se encuentra representada en sus 

estadios segundo y tercero (CADENA —+ CORTE): no aparecen en la estructura 

de superficie los motivos y causas de la DESARMONÍA (primer CORTE), sino 

sus consecuencias y su resolución final 16. Como se verá más adelante, dichas causas 

aparecen representadas en el TERCER SUBSISTEMA PPJ1.TUPAL 

El motivo de la CADENA aparece imaginizado por la acción compu/siva y el 

sufrimiento inmotivado, que se reciclan a sí mismos sin detenerse. El motivo del 

CORTE se simboliza a través del conocimiento producto de un sufrimiento iluminador; a 

causa del cual ios rasgos +agente y +agentivo viran de la valoración negativa a la 

positiva (siempre por medio de los semas contextuales) encarnándose en la i'ucii y, 

más específicamente, en la espada de Aí11i, que provoca un CORTE tanto en el 

plano referencial cuanto en el plano semémico. 

2.1.2 El tercer subsistema secundario: 'réXoç CONSUMACIÓN gá téoç 

MUERTE 

Como se anticipó, el tercer subsistema secundario gemina la configuración 

semántica del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL a través de la ambigüedad 

del lexema 'rá?oç, que refleja la ambigüedad de la &icr. Esta ambigüedad se 

manifiesta en el despliegue del lexema en dos sememas: tá?øç COMO MUERTE 

(polo negativo) y táXOÇ COMO CONSUMACIÓN (polo positivo). 

15 E 	p&xav, c' 	olxyav,ttéviv, "haciendo el bien, recibiendo el bien y siendo bien 
honrada...", Eu 868. 
16 Xpóvoç iaeatpct tcvta Y7100KM  óioi,"e/ tiempo purifica todo a/ir envejeciendo", Eu 286; 
coxppovoivtç éV pÓvqaoxpQovo_v're ç  v 	"porfin iois prudentes", Eu 1000. 
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El tXoç es un illustrandum abstracto que imaginiza la idea de FINALIDAD, 

OBJETIVO y C4USA ÚLTIMA del plano hipersemémico 17. Se refiere al DESIGNIO 

DIVINO al que tienden todas las acciones humanas en el plano moral, social e 

institucional18. Este cumplimiento, ejecución, acabamiento, rea/iación conserva su valor 

neutro en uno de sus sememas, pero adquiere un valor religioso y cultual en otro 

de sus scrncmas, pasando a significar rito, ritual, cumplimiento o ejecución de 

un ritual, donde pasan a comportarse como semas distintivos los rasgos 

+perfección, +completud, puesto que el ritual representa una serie de acciones 

referidas al plano divino. Este semema "rito" se bifurca, a su vez, en un semema de 

valor positivo y otro de valor negativo: el rito como "muerte" (negativo) y  el rito 

como "consumación" (positivo). 

El tOç-consumación aparece en los segmentos imaginativos marcado 

siempre por el contexto y haciendo alusión a tres consumaciones rituales de 

distinta especificidad: la INICIACIÓN (Orestes mata a su madre obedeciendo a 

Apoio como prueba iniciática para ser digno de suceder a su padre -acceder a la 

adultez- y reemplazarlo en sus funciones de varón, sostén del 'y'voç y rey de la 

itó?ç), 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 Persuasión por designio de Zeus). Estas tres 

consumaciones marcan un CORTE con la situación existencial anterior, el 

PASAJE a un nuevo estado de cosas en el plano de la esencia humana o divina y, 

por último, el restablecimiento de la ARMONÍA perdida. 

En el polo negativo el ritual que se lleva a cabo es un sacrificio: BANOUETE 

RITUAL —3 CANIBALISMO, OFRENDA NPIAL (iporá?t(X) - DEGÜELLO, 

INMOLACIÓN -3 ASESINATO. La relación que se metaforiza es la del 

SACRILEGIO, el trastrueque de las sagradas leyes del ritual, que actúan como 

"7 Cf. HOL\VERDA (1963: 337-363). 
18 
 xútov ¡.vet r&Xoç, "seílorpermanece e/cumplimiento", Eu 544. 



687 
il/tistrantia de la Ley del Padre. Esta perversión de los símbolos del orden divino 

es nuevamente revertida, precisamente, por uno de los aspectos del poio positivo 

del éXoç: el EXORCISMO del espíritu pulsional de las Erinias. 

Dentro de la imagen del SACRIFICIO se produce una aparente ambigüedad 

semántica, si se toma en cuenta la remisión a la serie CORTE -+ CADENA — 

CORTE. En efecto, los sernemas fundamentales del motivo del sacrificio (9v-, 

con 25 apariciones en la Orestía) se resuelven, al especificarse, en dos series 

lexémicas de significado opuesto: 1) apcy-, "degüello" (12 apariciones), que 

imaginiza el CORTE adquiriendo un serna + concreto, y  2) wtv6-/e-, 

"derramamiento, libación" (6 y  15 apariciones), que imaginizan la CADENA. 

Sin embargo, puesto que el 't.Xoç-sacrificio se adscribe al polo negativo de la 

bimembración, el CORTE ilustrado por el DEGÜELLO no se refiere al consumado 

por &i, sino al producto de la Dopt9 humana, es decir, el "pecado original" de la 

raza, que pervierte la ARMONÍA del mundo, espejo de la ARMONÍA del orden 

divino. Por tanto, la ambigüedad semántica no es tal: se trata de la ilustración de los 

dos primeros 
1
pasos de la evolución de la comunidad, y dentro de ella, del hombre. 

El CORTE definitivo, que reinstaurará la JUSTICIA y  la ARMONÍA, será 

imaginizado a través del conjunto de motivos del tercer subsistema secundario. 

2.1.3 El primer subsistema secundario: M1DICO ENFERMEDAD INCURABLE 

Las imágenes del primer subsistema secundario cumplen la función de 

simbolizar, estrictamente como ilustrantia, el motivo hipersemémico de la 

CADENA y el CORTE. La CADENA, es decir, la reproducción constante y 

perpetua de un determinado estado de cosas que no pueden detenerse en su 

devenir, que se desarrollan en un tiempo cíclico y obedeciendo compulsivamente a 

la Ley del Talión, se encarna en la imagen de una ENFERMEDAD 

INCURABLE. 
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De este modo, se produce un oxímoron semántico. En efecto, con el 

objeto de reparar un daño (la muerte violenta de un pariente consanguíneo), de lavar 

una afrenta al yvoç, no se logra curar la herida, sino reabrir/a indefinidamente. De allí la 

elección de lexemas cuyos sememas apuntan a dos tipos de rasgos sémicos: el Í1IIjI 

sin término y la imposibilidad de ser combatido. 

El primer conjunto de rasgos están presentes, por su parte, en dos series: el de 

la sangre derramada (atp.a) y  el pus (iXcíp) que se funden metasemémicamente con el 

grupo de sememas relacionados con el verter y el libar XÉco, aitv&o, ?cÍo, 

y el del veneno (ióç), que etimológicamente pertenece a la misma familia - 

"manar, fluir"- pero que está marcado semémicamente con el rasgo negativo que lo 

convierte en "fluido nocivo". 

El segundo conjunto de rasgos (+imposible de vencer) se encama 

sémicamente en la familia de Jia'r- ("inútil, vano") y en los preverbios negativos que 

se adjudican al campo semántico del remedio (ioç, (pócp.uxiov, itotóv) y  la 

imposibilidad de detener las acciones que tienen que ver con el campo semántico 

del dolor (icóvoç, itflia, Plápil, ¿'oç, ?oç, tp(Xta), que se resumen en la 

imagen de la sangre de la herida i#rposib/e de restaflar (uía'ratoç -Ag 1467- < 

(íXNt(L(tÇ <(YUVÍ(Jt1U). 

Esta enfermedad insaciable (&iópcatoç, Ag 1117, 1143) sólo puede remitir sus 

efectos, paradójicamente, por la violencia, dando un golpe definitivo que cambie 

cualitativamente la condición cíclica de las acciones compulsivas e irracionales que 

responden al aspecto oscuro de la condición humana. Este golpe se encarna, en el 

primer subsistema secundario, en la imagen del médico que cortará la tumoración ji 

cauteri<ará las heridas. Este médico, icxtpóç, forma una unidad semántica con 7tau1v 

("curador, sanador"). Cada una de las unidades se relaciona semémicamente con las 

dos acciones que se realizarán. En efecto, ta'rpóç es el médico que QUEMARÁ 

(i(cío) o CAUTERIZARÁ la herida (< iotat, "curar, asistir", proveniente de iaívo, 

"calentar"), mientras que 7tcwv es el "curador", el "sanador" que rechazará, que 

HARÁ CESAR (taí)(o) la enfermedad con su golpe m4gico (lcaí()), siendo ambos temas 
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provenientes de la misma raíz (iraF-). Ese GOLPE RITUAL con el que Apolo 

sanador (Hatv) separará la ENFERMEDAD (vó(Yoç) de la SALUD (bytct(X) se ilustra 

textualmente por medio de la imagen del corte ('rtvco) del cirujano en la imagen 

central del subsistema (A&  848-850), y  se almea con el CORTE de la espada de 

Auiçi1  (Ag 1535, Ch 639-641, 647-648). 

De este modo, el primer subsistema secundario es el único conjunto 

simbólico del SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL que funciona como 

i//ustrans del plano hipersemémico en su totalidad, sin ambigüedad semántica que 

radique en la existencia de varios sememas correspondientes a un mismo lexema. 

2.1.3.1 LA AIKH COMO ORGANIZADORA DEL SUBSISTEMA 

Resta considerar en este punto cuál es la función del lexema AIKH en el 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL Puesto que es alrededor de este lexema 

que se desarrolla la estructura imaginativa, debemos analizar si existe un conjunto 

de rasgos significantes que, encontrándose presentes en la figura nuclear o entre los 

semas o metasemas de los distintos sememas de los subsistemas, funcione como 

tertium comparationis, es decir, como matriz metafórica oganiadora de/plano semémico. 

Retomaremos, por consiguiente, el análisis semántico del lexema. Aticil es un 

sustantivo relacionado etimológicamente con el verbo 87,tivt' 9, "mostrar, 

designar, señalar, enseñar, indicar, marcar; dirigir, fijar, apuntar, ajustar, enderezar", 

y que incluye tres sememas principales: 

19 
 El problema de la etimología probable de 6tx1 ha sido ampliamente tratado por la filología. 

Dentro de una bibliografía relativamente extensa, véanse principalmente HIRZEL (1907: 1, 381); 
GONDA, (1929); PALMER (1945: 149ss); LAITE (1946: 63-76); KRETSCJ-IMER (1952-1953: 2). 
Nuestra toma de posición etimológica se basa en las hipótesis de GONDA y PALMER, consideradas 
"probables" por CHANTRAINE. La afinación del concepto etimológico y la propuesta 
hermenéutica que de él se deriva son nuestras. 



Mici:  {"regla, uso, costumbre"} 

Mia: {"manera, forma} 

SiKil: {"justicia"} 
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El lexema es utilizado alternativamente con sus tres sememas (y  los que de 

ellos se derivan por metasememia) a lo largo de todo el corpus de la Orestía. 

Interesa centrarse en el tercer semema, 
{ 
"justicia" 

}, 
que se deriva, lógicamente, 

del semema 1), {"regla, uso, costumbre"}. 

La justicia implicada en íiii 3 es la que seifala (agente) y también la seffal, la 

orden, la instrucción (producto de la acción), lo derecho, lo recto, lo correcto. &iai es una 

línea que marca una dirección, un derrotero, un objetivo, y  también una línea marcada 

como consecuencia de esa acción. por tanto, es una marca, el seífalamiento de 

la división de lo que corresponde por convención. Es una línea convencional que divide ji 

reparte, es el rasero que mide lo que corresponde a cada uno desde el punto de vista humano. 

Es una línea recta, ajustada, justa, es decir, no es torcida, no desdibuja el límite. Es 

el seífalamiento de aquello que se ha obtenido. 

Este uso general y profano generó diacrónicamente una diversidad de 

sentidos particulares que, utilizados sincrónicamente y en el mismo texto, 

provocan la ambigüedad semántica y la estructura imaginativa de la trilogía. Los 

sememas derivados de S t'xll 3 son los siguientes: 

Sti loj  3 {"justicia"}: + +concreto 	 - &icr 4 —* 
+efecto por la causa 
(metasema por 
metonimia) 

&ici 4 {"justicia pronunciada", 
juicio" 

} 

&ii1 4 {"juicio"}: + [+institucionalización] —* &iai 5 —~ 

&1(11 5 {"proceso judicial"} 

&ici 5 {"proceso judicial"}: + + efecto por —+ 8t`01 6 —* 
la causa 
(metasema 
por 



metonimia) 

&icq 6 {"castigo, condena"} 

d) 8bol  3 {"justicia"}: + + animado 
+personificación 
(metasema) 
+cniidad suprahu-
mana 

—)6i1C117--* 

/uic11  7 {"laJusticia"} 

Aíjci 7 {"Justicia"}: + + divinización -+ Aíxi 8 —~ 

(metasema por 
metáfora) 

Aíi 8 {"Justicia hija de Zeus"}  

Atíxil 8 —* 	entra en competencia con 	&úov 
±djvjno +divino 
+señalador o +poder distri 
marcador de buidor de lo 
lo que a ca que a cada uno 
da uno co- corresponde 
rresponde 

&xíoj.tat 
("partir, divi 
dir, distribuir) 

+djvjno 
+señalador de 
lo que a cada 	Ati l(11 9 
uno corresponde 
+agente 

Aílcll 9 {"Justicia distributiva"} -+ en sinonimia con 
Lkczíl1cov 
V4LELYtÇ 

Aíiai 9 + 	+ retribución 	—* Ltticii 10 

	

[+neutro] 	del mal causado 
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Aiicq 10 {"Venganza, Daimon vengador" 	en sinonimia con 
?x?cccop 

At'-Kil  6 {"castigo"} + +concretización 	- Áiifl 11 
+retribucjón 
+efecto por la 
causa (metase- 
ma por metonimia) 

Aíicr 11 {"precio, reparación, expiación"} -+ en sinonimia con 
7totv1 

AuiT 11 + MUC11 10 
Se neutralizan (piei 
den distintividad) 
los senias +djvjno y 
+ concreto 

= +abstracto 
+ retribución del 
mal causado 
+efecto por la 
causa (metasema 
por metonimia) 

-* &íii12 

i\iial 12 {"venganza"} 

Este análisis sémico prueba que una serie de procesos metasémicos 

(metafóricos y  metonímicos) posibilitan la concurrencia de varios sememas que, 

a pesar de su utilización contextual, provocan una casi constante ambigüedad 

semántica entre la marca positiva y  la negativa, es decir, entre 8b1-justicia y 

8í1-venganza. Esta ambigüedad da como resultado que cada personaje o cada 

contexto discursivo adopten uno u otro semema de acuerdo con: 1) el objetivo 

del creador de poner en evidencia la existencia de un plano hipersemémico 

donde tiT es esencialmente doble ji ambzgua, por no provenir de un fundamento 

divino o supradivino (como 04nç), sino por depender para su marcación de 

criterios exclusivamente humanos. 

Esta neutralidad de Miii,  esta esencia doble y ambigua, es producto, por 

una parte, de su figura nuclear (que no incluye la idea de que lo que se separa es 

"lo bueno de lo malo") y,  por otra, del interés del poeta en utilizar un término lo 

suficientemente amplio como para posibilitar distintos grados de metaforización 
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y que se represente semémicamente un concepto que sintetiza uno de los temas 

nucleares de su W"eltanschauung. 

En lo que toca a su figura nuclear, ya se ha apuntado que 8íiri proviene de 

e'tivi.u, "mostrar, designar, señalar". Vale recalcar que la 8Íxil es entonces 

aquello que se deszgna, aquello que se muestra o seffala, una dirección y, al mismo 

tiempo, aquello con lo cual se hace una seflal, una linea marcada, una línea divisoria. La 

es la línea convencional que determina lo que a cada uno corresponde 

desde el punto de vista humano. Por tanto, la línea separadora, en esencia objetiva 

y neutra, se vuelve subjetiva y  marcada positiva o negativamente, de acuerdo con 

el criterio del hombre que la traza. 

En base a esta definición derivada de la figura nuclear del lexema, ci poeta 

hace alusión a un estado de cosas en el plano ideológico, en este caso, un sistema 

referencial de ideas acerca de lo que es la "justicia" en el mundo. 

Puesto que por esencia la 8t'xll no puede señalar con objetividad aquello 

que es justo, se hace necesaria la intervención de otro plano de la realidad que 

restituya la objetividad de la demarcación, la neutralidad de la medida. La 

intervención de ese otro plano se realiza por medio de un salto cualitativo, pues 

Esquilo hace intervenir como árbitro el designio de Zeus. Este designio de Zeus es, 

precisamente, su té)oç. Zebç retoç, todopoderoso, se apropia de 6uiii y 

repara su contingencia (que se deriva de la propia falibilidad de la naturaleza 

humana, incapaz de distinguir lo injusto de lo justo) con otra demarcación, otro 

CORTE que destruye esa contingencia y restituye el designio armonioso 

originario, el toç al que tiende la realidad toda. 

La intervención del 'rXo; divino hace que esa realidad vire en su dirección 

para tender a ese punto de llegada, a ese cumplimiento o realir?adón. La 8bol es 

adoptada por Zeus como manifestación de su propia esencia justa ("hf/a de Zeus"), 

donde no será influida por la subjetividad humana, que puede convertirse en 

jiap'rta y ií3ptç. La íi 	orientada hacia el té).oç de Zeus pierde la 

ambigüedad sem.ntica. No puede interpretarse como vengana (incluso puede 



695 

dejar de lado la reparación de la culpa heredada), porque ella hace cambiar la 

cualidad esencial de las entidades (humanas o divinas) que la reclaman. 

La 8t' -Kil que tiende al tá?oç incluye dentro de sí el equilibrio de los opuestos 

en un nuevo orden, que rechaza el exceso de la 14ptç. La 4ptç humana resulta 

entonces la máxima manifestación de la in-justicia en el plano hipersemémico, 

puesto que la falta de balance implica la pérdida de la simetría, el 

desdibujamiento de la línea divisoria de lo que a cada uno es debido, es decir, la 

DESARMONÍA de los ámbitos de la realidad. Explicitaremos esta relación entre 

Miai, ARMONÍA y EQUILIBRIO en el punto siguiente. 

2.2 SEMEMIA E HIPERSEMEMIA EN EL TERCER SUBSIS TEMA 

PRINCIPAL 

En este punto analizaremos las relaciones existentes entre plano semémico 

y plano hipersemémico en el TERCER SUBSISTEMA PRINCTPAL, de manera 

de completar el estudio de los lazos que unen el sistema de imágenes, la temática 

y el universo conceptual de la trilogía. Puesto que el TERCER SUBSISTEMA es 

el más extenso del corpus, hemos elegido los dos subsistemas secundarios que 

presentan rasgos sémicos claramente empalmados con los del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL, para así dar cuenta del proceso de metasememia 

que ha permitido el desarrollo de la estructura total. 

Como adelantamos al comienzo de este apartado, en las imágenes del tercer 

subsistema secundario (EQUILIBRIO #- EXCESO) y del segundo subsistema 

secundario (PASO :# PISADA). se concentra la estructura sémica de todo el 

TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL (PERSUASIÓN :# VIOLENCIA), 

que apunta a reflejar, dentro del universo conceptual, la cosmovisión teológica 

del autor. En el plano semémico el subsistema expresa con máxima connotación 

y refuerzo sémico el motivo de la natura1efa humana como natura1ea  degradada, 
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sujeta a la ¿quxpria, la {3ptç, la &3Eta, la icpó8ocrtç y  la animalización. Cada 

una de estas consecuencias de la degradación humana da origen a los diferentes 

subsistemas secundarios, y se expresa por medio de ilustrantia de altísimo grado 

de concretización. 

El espacio sémico de la trilogía ocupado por la realidad subcósmica, esto es, 

por el hombre, se ve alterado en sus rasgos fundamentales. Los seres animados y 

racionales han perdido (han cercenado) dos de sus atributos esenciales: la 

racionalidad y el reconocimiento de la existencia de un orden que los excede y 

cuyas leyes deben obedecer. La operación semántica por la cual el autor muestra 

en escena ese proceso es el otorgamiento, por medio de la metasememia, de 

rasgos subcategoriales (nucleares o contextuales) +animal, +irracional. 

Dentro del tercer subsistema secundario, EQUILIBRIO :# EXCESO, la serie 

que concentra la carga sémica más importante es el motivo del PESO dentro del 

polo negativo del EXCESO que ocupa, por otra parte, una extensión notable 

dentro de la trilogía. 

El hombre, sus acciones y sentimientos son imaginizados, a raíz de su 

i3ptç, como esencias materialesy concretas. Esto es producto de la degradación de su 

naturaleza, lo que, sumado a los rasgos +animal, +irracional, provoca la 

anulación de todo rasgo sémico que apunte a lo abstracto-espiritual. Todo lo que 

compete al hombre dominado por la &I3pt9 y propulsor de una violencia 

"estructural" incluye la metaforización que lo transforma en GRAVOSO, 

PESADO, AGOBIANTE. La corporalidad se transforma en una CARGA 

INSOPORTABLE. La consecuencia de este estado de cosas es el sometimiento a 

la "lej' de la gravedad": el hombre cae y se hunde, alejado del EQUILIBRIO entre 

cuerpo y espíritu, la a ppoaí)vrI y de la posibilidad de sublimar sus pasiones. 

Esta perversión de lo humano provoca la exarcerbación de su condición 

material y concreta que, sin límite ni 'roç, incide agresivamente sobre la 

realidad, pervirtiéndola. Se engendra entonces una CADENA de 

acontecimientos negativos que provoca la multiplicación de la materia, el peso, la 
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perversión y  la muerte (que se metaforiza en la imagen de la sangre siempre fiqyente). 

Esta multiplicación de una materia perversa, ilimitada, se imaginiza por su 

parte en la metáfora de la riquea/ opulencia, que causa finalmente la ruina de sus 

poseedores. Por último, esta materialidad sin ?óyoç (irracional) ni tXoç busca 

compulsivamente su propia satisfacción, lo cual se simboliza por medio de lás 

imágenes del chupar, morder, devorary saciarse. Lo que el autor recalca una y otra vez 

es qie se trata de una materia insaciable, puesto que está sujeta a la ley de la 

repetición. 

Sin embargo, este estado de cosas responde a una causalidad: la CADENA 

de la materia perversa se ha originado en un CORTE previo (ya presentado en la 

estructura del SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL): el quiebre de un orden 

preexistente aunque desconocido para el hombre. Ese orden anterior al estadio 

conocido (la CADENA) ha sido quebrado por una actitud connatural a lo 

humano: una tendencia al desborde y a la falta de reconocimiento del límite. Este 

ccpecado  original", este CORTE con una naturaleza equilibrada en sus potencias 

(plano hipersemémico, cosmovisión religiosa) se imaginiza semémicamente en el 

segundo subsistema secundario a través de la bipolaridad PASO :# PISADA, cuyo 

núcleo sémico fundamental es el p, y las acciones que éste realiza. 

En efecto, el pj es un semema que, en la simbología tradicional, 

representa, por oposición topológica, la cabeza, es decir, el espíritu. Las acciones 

dci pjç imaginizan, por tanto, la actividad de la potencia espiritual, tanto divina 

cuanto humana. El pie divino es descripto en imágenes como opuesto a todas las 

características intrínsecas del hombre: la divinidad camina, su paso es leve, recto, 

constante, invisible e infatigable, todo lo cual metaforiza su esencia sub#me_y espiritual, y 

su acción segura, rectajipermanente. 

El equilibrio fundamental de la naturaleza divina contrasta con gran fuerza 

con la pisada humana, caracterizada por la pesadez, la tosquedad y  la violencia. El 

pie del hombre lleva a cabo acciones violentas que simbolizan la rebelión contra k ly 

y el límite, es decir, contra el orden sagrado. Por tanto, el pie humano es un pjç 
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violador, un espíritu que violenta los designios de lo trascendente. La 

consecuencia es la impiedad, la &a4ctcL, que se manifiesta en la pisada sacPílega y la 

patada contra el altar de Dike. Se trata, de manera casi equivalente, de la estructura 

simbólica básica del sistema de imaginería de Persas, en que estudiamos la 

oposición simbólica básica entre el PUENTE y el SALTO, ejecutados, 

respectivamente, por el pesado y torpe pie del hombre y el pie Jiero pero 

mortífero de la divinidad. 

Volviendo a esta imagen en el texto de la Orestía (Ag 383-384, 789; Ch 640-

642; Bu 537-540) representa, precisamente, el rechazo de aquello que a cada cual le 

corresponde por deszgnio de Zéus (8t'i1l) y,  en consecuencia, la pérdida del temor 

reverencial hacia lo otro, la divinidad. Si 8't-Kil es una línea que marca la separación 

de lo que corresponde al hombre por ser hombre (someterse a la ley y la justicia 

que proviene del plano "trascendente"), patear su altar es CRUZAR EL lIMITE. 

Lo mismo significa caminar sobre la affowbra Durpúrea. No obstante, ese 

cruce -pecado original, perversión del espíritu- no provoca la libertad ni el crecimiento 

interior del hombre sino, por el contrario, lo sumerge en la "ley" del caos, el 

desorden, la repetición y la compulsión a la satisfacción de pasiones ya 

traspasadas por la perversión: poder, venganza, lujuria, odio, asesinato: la 

CADENA del 8páv sin Tékoq. 

Este "nuevo ordent' -más bien un desorden- está imaginizado 

semémicamente en el polo negativo del PRIMER SUBSISTEMA PRTNCIPAL 

Es el CAOS, lo PRIVADo, los DIOSES CTÓNICOS, la TIERRA y lo FEMENINO, que 

está representado por medio de semas -espiritual, -racional. Sobre todo en la 

caracterización de lo FEMENINO y lo MASCULINO se encarna una concepción 

dicotómica donde los pares opuestos señalan el VIEJO ORDEN (la representación 

semémica de la CADENA) y  el NUEVO ORDEN (en rigor, la armonía esencial y 

originaria que deberá ser restablecida): 
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NATURALEZA/CULTURA 

OBJETO/SUJETO 

MATERIA/ESPIRITU 

CAOS/ORDEN 

PRIVADO/PÚBLICO 

DESARMONÍA/ARMONÍA 

CADENA/CORTE 

PAR [acción-reacción] ¡IMPAR [dialéctica] 

PULSION /LEY 

ILIMITACIÓN/LÍMITE 

FERTILIDAD /CREATIVIDAD 

REPRODUCCIÓN/PRODUCCIÓN 

INSTINTO/RAZON 

COERCIÓN/LIBERTAD 

Esa armonía esencial, ese orden quebrado que instaurará nuevamente la 

divinidad por medio de un nuevo CORTE (violento en principio) y 

respondiendo a la piedad por el destino del hombre y  a su intrínseca justicia, es la 

explicitación más clara de la cosmovisión teológico-filosófica de Esquilo. Sus 

causas -la 1')3piç- y consecuencias -el agobio de la materia- constituyen el punto 

focal alrededor del que se estructura la imaginería y el plano semémico del 

TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL. 



3. ANÁLISIS SEMÁNTICO DE PROMETEO ENCADENADO 

Para posibilitar el ANÁLISIS SEMÁNTICO de Pr, las imágenes pertenecientes a 

los TRES SUBSISTEMAS PRINCIPALES fueron clasificadas para su estudio 

mediante un criterio de división sémica. Luego de analizarse la configuración 

general de los espacios semánticos en los que se dividía el sistema completo, se 

arribó a la elección de los rasgos subcategoriales de marca positiva o negativa ± 

humano, ± animado, y dentro de ellos, ci espacio sémico -humano + animado,. 

Intentaremos probar si la figura nuclear registrada por medio del proceso 

metasemémico o producto de marcas semánticas denotativas y distintivas (que, 

como se comprobará, da como resultado un haz de rasgos +concreto, +animado, 

+ animal, -humano) se conjuga con la figura nuclear correspondiente al núcleo 

sémico &váyI, y puede remitir por tanto a una relación causa-consecuencia entre 

los planos semémico e hipersemémico, entre temas y universo conceptual. 

Presentamos a continuación el corpus completo sobre el cual aplicamos el 

análisis componencial: es el conjunto de imágenes que se han considerado 

ftindamentales para la sistematización semántica y que incluyen los motivos del 

yzgo, el arnés, la caza, la picadura; la car,ra, la prisión, la navegación, la movilidad y el 

vagabundeo, todos dependientes de la ya mencionada oposición 

COERCIÓN/LIBERTAD. 

En todos los casos relevamos la aparición del motivo de la áváyi. Los 

motivos derivados de la estructura fuerza-violencia y sus opuestos, la dureza y sus 

opuestos, sólo se consignan en esta sistematización cuando se empalman con la 

imagen preponderante. No registramos sus apariciones libres, que son de vital 

importancia, por ejemplo, en el Episodio I. 

El relevamiento componencial se ha efectuado sobre los siguientes 

segmentos del Pr. 

4-61  135  14-15 1  161  19-205  501  52, 5451  55-56, 58, 60, 61, 64-65, 71, 72, 74, 76, 81, 87, 

93-9551  96-97 5 1005.  103-105 3  1082  112-113, 11951  135, 141-1425  1481  154-15551  163- 
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165 1  168-169 1  1755-  178-180, 182-184 1  235-236 51  256, 257, 262 3  263-265, 275-276, 

278-279, 284-285, 286-287, 3165-  322-323, 326, 339, 344, 365, 425-428, 462-465 51  

465-466, 470-471, 508-510, 512-513, 514, 515-516, 517-518, 524-525, 547-550, 

562-563, 565, 566, 571-573, 577, 578-579, 580-581, 585-587, 589, 591-592, 597-

598, 600-601, 618, 622-623, 655-656, 666, 670-672, 674-675, 681-682, 690-693, 

701-7021  706, 737-738 1  749-750, 752-754 51  755-756 1  769 51 770 51 771, 773, 780-781, 

784-785, 788, 819-821, 823 5  828, 836-838, 855-856, 858-859, 872-873, 880, 881, 

88451 898-900 5  902-903, 906, 926-927, 931, 934, 936, 964-965, 991, 1006, 1009-1010, 

1015-1016, 1019, 1021-1025 1026, 1050-1051 9  1072 1  1078-1079: ciç 

&itpxvtov...&voCcç20 . 

3.1 Estructura y sistematización del espacio estudiado 

El relevamiento semántico de las imágenes correspondientes al SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL nos ha permitido reconocer la utilización funcional 

de las categorías semánticas y los semas subcategoriales a lo largo del desarrollo 

agencial. 

En efecto, la preponderancia absoluta del aentivo  en la primera parte de la 

tragedia (Prólogo, Kommós, Párodos) se desplaza hasta focalizarse en el 4jeto, el 

qgente y  el paciente a partir de la segunda parte (Episodio III en adelante). Esta 

preponderancia es debida al efecto de "mostración" de la imagen, en el cual se 

presentan en escena ilustranda verbalizados como illustrantia. El resultado es un haz 

20 Por razones de espacio, omitimos el análisis extensivo de cada uno de los lexemas. Las 
categorías semánticas atribuidas a los lexemas analizados han sido: agente, paciente, objeto y aSentivo. 
Los semas subcategoriales que resultaron del análisis fueron los siguientes (se incluyen los 
metasemas transformados en semas por transferencia metafórica): ANIMADO, ANIMAL, 
HUMANO, DIVINO, SUPRADIVINO, PERSONAL, RACIONAL, ANIMIZADO, ANIMALIZADO, 
OBJETUALIZADO, MASCULINO, TODOPODEROSO, UBRE, UBERADOR, OBSTINADO, EXCESIVO, 

ESFORZADO, DOMESTICADO, SUFRIENTE, VIOLENTO, INERME, ULTRAJANTE, ÁGIL, FUERTE, 

INMOVILIZADO, AGRESIVO, ESENCIALIZADOR, SIN RUMBO, CONCRETO, DEFINIDO, LIMITANTE, 

DURO, METÁLICO, TRABA, CONSTRICTIVO, CONSTREÑIDO, FORMA CIRCULAR, MOVIMIENTO 

CIRCULAR, 1-1IRIENTE, DESTRUCTIVO, MÓVIL, AGUDO, FUSIFORME, PUNZANTE, PENETRANTE, 

AMENAZANTE, PERSECUTORIO, INEVITABLE, LIMITADO, PERSEGUIDO, DOLOROSO, PUNZADO, 
I'osrrlvo 
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semémico de alto grado de concretiación, que se complementa con rasgos de 

constreííimienta y movimiento o conformación circular, unido a la durça y a lafuera/ violencia 

que se advierte como rasgo clasémico en cuanto a la circunstancia modal de la 

acción. En esta primera parte del corpus, el paciente es siempre Prometeo. Por 

transferencia metasémica, en la mayoría de ios casos metafórica, el paciente 

adquiere rasgos de animalización y objetualiación. 

Hacia el centro de la pieza se hace evidente la incidencia de im.genes 

centradas en el motivo de la necesidad. Los semas preponderantes se repiten, pero 

comienza a aparecer el carácter supradivino como fundamental para la interpretación 

semántica general. 

En la segunda parte de la obra, ante la aparición de Ío, el motivo concreto del 

constreñimiento durv j  circular vira hacia semas que configuran un haz de rasgos 

centrados en la persecución, la penetración y  la conformación fusiforme. Lá imagen del 

yu&o/amés ha sido reemplazada por la imagen del tábano/qgujón. Así como el motivo 

del tdbano/gu/ón es presentado en la primera parte y alcanza su máximo desarrollo 

en la segunda, el motivo preponderante de la primera se va dispersando y 

debilitando en la segunda. En efecto, el constreñimiento circular ocupa la primera mitad 

de la pieza y  el constreffimientopunante abarca toda la última parte. 

Sin embargo, las imágenes centrales de cada uno de estos motivos se 

encuentran cruzadas en el desarrollo agencial: la rnetáforao del KVtOV (323) 

anticipa en la primera sección el desarrollo de la segunda; la imagen del i'OTE.o 

RECIÉN ENJAEZADO (1009-1010) retorna semánticamente el motivo de la primera 

parte, dando cierre al tema ampliamente documentado en ella. De esta manera se 

produce un cruce de rasgos sernnticos a lo largo del desarrollo dramático. 

En el centro, el denominador común de ambos semernas, el constrefíimiento, 

está dado por el serna adicional otorgado por el motivo de la necesidad 
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Primera parte 	 Centro 	 Segunda parte 
• constrictivo 	 + constrictivo 

+ animado 
• circular + fusiforme 
• inanimado 

+ constrictivo 
+ supradivo 

323, etc.) 
	

(1009-1010, etc.) 

Del mismo modo se comportan otros dos rasgos sémicos que acompañan a 

los anteriores. Nos referimos al motivo de la limitación y la inmovilidad, aportado 

desde el comienzo de la pieza por el lexema 6ctóç, y su contrario, el de la ilimita-

ción y  la movilidad sin tumbo, aportado por el lexema távi (ambos con sus vanantes 

lexemáticas). En efecto, la anticipación del tema del vagabundeo se verifica .en la 

primera parte (275-276) y  se despliega en la segunda; por el contrario, el tema de las 

cadenas se concentra en la primera parte y se diflimina en la segunda. Al se 

registran expresiones sintagmáticas cada vez menos connotadas del motivo 

("liberarse de las cadenas"). La misma difuminación se registra en la primera parte 

con respecto al motivo del vqgabundeo. 

El rasgo sémico + constrictivo, central de todo el subsistema, se manifiesta 

además a través de otros dos sememas o motivos, el de la red (asociado a la caza) y 

el de los pies trabados (también asociado a la caza, y  además a la ptiiión. Ambos 

apuntan al tema de la persecución y de la traiizpa y,  en última instancia, al de la 

inmovilidad esencial de la condición humana. 

Acompañando a los rasgos +constrictivo +çoncreto y  +limitado, el haz 

sémico del SEGUNDO SUBSISTEMA PRTNCTPAL presenta otro rasgo de suma 

importancia: el que consiste en la animalización del sujeto +humano o +divino. La 

aparición del rasgo se verifica a lo largo del desarrollo agencial de la misma manera 

que los analizados anteriormente. La animalización  comienza insinundose 

metasemémicamente por medio de la transferencia metafórica que se opera en los 
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agentivos de la escena del encadenamiento. El Titán se muestra en la estructura de 

superficie como un criminal empalado, pero, en la estructura profunda, como un 

animal sometido al yugo y al arnés. 

En la segunda parte de la pieza, ante la irrupción de Ío, la anima/ir<ación del 

sujeto personal (+humano en este caso) se efectúa por medio de la mostración 

escénica (naturaleza biforme), subrayada por las imágenes engarzadas en el discurso 

y sus semas fuertemente connotados. 

La importancia del proceso de anima/iación se verifica por último en el símil 

del potro, que apela, como ya indicamos, a la captación racional del motivo por 

parte del espectador/lector. 

La preponderancia del motivo y su haz sémico se verifica en la imagen de la 

caza. Se insinúa en el Prólogo (81 y  87) por medio del serna +constrictivo presente 

en el lexema red. Se desarrolla en el episodio de Ío, perseguida doblemente por 

Argos y  por el tábano. En el Episodio IV, ya sobre la conclusión de la tragedia, se 

pondrá en evidencia que la verdadera cazadora  que lanza su red sobre la presa es la 

ti (1072-1073 y 1078-1079), al igual que sucedía en Persas. 

El espacio sémico de la pieza ocupado por el hombre se ve alterado en sus 

rasgos fundamentales. Los seres animados y racionales han sido cercenados en uno 

de sus atributos esenciales. La operación semintica por la çual el autor muestra en 

escena ese proceso de desencia/iación  es el otorgamiento, por medio de la 

metasememia, de rasgos subcategoriales +animal, +irracional. En el plan divino no 

estaba contemplada la perduración en la existencia del "hombre" (231-233). Ío y 

Prometeo pierden semémicamente sus rasgos +humanos. Ambos, además, 

fluctúin entre la clarividencia (la comprensión del toç) y la ceguera 

proporcionada por la ti (que conduce a una acción irracional). En Ío esto se 

manifiesta por el ataque de su vóaoç; en Prometeo, por el crecimiento de su 
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3.2 La matriz metafórica y la figura nuclear del espacio 

Luego del estudio de los rasgos subcategoriales de los sememas que forman 

parte del espacio sémico +animado -humano (imágenes del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL), corresponde analizar lafigura nuclear de los lexemas 

involucrados en esas imágenes, incluyan éstos rasgos distintivos y denotativos o 

marcas connotativas compartidas con los componentes de su campo -sentido 

propio-, e incluso si dicha figura nuclear se conforma como tal a través de la 

transferencia metafórica (metasémica). 

La Jjgura nuclear de un semema, su "núcleo semántico irreductible", y tal 

como definimos en el Capítulo 2, consiste en aquellas características intrínsecas y 

distintivas que constituyen su "definición". Dentro de esta "definición" es posible 

aislar ciertos semas comunes a diferentes sememas ubicados en un plano más esencial 

o sustancial que el de la subcategorización. A partir del registro de dichos semas 

comunes es posible acceder a la matriz  metafórica, es decir, el conjunto de rasgos que, 

como fuerza centrípeta, ha funcionado como núcleo de atracción de los illustrantia 

del co/pus estudiado. La matriz metafórica es el tertium comparationis; aquel elemento que 

se observa como rasgo comim de il/ustrans e ilbjstrandum. 

Los lexemas que se analizarán a continuación 2 ' pertenecen, dentro de la 

oposición básica del subsistema, al polo de la COERCIÓN en su estructura 

secundaria del yugo, el arnés y la caza. 

* 6ccs.tóç (6, 52, 97, 113, 141, 155 1  176, 509, 513, 525, 770, 991, 1006). 

Sustantivo deverbativo proveniente de 805co, al que se suma el sufijo 

denominativo -toç, que otorga un clasema ±concreto. Significa, en principio, 

"cualquier instrumento que sirve para atar", por tanto, "lazo, atadura". Adquiere, de 

21  Para la determinación de la figura nuclear de los sememas se hace indispensable acudir a la 
etimología. El análisis toma como base, nuevamente, los estudios de HOFMANN (1949), FRISK 
(1959-1972) y CHANTRAINE (1968-1980). La interpretación de los datos es, por supuesto, 
nuestra. 
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acuerdo con sus diferentes contextos, sigiiificados más acotados o restringidos. A 

partir del primer semema registrado se deriva un haz semémico que incluye las 

posibilidades de "cable" "amarra" y "correa". No obstante, en la mayoría de sus 

apariciones el contexto hace surgir el significado de "cadenas", sobre todo cuando 

el lcxema se presenta en plural. Esto puede verificarse sintagmáticamente por las 

menciones de cualidades o rasgos +metal en el contexto inmediato. Por último, el 

haz scmémico incluye, por un proceso metasémico de transferencia metonímica, el 

significado de "prisión". 

El lexema presenta un importante grupo de formas alargadas en -w, como 

por ejemplo: 

* 6cpirnç (119) 

Este adjetivo es la única aparición de las formas mencionadas en el coipus. 

Ambos lexemas provienen de: 

(15) 

Verbo que proporciona la raíz del campo sémntico estudiado, proveniente 

del indoeuropeo dea 1 -/da1 , que se manifiesta en griego con la alternancia 

La instancia con vocal alargada da lugar a &&q tt, en presente atemático con 

reduplicación que CHANTRAINE considera creado a partir de una posible analogía 

con tíOjn. Semnticamente se remite al indoeuropeo * de-ya, donde el semema 

significa "ligar, atar, encadenar", presentando el mismo haz registrado en el caso de 

su sustantivo derivado. 

Es evidente que en la acción de "atar" el moi'imiento clivular es un rasgo 

intrínseco indispensable para la conformación de la figura nuclear. En el caso de 

que, dentro del haz semémico presentado, la opción ofrecida por el contexto sea la 

de "cadenas" o "encadenar", los rasgos que se añaden son +dureza, +metal. 

* &&xj.tctvtó&toç (148) 
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Adjetivo compuesto de &i + & ájiaç,-avroç, "metal muy duro", "acero". 

En este lexema se reúnen todos los rasgos de la figura nuclear considerada. A esto 

se suma el hecho de que &&taç se relaciona etimológicamente con 

indicando, primero como término mágico y  luego como término técnico, "aquello 

que no se puede domar", "aquello que no se puede doblegar" (a privativa + 

* &tvu (164) 

Verbo de raíz indoeuropea *dm,  que se manifiesta en griego como 

Lleva infijo nasal en el presente y sobre el tema de aoristo (áj.tcx-) se forma 

8eq1á(). El verbo significa "someter por un acto de coerción", de donde se aplica 

en general al contexto animal con el sentido de "domar". El haz semémico se 

amplia con matices más generales y abstractos, como "dominar", y más concretos, 

como "domesticar". 

En este caso, el verbo suministra a la figura nuclear el sema +coercitivo y  el 

clasema +paciente animal. 

* óp.áo (4,618) 

Se trata de un verbo denominativo proveniente de -ooç, sufijo adjetivante 

que significa "que tiene, que mantiene". De allí que el verbo signifique "fijar, 

aprehender". Por su parte, el sufijo proviene de 0), de raíz icFy-., "mantener, 

sostener", pero con el sentido originario de "tener, poseer, retener". 

Además del sentido de constricción que aporta a la figura nuclear, debe tenerse 

en cuenta que la raíz 'To- es la misma que se encuentra presente en 

indicando la "fuerza fisica", el "poder de retener o someter por medios concretos". 

Este rasgo se suma (la constricción es fisica y  por medios violentos) a la figura 

nuclear. 
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* ¿;y6v (462) 

El sustantivo está ampliamente documentado en las lenguas indoeuropeas, 

de raíz *iug. Es un antiguo término técnico que aparece ya en ffitita. El ygo 

consiste en una pieza de madera transversal, en cada uno de cuyos extremos se 

ul)ica otrapiça en forma de arco, curvada, donde se apoya la cabeza del animal. 

* cci5y?ii 462 

Es precisamente la parte del yugo antes mencionada, que rodea el cuello del 

buey o caballo, por lo cual suele traducirse por "lazada, vuelta o collar" del yugo. 

* vcc5yvujn (108, 462, 579) 

Verbo denominativo proveniente de ¿uyóv, que aparece en el copus con el 

preverbio kv. Se traduce por "uncir", "enganchar al yugo". El haz semémico del 

lexema incluye también los significados menos concretos de "unir sólidamente", 

"juntar". El rasgo +constrictivo se da a través de la variante "someter". 

* vouytç (1009) 

Adjetivo compuesto de véoç y cuy-, atribuido al "potro" (Prometeo) en el 

símil más impotante del SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCiPAL Añade a los 

rasgos ya mencionados el factor "situación desconocida y  amenazante", que 

provoca la reacción violenta e irracional producto de la coacción fisica y  el dolor. 

Es evidente que la raíz cuy- y sus variantes lexémicas contribuyen a la figura 

nuclear con los rasgos de constricción y conformación circular, además de rasgos 

secundarios de dureza y un cierto grado de dotendafísica. 
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* Ktpl(&J) (74) 

Verbo denominativo proveniente de KPCKOÇ. La metátesis consonántica se 

registra en fecha bastante temprana. Significa "fijar con una anula o argolla". El 

sustantivo KpiKoç, que no se registra en ci cotpus, se refiere a una anula, aol1a o 

eslabón de una cadena. Es un término técnico que, de acuerdo con los contextos 

mínimos en los que aparece, forma parte de un yugo, una cadena o una cortina. 

Etii-nológicamente se remonta al indoeuropeo *(s)qer_,  "curvar, encorvar, doblar", 

que aparece en el latín curvus. 

Nuevamente el haz semémico aporta los rasgos de du,a, constre/iimiento y 

conforn'ación curva o circular. 

* 7réi1 (6, 76) 

Sustantivo derivado del vocalismo e de lrol3ç-7to6óç (iíitS- io-), que 

significa "lazo, traba" para las piernas o los brazos, pero especialmente para las 

piernas o tobillos. Se utiliza generalmente en plural, y se traduce por "grillos o 

grilletes". 

* iito&o (550) 

Verbo denominativo de la raíz antes señalada, que se refleja exactamente en 

el latín imp edire, es decir, "imposibilitar el movimiento trabando los pies", 

"inmovilizar los pies". 

* 3LitO3óV (13) 

Adverbio de idéntica formación a la del verbo anterior, que indica la "falta 

de impedimento", el "no tener nada que impida el movimiento de los pies", es 

decir, ante pedes. 

* K1tO8V (344) 
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Adverbio de construcción morfológica idéntica a la del anterior, pero de 

circunstancia espacial opuesta. Señala el impedimento de situar los pies en un 

determinado lugar, es decir, ubicar los piesfuera del espacio de referencia. 

* &ité&Xoç (135) 

El significado de este adjetivo ha sido estudiado en dos interesantes 

artículos, así como la importancia de los lexemas derivados de itc6-/to6- para la 

configuración general del SUBSISTEMA 22 . En principio, las dos posibilidades que 

se presentan en el haz semémico no se excluyen, sino que se complementan y 

enriquecen una a la otra. La polisememia se aplica al texto del corpus sin dificultad: 

a privativa + t iré&?ov, "calzado en general", "sandalia". El signifcado 

sería entonces "sin sandalias", "sin calzado", "descalzo". 

Puesto que las n É8tXet se atan alrededor de los pies con correas, es evidente que 

derivan lexemáticamente de 7rÉ8Tl y no de 7roi3ç. De allí que se proponga, 

como sentido primero y más concreto del lexema, la significación "sin atarse 

las correas de las sandalias". 

* toi3ç (263, 279, 712) 

Sustantivo de antigua raíz indoeuropea con apofonía e/o (ir-/ito&) y una 

amplia gama de lexemas derivados. Importa su mención en este apartado por el 

carácter de las construcciones atributivas que lo modifican en el corpus. En efecto, el 

pie, cuando aparece en su forma de sustantivo simple, va siempre acompañado de 

sintagmas que lo connoten como libre, 4gily en movimiento. 

La función del lexema es clara en cuanto a su contribución a la oposición 

MOVILIDAD/INMOVILIDAD. Los derivados aportan a la figura nuclear los rasgos de 

traba, coerción, inmovilidad (o su opuesto), movimiento o confor.wación circular y, 

secundariamente, el de dureza (ic&). 

22 TARDm (1976: 21-25); FINEBERG (1986: 95-98). 
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*w3r (168) 

Sustantivo compuesto de iré + 'yuiov, "grillos para los miembros". A la 

matriz presentada con anterioridad, este lexema añade la significación adicional de 

la raíz i'yun-: "redondeado, curvo, cóncavo", específica de la conformación circular. 

* iá?tov (54) 

Se trata de un término técnico que alude a la anula del freno o cabezón, 

abierta en forma de u. No es el freno entero, sino la anula que sostiene las fosas 

nasales del caballo. Se traduce entonces por "anula" o "barbada". Es un sustantivo 

derivado de jCút.,ÓV, que también significa "anula" del a?tvóç, lexema que define 

propiamente al "freno". En cuanto a su etimología, se ha propuesto remitida a 

oita2-, raíz que por metátesis de las consonantes líquidas está relacionada con 

wuipa, "pliegue, vuelta, rosca", sustantivo que se aplica a los objetos "torcidos" o 

"redondeados". Por su parte, rntipa proviene de una raíz verbal indoeuropea que 

signifca "plegar, doblar, rodear, envolver". 

Es evidente que este sustantivo se ubica en el mismo plano del haz de rasgos 

estudiados: conformación curva, constricción y dureza. 

* crróttov (1009) 

Sustantivo denominativo derivado de aTólia, que alude al "bocado" del 

freno. Evidentemente, su significado se relaciona con el de cnó.ta, "boca", 

término de probada procedencia indoeuropea. 

Aporta a la figura nuclear los mismos rasgos señalados una y otra vez: carácter 

circular, constricción y dureza. 
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* 	 (71) 

Es el nombre de un instrumento que designa una correa que, formando 

parte del arnés del caballo, pasa bajo sus axilas, ciñéndolo. Se traduce 

habitualmente por "cincha" o "barriguera". Proviene del sustantivo taayá11, 

"sobaco, axila", de donde "ángulo" u "objeto cóncavo o curvo". 

Se registran nuevamente los rasgos antes apuntados. 

* tvía (1010) 

Sustantivo que designa la "brida", parte del arnés que consiste en el freno 

más las riendas y  correaje que de él se desprenden. El término se utiliza también 

por sinécdoque para designar solamente las "riendas". Es un lexenia de uso técnico 

que se remonta a y tiene diversos equivalentes en las lenguas 

indoeuropeas, todos relacionados con las distintas formas que adquiere el 

sustantivo "nariz" y  que remite, por ejemplo, al latín ansa, "asa". 

Aunque en tercera instancia, el lexema suministra una vez más el serna 

+ conformación circular, ± concavidad. Pueden desprenderse de su uso concreto los 

rasgos de + constricción y +durea. 

* 4n?vtoç (465) 

Adjetivo compuesto de íXoç + rvCa, atribuido al caballo y que significa 

"amigo de o que ama labrida", es decir, "dócil a las riendas". El sentido apunta al 

sometimiento. La violencia que éste implica en principio (que se verifica en el símil 

del potro de 1009-1010) sólo puede detectarse en el contexto de esta aparición en 

su estructura profunda. 

* utíf3Xiictpov (81) 

Se trata de un sustantivo compuesto de &j.t4 + 3á?w, con un sufijo 

nominal que se aplica a los términos que indican instrumentos: -'rpov. Significa 
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"red" para cazar o pescar, y  deviene de la raíz l3áX-, "lanzar, arrojar, poner" y 

"alrededor". & táco se traduce, por consiguiente, por "poner alrededor, 

rodear". De aquí los semas de movimiento circular o envolvente, sumados a la situación 

de constreíjimiento que deviene como consecuencia, unida a la violencia finca 

concomitante. 

Luego del analisis precedente, podemos afirmarse sin lugar a dudas que la 

figura nuclear que funciona como denominador común de los lexemas que 

conforman las imágenes del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL - 

COERCIÓN/LIBERTAD- está compuesta por un haz de rasgos consistente en las 

subcategorías sémicas + concreto, + coercitivo, + circular (en su movimiento) y/o curvo-

redondeado (en su conformación material), +durv, +a<gentivo de violencia ofuetafisica. 

Resta verificar si existe dentro del copus un illustrandum que comparta los 

rasgos señalados, que se ubique en el espacio sémico estudiado pero cuyas 

implicancias semémicas e hipersemémicas le permitan funcionar como organizar 

de la estructura general de las imágenes del SEGUNDO SUBSISTEMA 

PRINCIPAL 

De acuerdo con la hipótesis anteriormente señalada, tomaremos el lexema 

aváyKI1 y sus lexemas derivados, puesto que se ubica en un nivel intermedio entre 

lo abstracto y  lo concreto (al menos en una lectura de superficie), se registra en el 

copus generalmente como ilustrandum y su carga hipersemémica (sobre todo en lós 

niveles filosófico y religioso) ocupa ún lugar remarcable en la concepción de los 

autores trágicos. 

* &Vá7KT1 (16, 72, 105, 108, 514 5  5153  1052) 

* avayKáO) (290) 

* i7avayKácO (671) 

El lexema a'va'* yrll es un sustantivo que comporta un haz semémico 

complejo, el cual, partiendo de un significado concreto, se extiende con pasos 
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intermedios hasta la máxima abstracción. El semema primero es "constricción", 

"coerción", '!constreñimiento"  producto de una fuer?<a  material. De allí se pasa al sentido 

de "ob4gación", al de "necesidad" (en el piano lógico) y, finalmente, al de '7ata/idad'Ç 

muchas veces personificada. Este último sentido se desarrolla en forma secundaria, 

al igual que el de "(latos de) parentesco". 

Se han propuesto una serie de etimologías posibles paqra el lexema: 
,. 	 , 1) Prcstanio seniitico Se tratarla de una derivacion de la raiz1  scn-uticah nk, que 

debería sonar en semítico antiguo más o menos como *chananke ("atar, ligar, 

encadenar"), y  que está atestiguada en numerosas lenguas y  dialectos derivados: 

árabe hanaqa ("ahogar"), acadio hanaqu ("apretar, estrechar, estrangular"), y ya 

modernamente en árabe iná7e,  sirio hn.ka y  egipcio múhnlea, todas significando 

"yugo" o "atadura". 

Es evidente que desde el punto de vista puramente semántico la teoría de 

SCHRECKENBERG es muy atractiva, puesto que no sólo confirma plenamente la 

hipótesis sustentada en este trabajo en cuanto al haz de rasgos sémicos que 

constituyen la figura nuclear del campo estudiado al proponer dicho haz como 

matriz metafórica de &váyia, sino que también postula que la operación 

metafórica (yugo = &váylal) no sería más que una tautología que, aunque no en la 

sincronía, donde el semema "atadura curva y estrecha, yugo" se habría difuminado, 

en la diacronía sí remitiría a un semema de valor +material, + concreto. La equivalencia 

semántica entre el illustrans y el illustrandum del SEGUNDO SUBSISTEMA 

PRiNCIPAL SERÍA COMPLETA. 

Sin embargo, se levantan algunas objeciones serias desde el punto de vista 

fonético. Puesto que carecemos de conocimientos de filología semítica, en este 

caso sólo podemos presentar las objeciones. La principal consiste en que resulta 

sumamente dificultoso explicar, a partir de la raíz semítica mencionada, la 

estructura fonética del término griego, con y (nasal gutural) ante K. Del mismo 

Es la hipótesis sustentada ScHRECKENBERG (1964: cap. 60,  "Das sernitische Etymon", 165-
176). 
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modo se pone en duda el origen del segmento &v inicial, que algunos postulan 

como "rcduplicación temática". 

Sin duda, la afinidad semántica entre &váyicr y la raíz semítica es llamativa. 

Se postula, entonces, la posibilidad de un cruzamiento (favorecido por la similitud 

de formas) entre un término indoeuropeo heredado (ver punto 2) y  el término se-

m{t1CO24. Cij ANrRAINE descarta de plano la posible etimología semítica, 

calificándola terminantemente de "imposible". 

Término indoeuropeo que presenta derivaciones en las lenguas hijas, a partir de 

una raíz *Hien.k/H2nek, "im-pedir,. obstaculizar; dañar, perjudicar". Aparece 

atestiguado en irlandés icen, galés angen, "necesidad, destino"; en hitita henk-an, 

"muerte fatal"; en sánscrito nas-; en latín nex, noxa, neca,r, en griego vcKpÓç. 

Esta posición, sustentada por BENVENISTE 25  y KURYLOWICZ26, manifiesta 

las virtudes del comparativismo, pero la significación otorgada a la raíz difiere de la 

que le es atribuida en el punto 5, por lo cual no puede hablarse de hipótesis 

etimológica segura. 

Relación con la forma verbal ivcyKcv27, compuesta por un elemento voc.1ico 

seguido de la raíz nk-/nek-, "alcanzar", con lo cual podría suponerse un significado 

"el/la que alcanza". 

Forma compuesta a partir de &v privativo + kyiv, "brazo". Sería el estado de 

"aquel que no puede usar sus brazos". CHANTRAINE considera "inverosímil" esta 

posibilidad, a pesar del apoyo obtenido entre los filól ogosas. 

Derivado del verbo 	Se trata de una hipótesis interesante desde el punto 

de vista semántico, aunque presenta problemas en el aspecto fonétic0 29. En efecto, 

24  Se trata de la hipótesis de LEROY, explicitada en su reseña al libro de SCHRECKENBERG 
(1968: 88-89). 
25 BENNIS (1948). 

KURYL0WIcZ (1927:95-104). 
27 Hipótesis de GÚNTERT (1923: 185). 
28  Hipótesis sostenida por GRÉGOIRE (1937:353-354) y  (1937:185-186, apoyada por DENY 
(1937: 295). 
29  Etimología propuesta por ROHLFS (1930, s.v. &vzyir, sostenida asimismo por ONIANS 
(1952:332). 
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&yo proviene de una raíz indoeuropea *H2em.gh.../Hgh.  que se encuentra en 

hitita hamen/e-, "atar"; en latín ango, "estrechar, estrangular, angustiar" y ansor, 

"opresión, angustia; tormento"; en sánscrito ambas-, "angustia"; en armenio anju-k y 

en gótico agwus, "estrecho". En griego significa, precisamente, "apretar el cuello, 

ahogar, estrangular", y, en sentido más general, "estrechar, oprimir". 

La relación semántica con &váyKi es evidente, y es reconocida incluso por 

el propio SCHRECKENBERG. Sin embargo, sus partidarios no explican (ni como 

preverbio, ni como reduplicación) la función de &v., ni por qué la velar sorda 

aspirada x (proveniente del indoeuropeo *gh,  velar sonora aspirada) presente en la 

raíz verbal muta a K, velar sorda sin aspiración (proveniente del indoeuropeo *K) 

en su derivado nominal. Si la derivación fuera segura, no habría ninguna razón 

fonotáctica que obligara a a convenirse en &vá'y1a. De todos modos, 

resulta curioso que una hipótesis con cierto consenso no sea mencionada por 

CFLANTRAINE. 

6) Derivado postverbal o regresivo de &vayicá», "constreñir, forzar", 

proveniente de &vá (&v-) + & yKV, con lo cual el significado originario del verbo 

sería "apretar, tomar en los brazos, abrazar". La preposición &vá indicaría en este 

caso el modo ("completamente, en toda su extensión") y el esfuerzo por poner en 

marcha o concluir la acción. A esto se suma el sustantivo que proporciona la raíz 

fundamental, la figura nuclear del semema. 

En efecto, el lexema &KV hace referencia a la articulación de una 

extremidad, vista desde dentro ("ángulo o pliegue interno entre brazo y antebrazo") 

o desde fuera ("codo"). De allí, por metonimia, pasa a designar el brazo  entero. A 

partir de este punto los diccionarios registran un amplio haz semémico que incluye 

para &K()V sememas tales como "esquina", "rincón", "ángulo", "recodo", 

"meandro", "brazo o soporte" de un objeto, etc. 

El vocablo proviene de una raíz &yic-, indoeuropeo *ank.. < *H 20/ik.., que 

indica la noción de "curva, curvatura". De esta raíz proviene una serie de lexemas 
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detectables en las lenguas de la familia, como el hitita henk-, " doblar", y hink-, "iii-

clinarse' el latín wzcus, "curvo", encorvado, ganchudo" y  ancus, "encorvado" y 

sánscrito añ!eati y aflkas "curvo, curvado". En griego la raíz aparece, con varios 

alargamientos y apofonías, en los lexemas &yKoç, "valle", &yicái1, "ángulo interior 

del brazo, seno, abrazo"; &yKD2OÇ, "arqueado, curvo, ganchudo", "retorcido"; 

&yKupa, "anda, garfio"; &yKáop.ctt, "tomar en brazos, abrazar"; &yicáç 

(adverbio), "en brazos"; &yicaøcv, "en brazos". 

Esta última hipótesis es la sostenida por ScI-IwYzER3°  y es la que 

compartimos en nuestra investigación. 

El lexema estudiado reúne todos los rasgos descriptos como pertenecientes 

a la figura nuclear del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL Más aún: de este 

lexema parece provenir la estructura imaginativa y  la matriz metafórica central de 

ese subsistema. 

La &váyKll (se mayuscule o no el lexema) es una entidad supraditina que 

incide sobre todos los niveles de la realidad: divina, cósmica y  humana. Esta 

entidad supradivina se manifiesta, por medio del proceso de metasemernia, como 

un semema que incluye un serna ± concreto. Es decir: se trata poi esencia de una 

realidad abstracta, pero sus efectos se hacen sentir en el plano impresivo, en lo 

subjetivo del paciente, como una realidad concreta. 

Con respecto a su configuración, la &váyicii es una entidad que presenta 

una figura nuclear que incluye un serna central de curva o forma dnwlar, al que se 

suma otro sema de "movimiento en pinzas", de mot7imiento circular cuando adquiere 

carácter dinámico. Este movimiento que realiza la áváyra1 consiste en un 

estrechamiento que produce un efecto de coeió rcn, const,icdón o const,v7imiento. Dicho 

movimiento y su efecto se llevan a cabo involucrando una acción violenta, o que, al 

menos, pone en juego un serna defueafisica. - 

30 SC1-I\VYZER (1939-1950: 1, 734, n°  8). 
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En conclusión, la &váyKll, la "necesidad", es aquella entidad supradivina 

que aprieta, que fuerza a un sujeto paciente, obligndolo a encaminarse en una 

determinada dirección o constriñéndolo hasta no permitirle el más mínimo 

movimiento voluntario. Todas estas modalidades de la acción, que se ubican en un 

plano +abstracto, se basan en una figura nuclear (una "etimología") que remite a 

una "imagen" de alto grado de concretización (y personalización): la &váylc'tl, de 

acuerdo con la hipótesis desplegada en el punto 6, es "hi que aprieta entre sus brazos", 

"la que abraa hasta el ahogo". 

En esta instancia debemos retomar la funcionalidad de la &váyicT como 

imagen central de la COERCIÓN en la relación que se establece entre ésta (que actúa 

en el plano de lo concreto y por medio de los objetos) y los otros planos 

involucrados en el análisis semántico. 

En primer lugar la &váyia, además de manifestarse en el plano de la 

mostración de la imagen como cadenas, grillos, argollas, cinchas, anillas, redes, etc., tiene 

también su equivalente metafórico en el espacio -humano -animado, donde los 

sememas fundamentales son naturalea/ekmentos. Dentro del mismo, el semema que 

actúa como illustrans de la áváyKi1 es la &vr, el "torbellino" (1052). 

La 81vil es un sustantivo que indica "rotación", "cosa que da vueltas", 

"movimiento circular rápido". La aplicación concreta de este movimiento de 

rotación se da en el espacio de la naturaleza. En éste, el semema equivale a 

"remolino" (de agua) o "torbellino" (de viento); "vórtice". Del lexema se desprende 

el verbo denominativo 6ivéo, "hacer rodar", "hacer girar", "lanzar haciendo dar 

vueltas" y,  por metasememia, "ir tras de algo", "perseguir", "atormentar". 

Ambos lexemas provienen del doblete &ct(xt/&o), sobre el cual se añade 

un infijo nasal en el tema de presente y un alargamiento en .F (digamma). Este 

verbo tiene varios equivalentes indoeuropeos, y reposa sobre una raíz *dwi... 

Curiosamente, los sememas posibles que presenta el verbo ftiente son de algún 

modo equivalentes a los que marcamos en el verbo derivado como producto de la 
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metasememia. En efecto, &O) significa "dejarse perseguir", por' tanto, "huir"; 

"asustarse, temer"; "poner en fuga", "perseguir"; "repeler". 

Por consiguiente, el tertium comparationis de la metáfora de 1052 puede 

definiLrse: "movimiento circular espira/ado, en cuyo centro se encuentra, constreíido, e/paciente" 

(en este caso, el cuerpo de Prometeo). El rasgo +vio/enciafisica se infiere igualmente 

como parte de la misma matriz metafórica. 

Al comparar la figura nuclear de áváyK11 con la configuración sémica de 

se puede percibir un rasgo adicional presente en el haz semémico del lexema 

&Váyi: su condición de cazadora. Este rasgo, que en la áváyKil presenta un 

carácter secundario, la relaciona con otra de las entidades presentes y actuantes en 

el plano de la imaginería de la pieza: &rr. 

La ál-ril posee como serna distintivo (en todas sus incidencias como imagen) 

lo que en la áváyKil es un rasgo connotativo. Este serna distintivo (la &tr como 

poseedora de una RED DE CAZA, o RED DE CAZA ella misma) se presenta siempre 

como resultado de un proceso de transferencia metafórica proveniente del 

contexto, en el cual se registran lexernas relacionados con la id, la traba, la 

persecución y la condición inerme de la victima. A esto se suma la dolendafíjica_y espiritual 

que se ejerce sobre el sujeto paciente (885-886, 1072 y  1078.1079). 

Con respecto a la conformación de su figura nuclear, &'n es un sustantivo 

deverbativo derivado de ¿áco (i*_áo)), que significa "engañ'ar, inducir a envr, 

trastornar, producir momentánea enajenación'Ç "darTar o herir el espíritu con vért(go o locura". 

Esta forma verbal reposa sobre una raíz indoeuropea, *aa3t., que significa "herir". 

El sustantivo, cuya forma originaria es también &_a'ta < * (33t..., comprende 

habitualmente el haz semémico 'falta o error producidDs por la enajenación", "cguera 

transitoria de la mente que induce un daifo". Sin embargo, el significado originario 

conileva un grado mayor de simpleza y concrelización: "herida (producida por 

un golpe)". 
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ilustrandum. Dicha matri2 metafórica consiste en un haz de rasgos sémicos 

(distintivo-denotativos o adquiridos por la operación metasémica) descriptible como 

+concreto, +definido, +constrictivo, +mozimiento o conformación circular, +fue,a o 'oknciafi-

sica. 

El semema áváyKI1 funciona como centro de atracción del resto de los sememas 

adscribiblcs a la oposición binaria COERCIÓN! LJBERTAD, puesto que su figura nuclear 

reúne como haz de rasgos distintivos los anteriormente nombrados, que se 

encuentran presentes en diferentes grados de intensidad cualitativa y cuantitativa en 

los sememas señalados. 

La configuración particular de este haz de rasgos produce una transferencia 

metafórica por la cual los sememas descriptibles en principio con rasgos +peionales 

(humanos o divinos) pierden dicho rasgo y adquieren metasemas connotativos 

ubicables en una dimensión + animal (+iiraciona9, +paciente. 

La &váyia, en su carácter de entidad stpraditina forma parte de un sistema 

significante junto con la a"ocil y  la p.opa En efecto, &VáYKT1 y &tl operan como 

fuerzas agentivas sobre los seres, los elementos y el cosmos. Ambas representan la 

"necesidad" (en sentido lógico) de que la realidad del mundo responda en última 

instancia al plan establecido (7tc7tpÜ.xévov, 104-105, 518-519) por la divinidad. La 

&VáYK1 es la entidad que fuerza a la realidad a adaptarse a lo ya determinado. La 

aTl es quien, por otros medios, contribuye a dar el "golpe" de gracia. La váyicr 

funciona en el copus principalmente como agente que opera sobre el cosmos, los 

elementos y  los seres divinos (Prometeo); la a»q lo hace sobre los seres humanos 

(Ío) y sobre las Oceánides, lo cual se justifica porque, en los segmentos en que se 

registra su actuación, las ninfas están funcionando en la estructura profunda como 

símbolo de la humanidad que ha atado su destino al de Prometeo (el de recorrer el 

camino del itá0t tá0oç). 

No obstante, la áváyKil funciona también, en el plano hipersemémico, como el 

punto en el cual se cruzan los caminos del 'réXoç divino y la voluntad del hombre. 

El "hombre" (Prometeo) se encuentra sumido en el iráøoç como consecuencia de 
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sus propias acciones (265-267). El instrumento por medio del cual la divinidad 

pone al hombre (Prometeo) en el rumbo del toç es la &vá'y1cr, la fuerza 

constrictiva, la imposibilidad de sustraerse al abrazo del destino, que rodea al hombre 

y lo violenta hasta convertirlo en una presa/animal que se revuelve contra una 

sujeción amenazante e incomprensible. Y la &váyicq, que es más fuerte que la 

'réxvi (514), coloca al hombre ante el espectáculo de su propia naturaleza: le 

muestra el límite (la muerte) yio pone en el camino de comprender el sentido de ese 

límite. 

6) La temática filosófica implicada en el semema &váyic se inscribe en el problema 

de la oposición destino/libre albedrío. En un mundo concebido en términos teológicos, 

este problema es central para la comprensión de las categorías que se presentan 

como núcleos de la cosmovisión ético-política del poeta, cosmovisión que se 

organiza en el plano humano como espejo del orden perfecto del plano divino. 

En efecto, en la concepción teológica de Esquilo el sujeto humano es libre en 

tanto conoce y acepta la existencia de un orden que lo trasciende, un orden que prueba 

su poder y su justicia y cuyas leyes perfectas debe obedecer si no quiere verse 

aniquilado como individuo y como especie. La &váyK, por su parte, es signo de un 

estadio en la evolución del hombre y  del mundo donde el hombre se ha rebelado 

contra el orden supremo y donde, por tanto, priman la &xaptía, la iS3ptç y la 

&yécx. La armonía originaria (incomprensible en su tXoç) se ha quebrado; se ha 

producido un primer cone metafisico producto de la libertad, pero también de la 

ignorancia. 

Luego de este primer corte, la realidad es concebida e imaginizada como una 

cadena de acontecimientos imposibles de detener (Orestíci), donde la libertad humana, 

malograda por la &j.ictptía, "elige" siempre el camino de la destrucción. La &váy1a 

es una constricción que fuerza a reproducir ad infinitum los eslabones de esa cadena, 

una pulsión que proviene tanto del designio trascendente (divino y supradivino) 

cuanto del propio "lado oscuro" del sujeto humano, que se simboliza y objetiviza en 

la reconceptualización esquilea de lo divino-ctónico. 
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No obstante, un nuevo corte es necesario para restituir la ócpjtovía perdida. 

Nuevamente, ese corte asumirá un doble carácter: externo y simbólico (la liberación de 

Prometeo, el juicio de Orestes en el Areópago) y  al mismo tiempo interno y existenciai 

un cambio cualitativo que lleve al sujeto humano (paradigmáticamente, Prometeo) a 

la comprensión de los designios de aquello que lo trasciende y del lugar que ocupa en 

el nuevo orden armonioso, templado en la fragua del 7táOct .táOoç. 

7) Este proceso no se verifica en el copus conservado. Ptvmeteo Encadenado señala el 

momento de máxima des armonía. La recuperación del equilibrio, el restablecimiento 

del plan armonioso (551), la reconciliación de Zeus y Prometeo (de divinidad y 

hombre) que se dará por medio de un salvador (Heracles) y  el pacto que se sela 

entre ambos órdenes del mundo (el establecimiento de un ritual y la institución de un 

culto) son externos a la escena, y con toda probabilidad tenían lugar en las restantes 

tragedias de la trilogía. No obstante, el autor ha insertado en el texto una serie de 

marcas semánticas, una y otra vez señaladas, que permiten inferir que la MÁXIMA 

DESARMONÍA conducirá a la MÁXIMA ARMONÍA, la que, gobernada por Zeus a 

través de 8ÍK1, posibilitará que el ré2oç se cumpla, custodiado por la Moipa en su 

curso inexorable. 
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ES ACERCA 

DE LA CONFORMACION SEMÁNTICA Y ESTRUCTURAl. DE LOS 

SISTEMAS DE IMÁGENES 

Al cotejar la descripción de los sistemas de imágenes del cA y del cP, por la 

otra, la primera observación que puede hacerse es que existe una coherencia y 

similitud estructural y de contenido que no deja lugar a dudas u objeciones de 

relevancia. La semejanza general de los siete sistemas de imaginería es indiscutible. 

Esto confirma ciue la propuesta del método comparativo en su aspecto cualitativo 

y sistemático es sin duda fundamental e indesechable para obtener conclusiones 

seguras acerca de la autoría de Pr. 

Presentamos a continuación los resultados de la comparación de los sistemas 

en su aspecto estructural y en su aspecto temático, es decir, en su 

configuración formal y en el contenido de ios motivos de sus imágenes. 

En el aspecto estructural es evidente la existencia de una oposición semántica 
básica que se expresa en términos abstractos, akededor o a partir de la cual se generan 
una serie de subsistemas que hemos denominado princz.a1es, los que constituyen las 

metáforas funcionales de cada una de las piezas. Dichos subsistemas principales, 

que consisten a su vez en una oposición semántica que se expresa en términos 
pertencientes a un eje sémico abstracto/concreto, generan uno o varios subsistemas 
secundarios. Estos subsistemas secundarios se expresan por medio de series 

opuestas constituidas por términos mayoritariamente concretos, los que se unen entre sí 
a través de re/aciones de sinonimia! semisinonimia, «gente/paciente o causa! consecuencia. 

Es importante señalar que las oposiciones semánticas que se ubican en los 

extremos de los ejes bipolares son el rasgo estructural más evidente de los 

sistemas. Este rasgo no resulta llamativo, puesto que la concepción de la realidad 

como un juego de opuestos dialécticamente relacionados es típica de la mente 

griega y específica de la filosofia presocrática, contemporánea del autor. Esta 

manera de aprehender el mundo se plasma naturalmente en. la  estructura de la 
obra poética. 
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Dentro de los subsistemas principales, los motivos generadores son 

determinantes para el análisis del plano hipersemémico. A partir de ellos puede 

establecerse la relación significante/significado entre sistema poético-significante, 

sistema temático y  universo conceptual. Estos motivos generadores, también 

expresados en oposiciones, son por su parte la condensación metasemémica de 

dos o más campos semánticos marcados que aparecen en el coPpus extensivamente 

y que suelen estar compuestos por elementos utilizados en sentido propio, aunque 

esto último no es obligatorio. Los motivos pueden también formalizarse exclusiva 

o preponderantemente en imágenes en sentido estricto, es decir, figuras, las que, 

como probó el análisis estilístico, se estructuran casi siempre como metáforas. Los 

illustrantia de esas figuras pueden o no ser simultáneos en su aparición segmental 

con los illustranda correspondientes, pero esta correspondencia es siempre 

detectable en el texto global. 

Por otra parte, y  como rasgo típicamente esquileo, se verifica que un 

determinado illustrans puede ir aplicándose a diferentes illustranda a lo largo del 

coipus, de acuerdo con las necesidades del desarrollo dramático. Este rasgo 

contribuye a la impresión general que brindan los sistemas de ambigüedad semántica, 

ambigüedad que siempre se salva cuando el entramado profundo se hace explicito 

para el espectador/lector. Los constituyentes semémicos que se han descripto 

como "illustrans" o "illustrandum" pueden, por último, ser utilizados en sentido 

propio en un contexto y  en sentido figurado en otro, es decir, la ambigüedad 

semántica se acentúa. El hecho de que illustrans e illustrandum no sean fijos sino 

móviles y puedan intercambiar sus valencias refuerza la idea de entramado y 

estructura. 

También se establecen relaciones entre los subsistemas principales y/o 

secundarios. Estas relaciones pueden darse entre elementos aislados o entre 

conjuntos considerados en sí como unidades. Los tipos de relación se repiten 

(oposición semántica, semisinonimia, agente/paciente, causa/consecuencia) o 

puede darse el caso de que un subsistema íntegro funcione como ilustrans de otro 
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subsistema que actúa como il/ustrandum. También pueden aparecer relaciones 

de oposición entre las series constituyentes de subsistemas secundarios. 

El segundo tipo de relación entre los subsistemas es el empalme, que puede 

darse por cruce, sucesión ofusión de dos o más elementos constitujientes, pertenezcan éstos a 

subsistemas principales o secundarios. Todas estas características relacionales se 

hallan tanto en las obras de autenticidad indudable cuanto en Pr, y aparecen en los 

respectivos sistemas de manera absolutamente semejante. 

Tanto en el V1 cuanto en el cP se detectan imágenes que no forman parte de 

ningún subsistema, sino que son libres. En este caso, establecen vínculos 

relacionales con la oposición básica o con el centro del sistema respectivo. 

Igualmente han sido aisladas, en todas las tragedias del cotpus, imágenes no 

funcionales, es decir, imágenes no relacionadas estructuralmente con el sistema, pero 

que el poeta utiliza como orn atus o como refuerzo estilístico de las imágenes 

funcionales. 

En cuanto a la proporción cuantitativa de los subsistemas, podemos afirmar 

que los subsistemas que absorben la mayor cantidad de imágenes del sistema son 

los que resultan centrales para el análisis del plano hipersemémico. La 

preponderancia numérica refuerza la importancia cualitativa, a semejanza de lo que 

sucede en Pr. 

En lo que respecta a la simultánea o sucesiva aparición de los subsistemas a 

lo largo del desarrollo agencial, se observa un equilibrio sinfónico entre los grupos 

de imágenes. En efecto, a través de las distintas escenas, expresadas en las 

diferentes estructuras compositivas, se percibe el sucesivo predominio de los 

diferentes subsistemas, sin que ese predominio resulte absoluto. Cada uno de los 

subsistemas ocupa un lugar principal o secundario, como si se tratara de un 

sistema de luces: en cada instancia un sector del escenario es iluminado a pleno, 

mientras que los demás se mantienen en una media luz o en la prenumbra. Esta 

situación relativa va variando de acuerdo con las exigencias del desarrollo 

dramático, los personajes que pronuncian las imágenes y la importancia que van 

adquieriendo en el contexto las alusiones y remisiones al plano hipersemémico. 
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Hasta aquí las referencias conciernen a las relaciones estructurales entre 

y dentro de los sistemas de imágenes. Resta considerar lo que sucede con el 

contenido de los sistemas, es decir, con la condición semántica de la imaginería 

presente en las tragedias. 

Acerca de los rasgos sémicos o subcategoriales que se infieren de la 

estructura componencial de los constituyentes, podemos mencionar en términos 

generales lo mismo que afirmamos con respecto al cP: tanto en las tragedias 

tempranas cuanto en la Orestía las imágenes en sentido estricto presentan rasgos 

semánticos ubicables en el orden de lo material-concreto, y, dentro de éstos, se 

destacan los rasgos subcategoriales que apuntan a lo animado y animal. Por el 

contrario, en las imágenes que consisten en la aparición estructural de campos 

semánticos marcados, se observa una preponderancia de rasgos que apuntan a lo 

abstracto, lo espiritual y  lo animado divino, supradivino o humano. 

Se trata ahora de verificar cuáles son los contenidos semémicos de los 

lexemas que constituyen los sistemas y subsistemas de imágenes. Esto es lo que la 

estilistica denomina las fuentes productoras deim4genes, centros a partir de los cuales el 

autor extrae sus analogías, es decir, lbs illustrantia. Repetimos la lista de los 

illustrantia que se repiten en más de una tragedia, pertenecientes al sistema de la 

pieza o fuera del sistema: LUZ/OSCURIDAD, FUEGO, YUGO/ARNÉS Y ELEMENTOS 

DERIVADOS, DÍA/NOCHE, VARÓN/MUJER, ANCLAJE/NAVEGACIÓN, 

PILOTO/TORMENTA/TIMÓN, BARCO/PUERTO, LÁTIGO/AGUIJÓN/TÁBANO, 

VER/SABER/CONOCER/PENSAR, VIEJO/NUEVO-JOVEN, 

MÚSICA/VOZ/SONIDO/RUIDO, VISTA/OÍDO, VUELO/PÁJAROS, PASTOR/REBAÑO, 
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TIERRA 	MADRE, 	CAZA/TRAMPA, 	LAZO/RED/URDIR/TRAMAR, 

MÉDICO/ENFERMEDAD/SALUD, DOLOR INMOTIVADO/DOLOR ILUMINADOR, 

AGRICULTURA/FERTILIDAD, ORO/RIQUEZA, PIE/PATADA/SALTO, CAÍDA/PESO, 

CARRERA/META, COMPETENCIA ATLÉTICA/LUCHA EN PALESTRA, 

ESPAI)A/ESCUDO, LANZA/ARCO/FLECHA, LÁTIGO/AZOTE/FLAGELO, PRISIÓN Y 

ELEMENTOS DERIVADOS/ESCLAVO/TORTURA, MATRIMONIO/RITUAL, ANIMALES: 

ÁGUiLA, FIALCÓN, CABALLO/POTRO, PALOMA, SERPIENTE, TORO! VACA/BUEY, 

PERRO/PERRA, LEONA/LEÓN, LOBO, CUERVO, ARAÑA, OVEJAS/GANADO 

MENOR, RUIEÑOR/GOLONDRINA/CISNE. 

Coma ya mencionamos, de los 92 illustrantia que constituyen este co?pus, el 

50% se encuentran en el texto de Pr. EL PUNTO CENTRAL ES LA CONSTATACIÓN 

DE QUE EXISTE, TANTO EN EL CA CUANTO EN EL CP UNA SERIE DE 

ILLUSTRAN7 -1,1 QUE CONFORMAN LO QUE PODRÍA DENOMINARSE UN 

REPERTORIO DE IMÁGENES CONSTANTE, QUE ES FRUTO DE UNA PREDILECCIÓN 

ESTÉTICO-AFECTIVA. ESTA PREDILECCIÓN ESTÉTICO-AFECTIVA ES EL MATERIAL 

CONCRETO POR MEDIO DEL CUAL SE "VISUALIZAN" Y CONSTRUYEN LOS 

GRANDES TEMAS DE SU PRODUCCIÓN (LOS SISTEMAS SEMÉMICOS), QUE SE 

CORRESPONDEN CON LOS TÓPICOS DE SU PENSAMIENTO (EL SISTEMA 

HIPERSEMÉMICO). 

Estos illustrantia, tomados en conjunto, presentan una organización 

jerárquica que describe el sistema del mundo en tres planos principales: LA 

NATURALÉZA/EL COSMOS, EL HOMBRE, LA DIVINIDAD. 

Los distintos illustrantia no ocupan la misma posición jerárquica en todos 

los sistemas. El poeta acude a su repertorio y  organiza en cada ocasión una 

estructura diferente, cuya distintividad no consiste en el cambio de los elementos 

del sistema sino en la variación de su posición relativa, jerarquía y modos de 

conexión que entre ellos se establece (oposición semántica, eje bipolar, 

causa/consecuencia,. semisinonimia). Lo que en un sistema es el núcleo de un 

subsistema principal de fundamental relevancia temática, puede pasar a ser en 
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otro sistema semémico el núcleo de un subsistema secundario y en otra apenas 

una metáfora ornamental que funciona como refuerzo estilístico. 

Sería redundante enunciar todos los cambios de posición en las distintas 

estructuras y  sus modos de articulación jerárquica y  semántica. 

Esta condición de repertorio con diferentes organizaciones internas que 

para el autor poseen los illustrantia es uno de los factores claves para afirmar la 

autoría esquilea de Prometeo Encadenado. 

Una organización y  configuración sistemática similar a la de los il/ustrantia 

utilizados en la imaginería presentan ios il/ustranda, es decir, los sememas que son 

objeto de la metaforización. El análisis de su presentación en el corpus, así como 

el vínculo que establece la imagen (iilustrans + ¡llustrandum) con el tema de 

las obras y su universo conceptual, es decir, con el plano hipersemémico, se 

incluirá dentro del desarrollo de las conclusiones de nuestra tesis. 
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CONCLUSIONES 

El estudio emprendido con respecto a las imágenes de Prometeo Encadenado y 

de las obras esquileas de autenticidad indudable ha permitido arribar a 

conclusiones abarcadoras en torno de las relaciones que es posible establecer entre 

universo conceptual, teniendo en cuenta los resultados de sistema de imaginería y  

las distintas variables de análisis aplicadas al corpus. De allí se derivan una serie de 

reflexiones que determinan en qué medida el corpus estudiado permite -en 

conjunto- acceder a postulados ubicables en el plano hipersemémico, es decir, a la 

detección de unidades referenciales relacionadas con el contexto de producción de 

la obra de arte: las convicciones filosófico-religiosas del autor y su ideología y  su 

particular "visión del mundo", es decir, su universo conceptual. 

Las conclusiones presentadas a continuación están organizadas con un 

criterio semántico .en sentido amplio. Por tanto, incluyen consideraciones acerca 

de la estructura, el significado y  la referencia del corpus esquileo. 

Así como se especificó para el caso de los illustrantia, los illustranda (los sememas 

nucleares que son objeto de la metasememia) de las tragedias estudiadas (incluido 

Pr) configuran en todos los casos un REPERTORIO FIJO, que se organiza de acuerdo 

con las necesidades dramáticas en sendos sistemas significativos. Estos sistemas o 

motivos temáticos, que en el repertorio se suman simplemente unos a otros, en los 

sistemas aparecen jerarquizados y  relacionados bipolar o multipolarmente y 

conformando estructuras diversas. 

Los illustranda que conforman sistemas significativos constituyen 

aproximadamente el siguiente repertorio: coerción #— libertad, necesidad ~ 

forzamiento, astucia engaño, equilibrio :# exceso, conocimiento :# ignorancia, 

consciencia :pl inconsciencia del limite, amor #— odio, estructuras sociales, políticas y 

religiosas nuevas :# viejas, orden público :# orden privado, simpatía #s acechanza 

del contexto material y sensible, avance :# impedimento, progreso :# 
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estancamiento, evolución repetición, conducción/conductor en situación de 

peligro, manejo correcto 	incorrecto en las dificultades, persecución :# huida, 

fundamento/basamento de la estructura de la realidad, varón :# mujer, misoginia :# 

misandria, matrimonio/procreación y conservación de la especie, madre :# hijo, 

padre :# hija, padre ~ hijo, institución religiosa/ritual, divinidad :# hombre, destino 

:# libre albedrío, elección-decisión :# dilema trágico, sufrimiento iluminador, 

agresión de la guerra, problematización de la concepción del héroe épico-guerrero, 

ttu individual 	defensa de lo colectivo, justicia :# venganza, creación #- 

destrucción, paz 	guerra, persuasión :# violencia, ganancia justa ~ opulencia, 

racionalidad :# irracionalidad, propio :# extraño, uno #- múltiple, calidad :# cantidad, 

voluntad :# intelecto, espíritu ~ cuerpo, arte ~ poder, armonía :# desarmonía. 
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De los 44 illustranda que conforman el repertorio, 26 se encuentran presentes 

en Pr. Es, junto con la trilogía de Ag,, Ch y Bu (32), el corpus que más illustranda 

presenta si se los compara con los del repertorio total. 

Desde el punto de vista sémico, estos illustranda presentan mayoritariamente la 

configuración de ejes de opuestos bipolares que pueden o no generar series 

secundarias que obedecen al mecanismo de derivación/especificación. 

Esta configuración de los illustranda es forzosa, puesto que se ubican en una 

relación simétrica con los il/ustrantia. 

De acuerdo con lo señalado, podemos sostener que los sistemas de imágenes 

de las obras esquileas de autenticidad indudable son semejantes al sistema 

imaginativo de Pr puesto que ambos se conforman en base a una relación 

simétrica entre grupos de illustrantia y grupos de illustranda -entre significantes y 

significados- organizados en, torno de las mismas variables estructurales y 

semánticas. 

Más aun, la conformación estructural y  semántica de los sistemas de imágenes 

de Pr y del corpus "auténtico" es no sólo semejante sino, sin lugar a dudas, 

homggénea. 

Esta homogeneidad responde a la homogeneidad del plano, hipersemémico 

que dichos sistemas "representan" o "significan". 

La oposición básica alrededor de la que giran los sistemas de imágenes es 

siempre tal que refleja un planteo de las causas del estado de cosas del cosmos y 

su reflejo en la polis y  en el espíritu humano. La respuesta a ese planteo se ubica 

en un eje vertical: divinidad/sociedad/hombre. 

Las polaridades semémicas (ARMONIA :;,-, DESARMONIA, LIMITE ~ 

FALTA DE LIMITE, JUSTICIA :# VENGANZA, etc.) responden, 

consiguientemente, a referencias hipersemémicas de orden ideológico en sentido 

amplio y  ético-religioso, filosófico y politico en sentido estricto. 
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Las polaridades se despliegan generalmente en tres subejes o subsistemas 

principales que responden a una jerarquía ascendente/descendente: 

abstracto! concreto. 

Las polaridades se marcan semánticamente, en todos los casos, con la 

connotación positivo/negativo. Este eje se refiere tanto al plano subjetivo (el 

hombre) cuanto objetivo (el mundo). 

Los subsistemas principales encarnan semánticamente los ámbitos de 

actuación del hombre: a) el hombre en sí mismo, como esencia, como pregunta y 

como destino; b) el hombre en relación con otros hombres y  con la sociedad; c) 

el hombre en su relación con lo divino. 

Los subsistemas son, paralelamente, significantes de los planos esenciales del 

hombre: cuerpo, intelecto y  "espíritu". Los significantes básicos de cada ámbito 

se corresponden, coherentemente, de la siguiente manera: a) el hombre - 

naturaleza biforme- adquiere significantes que incluyen rasgos séniicos de 

PESADEZ, COERCIÓN, CONCRETIZACIÓN, ANIMALIZACIÓN, FORZAMIENTO como 

producto de una ¿qi.ctptía originaria; b) el hombre incide sobre la realidad a 

través de estructuras y convenciones: arte, ciencia y sistemas de organización 

social, es decir, instituciones. La lucha nuclear de este ámbito es la de 

RACIONALIDAD :# IRRACIONALIDAD, y se encarna en la serie de oposiciones LUZ 

:# OSCURIDAD, CONOCIMIENTO #- IGNORANCIA, NUEVO :;'- VIEJO, GRIEGO :# 

BÁRBARO, VARÓN :# MUJER, OLÍMPICOS ;t CTÓNICOS, etc.; c) en el espíritu 

humano se desarrolla una lucha dolorosa entre ptç y aopp0aí)v1, entre 

¿a4cta y a3(xç. Es una lucha desigual de resultado negativo para el hombre: 

el ittOoç que deriva en una vóaoç sintomática que debe ser curada desde fuera. 

Por tanto, desde el punto de vista hipersemémico, se verifica en todo el coipus 

analizado (lo que incluye, por cierto, Prometeo Encadenado) el intento de actualizar 

por medio de un texto dramático y su puesta en escena la lucha entre dos 

principios. Esos dos principios se oponen dialécticamente en un juego de tesis y 

antítesis que se vuelca en una estructura semántica de mayor o menor grado de 
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conflicto, oposición, peripecias, sufrimientos y  acciones concretas, pero que 

siempre está tendiendo a la síntesis, es decir, a la conciliación y la armonía de los 

opuestos en una nueva esencia, en una nueva estructura. 

Esta conciliación no implica, como sería dable afirmar en una primera 

lectura, la victoria de un polo y la derrota del otro, sino su coexistencia en una 

unidad mayor. Las polaridades siguen existiendo, aunque una de ellas deba ser 

neutralijada, por medios violentos o pacíficos. El resultado será una conciliación 

dinámica, un "equilibrio inestable" donde hay una cierta tensión permanente. 

Esta nueva estructura, esta nueva esencia responde, siempre, como 

mecanismo especular, a un designio, esquema o configuración que actúa como 

fundamento y t.?oç de la realidad. La puesta en acto de esta configuración 

obedece a un fundamento cósmico, un orden que funciona como causa y que 

tiene un fin al que aspira inexorablemente: es el designio de Zeus. 

Este basamento hipersemémico (que luego se actualiza en los 

sememas/illustranda) es verificable en el análisis global, más allá de que la 

conciliación deseada, la armonía última, se alcance o no en la estructura de 

superficie de los textos tal como la tradición los ha conservado. Mucho 

lamentamos en este punto la relativa escasez de piezas finales de trilogía. 

Podemos proponer entonces que la temática que se vuelca en las imágenes 

en una relación perfecta significante/significado es el problema de hi impefección 

aparentemente incausada del género humano, el quiebre de una armonía añorada 

a la cual se tiende con optimismo y  esperanza, a pesar de los padecimientos 

ingentes ciue  implica el devenir en el mundo de un yávoç que permanentemente 

4LaptVEt. 

La consideración de los avatares de este 'yévoç trae como consecuencia la 

permanente comparación y remisión a aquello que es perfecto y a cuya 

concepción se arriba como consecuencia forzosa de la estructuración de la 

realidad como reino de los opuestos. 
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Sin duda es sumamente dificultoso afirmar que la postulación de esta 

referencia hipersemémica -detectable en todas las zonas del colpus- haya sido un 

objetivo consciente en el contexto de producción del texto artístico, es decir, que 

el autor se haya propuesto la mostración de un estado de cosas -en el orden de la 

historia del pensamiento religioso y en el orden de la historia de la humanidad-

dada la escasez o carencia completa de datos acerca de su formación filosófica y 

de su compromiso religioso que no provengan de los textos mismos. Es más 

prudente postular que este universo conceptual ha formado parte de su 

imaginario poético, de la estructura profunda de una W'eltanschauung configurada 

por la influencia ideológica (politico-filosófica) del contexto histórico-cultural y 

por las convicciones ético-religiosas que están en la base de su itotctv. 

Las imágenes -los significantes- de esta W/eltanschauun<g mantienen una 

relación de simetría estructural -y por tanto racional-, pero se alejan del dilema 

forma :# contenido, estilo :# mensaje, ya que conforman en sí mismas otro 

mensaje unitario por el poder de su efecto impresivo sobre el espectador/lector. 

Este mensaje "suplementario" que constituyen los sistemas de imágenes 

tienen que ver con el valor fundante que el autor —de manera consciente o 

inconscient- otorga a la lengua como código significativo capaz de transferir sus 

mecanismos (la doble articulación) a una estructura segunda: el lenguaje poético. 

Nuestras conclusiones no se basan en una impresión general fácilmente 

refutable con nuevas aportaciones de datos y estadísticas aparentemente 

incontestables. Se basan, por el contrario, en la comprobación de la existencia de 

un modo intransferible de construcción textual que se verifica en la organización 

semémica de una Weltanschauung Esta construcción textual responde, por un 

lado, a una estructuración elaborada y consciente y, paralelamente, a una forma 

específica de concebir como existentes una serie de entidades extradiscursivas y 

de volcarlas en el código de las imágenes -estructura segunda-, que reproduce el 

mecanismo de doble articulación de la lengua -estructura primera. 
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Esta "forma especí6ca" -que es al mismo tiempo la expresión de una 

cosmovisión y una marca de estilo- es la que hemos detectado, con todos sus 

elementos, en el coipus del Prometeo Encadenado, y ha probado con creces ser la 

misma que surge del análisis de las seis tragedias esquileas de autenticidad 

indudable. 

Las conclusiones de nuestra tesis no pretenden arrogarse el derecho a la 

irrefutabilidad, pero confiamos en haber presentado argumentos de una solidez 

capaz de sugerir una nueva respuesta al problema de la autoría de Prometeo 

Encadenado. Nos preguntamos en que medida un determinado uni#erso 

conceptual, con sus sistemas complejos de significantes, significados y 

simbolizaciones, puede ser reproducido por otro autor, dada la relacion necesaria 

que se establece entre esos elementos en la cadena sintagmatica, relacion que 

constituye el ESTILO. 

La tarea continúa en otras instancias, con la seguridad de no haber agotado 

el análisis de una creación artística de conmovedora fuerza dramática y poética. 

Habiendo arribado a este punto, nos permitimos albergar la convicción de que 

nuestrasu perspectiva de estudio no ha oscurecido la comprensión estética y 

espiritual de la tragedia de Esquilo, comprensión que merece ser el resultado del 

acercamiento a su extraordinaria potencia creadora. 

MARÍA INÉS C1uEsPo 

MARZO DE 2004 
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3. LA CONFORMACIÓN DE LOS SISTEMAS DE IMAGINERÍA EN EL 

CORPUS PROMETHEICUM 

3.1 EL SISTEMA DE IMÁGENES EN PROMETEOENCADENADO 

Según PETROUNIAS1, Prometeo encama la creación griega del mito de la 

actividad intelectual y  agrega que tal vez la audacia del problema contribuyó a que las 

obras restantes de la trilogía se perdieran, y con ello la respuesta del propio Esquilo. 

En Pr quedan muchas preguntas sin respuesta. ¿Quería Zeus aniquilar al género 

humano o esto es sólo una presunción del Titán? ¿Se tornaba Zeus más "humano" en 

el transcurso de la trilogía o la concepción prometeica tal como aparece en Pr se 

mantenía? El secreto ¿continuaba siendo hasta el final un factor decisivo? La hazaña 

de Heracles al liberar a Prometeo, ¿manifestaba el perdón de Zeus o Zeus era 

sorprendido por la libre decisión de su hijo dilecto? Y así sucesivamente. 

Todas las posibles respuestas a estas preguntas y muchas otras las hemos 

planteado en el Capítulo 1, por lo cual no sobrecargaremos aquí, como el &xtp.wv de 

Pe, el platillo del aparató erudito. 

Digamos brevemente, antes de abordar el sistema de imágenes de la obra, que 

el poeta ha conformado un héroe trágico inmenso, tal vez como ningún otro del A. 

En efecto, en Prometeo se conjugan la grandeza de espíritu y la i3pt9, la rebeldía y  el 

error, la transgresión del límite y el aparente sometimiento al destino, la libre voluntad 

y las determinaciones de la Mopa: carácter, historia, genealogía, ubicación en una 

estructura significante. 

La presentación del Titán es profundamente ambigua: concita la más profunda 

aujutáOEt(x y  al mimo tiempo invita al rechazo del "hombre medio", el espectador del 

teatro de Dioniso. Con su acción, el Titán ha sobrepasado los límites (30), pero ha 

admitido su propia falta (266). Ha procedido así por su gran amor al hombre (123), 

1 PETROUNIAS (1976: 96). 
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pero su carácter no es irreprochable. Esquilo no sólo pone de manifiesto su amor a la 

humanidad, su ptXótiiç, sino también la obstinación o xbocx6ta como característica 

central del carácter prometeico. Es su obstinación la que lo lleva al infortunio, como 

demuestra ante Océano. De este modo, mostrándole la desmesurada 

autocomplacencia con que Prometeo se jacta de sus beneficios al género humano, 

Esquilo logra que el espectador no se ponga totalmente del lado del héroe. 

Sin embargo, y esto es lo central, su saber está limitado. A pesar de su 

previsión, la que está enraizada en su nombre (85-87) y  le viene como herencia 

materna, le sobreviene algo inesperado, que es lo que más lo agobia: la humillación, el 

oprobio. La contemplación de la tortura de Prometeo merece nuestra completa 

simpatía por identificación: en el Titán encadenado estamos nosotros mismos, él es la 

imagen crudelísima de la condición humana. 

Prometeo ha tomado para sí el tormento del hombre. Lo hace por amor, pero 

también por orgullo y deseo apasionado de competir con el más poderoso. Es astuto 

y persuasivo, hábil y generoso, pero la violencia de su carácter lo lleva a maltratar de 

palabra a amigos y enemigos por igual. Prometeo quiere hacer el bien y ser 

reconocido por ello, y ha luchado por su deseo sin preocuparse por las consecuencias. 

Ha desbordado la medida, es el héroe, y es culpable, y merece nuestro reproche y 

nuestra a4UtécOcta: es una creación profundamente trágica. 

Un dios generoso reparte dones a la humanidad. Esos dones están sintetizados 

simbólicamente en la luz de la llama, que es el despertar del intelecto y del lenguaje, 

del pensamiento y  la técnica, del dominio de la naturaleza, de la cultura y el arte. Los 

dones de Prometeo provocan la separación denitiva del hombre del ámbito natural y 

lo sumergen en la cultura. Este paso implica, de manera central, la autoconsciencia de 

la propia iiiitud, y al mismo tiempo, el deseo de ir por sobre el límite, más allá, hasta 

el Olimpo y más. Pero la condición humana es fuiita y mortal: ninguna de las 

creaciones de la cultura puede impedir que cumpla su ciclo inexorable de nacimiento 

y muerte: ni la luz del intelecto, ni la astucia de la técnica, ni los ardides de la retórica, 
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ni 1os ungientos del sanador: ni siquiera las ciegas esperanzas (250). La propia 

naturaleza lo limita por todas partes: ES UN GARROTE QUE LO CONSTRIÑE HASTA 

AHOGARLO. Quien lo coacciona hasta la opresión final está más allá de su alcance. Y 

el hombre —que se cree un dios inmortal no comprende qüe esa violencia sólo puede 

paliarse con métodos "homeopáticos": sometiéndose suavemente al tratamiento y 

esperando el apaciguamiento, el pacto, la transformación creadora y superadora de los 

propios límites. 

UN DIOS DEL INTELECTO CREADOR AMARRADO Y TORTURADO POR UNA 

FUERZA CONSTRICTIVA QUE LO AHOGA, COMO UN ANIMAL REBELDE A LA 

DOMESTICACIÓN; UN SANADOR IMPOTENTE PARA PROCURARSE CURA; UN PORTADOR 

DE LUZ CIEGO EN LA TEMPESTAD: ÉSA ES LA IMAGEN CENTRAL DE PROMETEO 

ENCADENADO. 

En el caso de Pr, el eje sobre el cual se edifica el SISTEMA DE IMAGINE-

RÍA de la pieza es la oposición binaria ARMONIAJA DESARMONÍA. Esta 

oposición, es decir, el problema que ella resume, es el tema de la obra. Los distintos 

SUBSISTEMAS PRiNCIPALES cumplen la función de poner en el plano de 

superficie, por medio del lenguaje poético, el tema del quiebre de la armonía del orden 

del mundo, sus causas y consecuencias, y de dejar traslucir la posible recuperación de 

esa armonía por medio de una evolución del universo trágico, que sin duda se 

desarrollaba en las obras siguientes de la trilogía. 

La tematización de la desarmonía y sus consecuencias se despliega en TRES 

SUBSISTEMAS PRINCIPALES, cuyos términos consisten igualmente en 

oposiciones binarias: ENFERMEDAD ~ SALUD, COERCIÓN LIBERTAD 

y OSCURIDAD 0 LUZ. 

El PPJMER SUI3SISTEMA PPJNCIPA1 ENFERMEDAD 9É SALUD, 
tiene un desarrollo cerrado en un corpus restringido. El centro semántico de este 

.subsistema, su ilustrans más importante, es la imagen del MÉDICO ENFERMO, y 

presenta sólo dos subsistemas secundarios. 
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El primer subsistema secundario está compuesto, en el polo de la 

ENFERMEDAD, por las series: 1) PACIENT/ENFE1viO/MÉDICO ENFERMO; 2) las 

acciones de CAER ENFERMO y COMPRIMIR/CONSUMIR/INFLAMAR; 3) en el plano 

psíquico LOCURA/DESVARíO/DELIRIO y sus cognados adjetivos o verbales; 4) el 

agente VENENO y 5) el carácter INCURABLE de la ENFERMEDAD. En el poio de la 

SALUD, las series opuestas correspondientes son: 1) en el plano del agente 

MÉDICO/SANADOR/CURADOR; 2) las acciones de SANAR/CURAR y APACIGUAR! 

DESIIINCHAR/ABLANDAR/AIIVIAR/APLACAR/MmGAR/LIBEPJR, en el plano 

auditivo, la ACCIÓN CURATWA del rvIÉDIco también se desarrolla por medio del 

ENSALMO y la PALABRA; 3) en el plano psíquico CORDuRA/RAzÓN; 4) los agentes 

REMEDIO/DEFENSA/UNGÜENTO/PÓCIMA ¡MEDICINA y 5) el carácter CURABLE de la 

ENFERMEDAD. 

Las oposiciones de este primer subsistema desencadenan dos series 

imaginativas que no llegan a conformar un subsistema por sí mismo. En el poio de la 

ENFERMEDAD, está conformada por el amplio campo semántico del it909, que 

abarca desde términos generales como DOLOR, SUFRIMIENTO, PADECIMIENTO hasta 

términos específicos como CONVULSIÓN y ESPASMO. En el poio de la SALUD el 

resultado simbólico es el jt(xøoç, que pertenece estrictamente, como derivado de la 

ENSEÑANZA, al TERCER SUBSISTEMA PRÍNCIPAL 

El segundo subsistema secundario se despliega en el orden no humano, el 

COSMOS. En él, la ENFERMEDAD se manifiesta, en uno de sus aspectos, por 

medio de la conmoción de los ELEMENTOS (AIRE, AGUA, TIERRA Y FUEGO/SOL) de la 

NATURALEZA, que presentan un equilibrio aparente al comienzo de la obra. Esta 

conmoción se pone en acto por medio de la 'IEMPESTAD y el ruido confuso, el caos a 

nivel auditivo, la desarmonía absoluta. En el polo de la SALUD aparece la CALMA de 

la NATURALEZA y los ELEMENTOS, que se corresponde con la MÚSICA a nivel auditivo. 

El SEGUNDO SUBSISTEMA PPJ1\TGPAL, COERCIÓN 0 LIBERTAD, 

es el más rico y complejo de la obra. Cada uno de sus polos desarrolla varias 

estructuras o subsistemas secundarios que, al igual que el SUBSISTEMA 
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PRINCIPAL, oponen binariamente sus elementos constituyentes. En el polo de la 

COERCIÓN todas las estructuras subordinadas se nuclean alrededor de un centro 

semántico que actia como il/ustrans y desencadena la imaginería: el caballo, su 
aparejo y su campo de acción. 

El primer subsistema secundario está compuesto por la serie que se deriva de 

los elementos centrales del subsistenia: el YUGO (coLLt Y ALBARDA) y el ARNÉS 

(RIENDA, FRENO, LÁTIGO, ESPUELA y CINCHA). Cuando el il&rtrans fusiona la imagen 

del ANIMAL DOMESTICADO que se resiste a la constricción con la del ESCLAVO 

ENCADENADO, se despliega una segundo subsistema secundario conformado por 

CADENAS, GRILLOS, ANILLAS, CLAVOS, CUÑA y ARGOLLA. 

El tercer subsistema secundario está integrado por una serie de illustrantia que 
imaginiza al caballo como participante de una COMPETENCIA ATLÉTICA, lo que 
desencadena la serie PRUEBA/CARRERA/META y, como derivados, lexemas que 

apuntan a la competencia de la lucha: CONCURSO/LUCHA/ATLETA. 

Del segundo subsistema secundario se deriva, en el ámbito abstracto, el cuarto 

subsistema secundario, compuesto por la pequeña serie INMOv111DAD/pIusIÓN/ 

ANCLAJE, siendo este último illustrans representante de la imagen de la NAVEGACIÓN. 

El quinto subsistema secundario despliega el motivo de la CAZA, que se 

resuelve en dos subseries: la RED (que, como es habitual en el c A, se adscribe a 

"Arri como CAZADORA) y la persecución o cacería. Esta persecución empalma con el 

elemento ESPUELA del primer subsistema secundario, que aquí se resuelve en la serie 

PICADURA/AGUIJÓN/TÁBANO. La PICADURA (en el Episodio 114 será luego 

MORDEDURA (en el Episodio IV), y servirá como prolepsis de la figura del ÁGUILA, 

que sin duda aparecía en las siguientes obras de la trilogía. 

El sexto subsistema secundario, que se desarrolla casi por completo en sentido 

propio, y cuyos constituyentes son mayoritariamente lexemas pertenencientes a los 

campos semánticos marcados, se organiza, en el polo de la COERCIÓN, en torno 

del motivo de la FUERZA/VIOLENCIA. Este subsistema origina dos series: la que 

corresponde a la NECESIDAD, que por razones semánticas —como veremos más 
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adelante- se relaciona con los illustrantia TORBELLINO/OLAS, y la serie que apunta, en 

el piano fisico a la DUREZA, cuyo resultado psicológico es la OBSTINACIÓN! 

AUTOCOMPLACENcLA/ cxbøa&a, y en el plano afectivo se despliega como 

CRUELDAD/TIRANÍA y en el sentimiento de ODIO. Todos los elementos del 

subsistema apuntan a señalar la categoría de NUEVO, que señala como illustranda a los 

jóvenes dioses olímpicos, con Zeus a la cabeza. 

En el poio de la LIBERTAD, el animal que actúa como antítesis del caballo es 

el pájaro, cuya imagini2ación se transmite a todos los seres y objetos portadores de 

ALAS, capaces de MOVILIDAD y, de manera específica, de VUELO. Este poio de la 

oposición está mucho menos desarrollado que el polo de la COERCIÓN, por lo 

cual podemos organi2ar sus componentes en sólo dos subsistemas secundarios. 

El primer subsistema secundario desarrollas específicamente el motivo del 

VUELO. La imagen recorre la obra desde el Párodos, con la aparición de las 

Oceámdes en sus CARROS ALADOS (124-125), la posterior entrada de Océano en su 

CABALGADURA ALADA, probablemente un GRIFO (286-287), el VAGABUNDEO 

enloquecido de Ío que abre y cierra el Episodio III y el pequeño motivo de la 

NAVEGACIÓN que aparece en sentido propio en el Episodio II, en el Discurso de h,s 

Dones (468). 

El segundo subsistema secundario es el que corresponde, en el polo de la 

LIBERTAD, al motivo de la FUERZA/VIOLENCIA. A este motivo le corresponde la 

DEBILIDAD, que se manifieta también, en sentido más connotado positivamente, 

como LIGEREZA/LIVIANDAD, que desencadena, en el plano fisico, la BLANDURA, y en 

el afectivo, la COMPASIÓN/FILANTROpÍA, y el sentimiento de AMOR. Todos los 

elementos del subsitema apuntan, en este polo, a retratar la categoría de VIEJO, que 

señala como ilustranda a los dioses de la vieja generación, los Titanes, con Prometeo 
a la cabeza. 

El TERCER SUBSISTEMA PR1NC1TPAL OSCURIDAD 0 LUZ, también 

se desenvuelve mayoritariamente en el campo de la marcación o connotación de los 
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illustranda, pero también presenta algunos ilustrantia. Se despliega en sólo dos 

subsistemas secundarios. 

El primer subsistema secundario se despliega en un campo restringido. En el 

polo de la OSCURIDAD presenta el motivo de la CEGUERA y su consecuencia en el 

plano intelectual, la IGNORANCIA. En el polo de la LUZ, los segmentos 

correspondientes son la VISIÓN y el CONOCIMIENTO. En el piano puramente 

ideológico, no en el sistema de imágenes, la CEGUERA/IGNORANCIA trae como 

consecuencia el irOoç, y la VISIÓN/CONOCIMIENTO, el jixOoç. 

El segundo subsistema secundario presenta, en el polo de la OSCURIDAD, el 

motivo del OCULTAMIENTO, que genera a su vez dos submotivos: el del 

HUNDIMIENTO y el del SECRETO. En el polo de la LUZ, al ocultaniiento se le opone 

el FUEGO, que ya no es el FUEGO CELESTE, sino el FUEGO traído a la tierra y que 

permite el desarrollo de las actividades propias de la cultura: las AKIES o xvai, 

producto del don de una divinidad poseedora de p.flttç, la INTELIGENCIA PRÁCTICA 

que se manifiesta como RECURSO/CONSEJO y se va derivando semnticamente en 

ASTUCIA y luego en ENGAÑO/DOLO. En su papel de dios jurrítx o jt?ittóetç (epíteto 

que, como sabemos, sólo corresponde a Zeus), una de las derivaciones es el proceso 

de ENSEÑANZA/APRENDIZAJE que Prometeo desarrollo como MAESTRO de su 

ALUMNA, la humanidad. En este sentido, el CONOCIMIENTO producto de ese 

aprendizaje, el jtá9o; , es un beneficio para el hombre, pero al Titán no le sirve para 

salvarse a sí mismo. Queda, por tanto, ubicado de manera ambigua en cuanto al eje 

positivo/negativo de la valoración. 

Podemos afirmar, como 1-JUGHES FOWLER2, que la imaginería de la obra 

"ilustra" no sólo a la situación dramática de Prometeo sino también la del resto de los 

personajes, actuantes o no, y  la del contexto cósmico, representando simbólicamente 

el conflicto y falta de armonía que aqueja al cosmos entero. 

2 HUGHES FOWLER (1957). 
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Ahora bien, desde el punto de vista estmctura es necesario señalar que el 

grupo de imágenes que constituyen el SEGUNDO SUBSISTEMA PRII\TCIPAL, 

COERCIÓN 0 LIBERTAD, se deriva del PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL, 

ENFERMEDAD 9á SALUD, en una relación de causa a efecto. De hecho, ambos 

sistemas de imágenes —la MEDICINA y la DOMESTICACIÓN DE ANIMALES-son el 

resultado presente de los principales dones otorgados en el pasado, las tvat 

enseñadas a ios hombres por Prometeo, de modo que ilustran el principio de la Lex 
Talionis Zeus otorga a Prometeo con marca negativa lo que Prometeo otorgó a los 

hombres con marca positiva: lo convierte en un MÉDICO ENFERMO y en un POTRO 

RECIÉN SOMETiDO AL YUGO. Como ya hicmos notar en el cA, uno de los principios 

constructivos básicos de Esquilo es el contrapasso. Y esto lo hace como espectáculo, a 

plena LUZ, lo que provoca en el Titán el sentimiento de OPROBIO. El SOL, que 

también de modo estructural corresponde al FUEGO CELESTE robado por Prometeo, 

ILUMINARÁ el ULTRAJE al que es sometido, para luego hacerlo desaparecer bajo tierra, 

en eterna OSCURIDAD, como debería haber ocurrido con el género humano. 

El patrón de los TRES SISTEMAS PRINCIPALES de imágenes de la obra 

deriva de los hechos pasados para crear un presente dramático, pero también se 

prolonga en el futuro: en efecto, muchas alusiones que se expresan por medio del 

patrón imaginativo anticipan la conclusión de la trilogía, profetizando la FUTURA 

ARMONÍA de los poderes en conflicto. Esto es así porque en la base de la imaginería se 

encuentran los conceptos de SALUD y ARMONÍA, como mezcla equilibrada de fuerzas, 

y de ENFERMEDAD como prevalencia de una fuerza, conceptos derivados del campo 

de la medicina que en la Atenas del siglo V se aplicaban igual e interactivamente a la 

teoría política y social3 . 

Sin duda el logro del equilibrio está por completo fuera de Pr. Al final de la 

obra asistimos al punto máximo de DESARMONÍA: casi a la conflagración universal. 

Pero recordemos que lo mismo sucede al final de 4g, y muy otro es el resultado tras 

la purgación de las pasiones, dos tragedias después. 

'HUGHES FOWLER (1957). 



3.2 EL PRIMER SUBSISTEMA PRfNCIFAL ENFERMEDAD qÉ SALUD 

3.2.1 Elpruner subsistema secundario: dMÉDzco yla ENFERMEDAD 

El registro de las imágenes del primer subsistema secundario es el siguiente: 

b Xoficov ydp ob it4rnit icco. 
pues aún no ha nacido el que te aliviará. (27) 

dKoç 'ydp ob&v 'róv& Op1vE7tcY8oa 
Pues llorarlo no es ningún remedio. (43) 

oiot 'ts øvii'to 't&v6' utavtXíjaa icóvwv; 
¿En qué medida sn capaces los mortales de purgarte de estos trabajos? 

tvp-act yctp itcoç 'coí3'to tfj topavvt& 
váii.tct, 'roiç 4U.o1,at p it*itot8vcxt. 
Pues esta enfermedad, no confiar en los amigos, 
es propia de la tiranía. (224-225) 

Hp. OvTcoÚç y' ÉMUM PO itpo&piaOat p.ópov. 
Xo. 'có icoiov etpciv 'ríjc& 4xpp.aicov v&Yoo; 
Hp. 'ti?ç bV aiytoiç tInl8ceç x'tcitax. 
Pr. Hice que los mortales cesaran de ver de antemano su destino. 
Co. ¿Y qué clase de remedio encotraste para esa enfermedad? 
Pr. Hice habitar entre ellos las ciegas esperanzas. (248-250) 

KO. ví3v ¿peiov Kcz. tapctopov &.1czç 
lc¿t'C(Xt a'rcvwito5 iúatov OcxXaaatoo 
'titoú.tcvoç pícatatV At'cvcttatç i3ico. 
Y ahora, cuerpo inútil y extendido, 
yace junto al estrecho marino 
comprimido bajo las raíces del Etna. (363-365) 

Hp. Éycb 81 'civ tapoi3aczv ávcMaco 'tÚ%lv, 
cy'c' dw AiÓç póvi - j.tcx lo*flal  

o{now, Hpo.tiOcí, 'coirto ytyvdictç, b't 
bpyíjç vocoÚoiç dtaWuXC4 Xóyot; 

Hp. báV 'ctç .w iaip ye .LcxOáacii 1&xp 
icat In' a4ptyóv'ca ftptóv'taXvaívll ftç. 

Pr. yo por mi parte consumiré la suerte presente, 
hasta que el espíritu de Zeus se libere de la cólera. 

Oc. ¿No conoces, acaso, Prometeo, 
Que is palabras son médicos del temperamento enfermo? 
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Pr. Si es que uno aplaca el corazón en e' momento preciso, 
Y n consume por la fuerza un ánimo henchido. 

Oic. kv 't itpo9 8icYOcxt & mi toXp,cv 'ttvct 
bpç tvoí3COCV Ciiiitav; 6t8aait p. 

Hp. iióx,øov iteptaaóv ioxóvow t' EbTIMv. 
Qic. 10C j.Lc 'tfi& tfj vócYq) vocYeiv, ÉnFft 

icp8tc'tov c3 4povoi3v'rx tT 4poviv 60Keiv. 
Oc. Pero en el procurarlo de buena voluntad y en intentarlo, 

¿qué dañoves que exista? Enséñamelo. 
Pr. Un esfuerzo excesivo y una imprudente credulidad. 
Oc. Permíteme enfermar de esta enfermedad, 

Puesto que es muy útil que el sensato parezca no pensar con sensatez. (381-385) 

ititov9aç cuç itíjt' ánoa4axpyq 4p6vúiv 
itv, lcal(Óç 6' 'ta'cpóç dç 'rtç tç vóov 
tedw 9iç 	aaycÓv obic tyF-tG 
etpiv bito'totc ccxppticotç tá.at.ioç. 
Padeces un dolor indigno, privado de reflexión 
andas sin rumbo, y como un mal médico al caer enfermo 
estás descorazonado, y no puedes encontrar 
con qué remedios curarte a ti mismo. 

'EÓ 1l) 1'ytcY'tOV, E't 'tÇ kÇ v6coi' 1t&YO1, 
oic ljv áMI11PL,  ob&v, ob'ts f3pdiov, 
ob Xptacóv, ob8l in't6v, ál),á 4«ppLdtrcov 
%PCÁ 	i?.ov'to, irptv 'y' kycó s4tw 
6eta iqxtc&ç tirtov 	&twv, 

(xiç 'tdç &itá.aç owotrcat vócouç. 
Lo más importante, si alguno caía enfermo, 
no existía defenda alguna, ni comestible, 
ni ungüento, ni bebuida, sino que se consumían 
por la carencia de medicinas, antes que yo 
les señalara las mezclas de los remedios favorables, 
con las que rechazan todas las enfermedades. (478-483) 

K&t 407OMIX Y1i.tcz'ta 
of4L&toa, ipóaOcv óv't' bctp'y4La. 

(...) y les hice ver con claridad 
las señales de la llama, antes veladas. (498-499) 

dtatpit'rq  6 6etjia't 3ctXatxv 
itcpdionov Ó?I& vetp&ç; 
¿Y así atormentas a esta desdichada de espíritu enloquecido 
con el terror de la picadura del tábano? (580-581) 

it&ç 6' ot K?oo ifiç du'tpo&vi''too K6p1ç 
'tfiç' Ivctctaç, fl Atóç Oct)itct iap 
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poytt, 
Y ¿cómo no oír a la doncella enfurecida por el aguijón, 
a la hija de Inaco, la que inflamó de amor 
el corazón de Zeus, ... ? (589-591) 

0c6cu't6v tc vóov cbvóictaç, d 
Rapatvt pte Y 'pío-0a0c 1cv'rpotcn Ot'ta2oaw; 
y nombraste la enfermedad enviada por el dios, 
la que mc consume al rozarme con furiosas punzadas? (596-597) 

állá j.tot 'ropóç 
'c1q.t1p0v ó n pt' ita.q.tvst 
ita8iv' 't p.íjap, fi 'ct 4xtpiaio vóoOl); 
Pero deterniíriame exactamente 
lo que me resta padecer: 
,qué salida, o qué remedio de mi enfermedad? (604-606) 

'rv 'cfic& tpcítov 'ta'ropiaov v&ov, 
Nos informaremos primero acerca de tu enfermedad, (632) 

ç áv 'Ó Aiov 6j.q.ta ICO~11 itóOoo. 
para que la mirada de Zeus se alivie del deseo. (654). 

vOaitc pLúootç 	v6rntct ydp 
ata%l.Y'tov ávat 4it vø&roiç Xóyooç. 
no me reconfortes con palabras engañosas. Pues aseguro 
que los discursos urdidos son la enfermedad más aborrecible. (685-686) 

y', 6t6aci 'toiç voa4ct 'to 	ic 
t6 Xouióv álYoG irpoitttaaOat topç. 

Habla, enséñamelo; para los que están enfermos es grato 
conocer de antemano y con certeza el dolor que les resta padecer. (698-699) 

bXcXci, c?e, 
intó .t' a3 xSKc),oç iat 
tai4a. Oicoix', o'ta'tpoo 6' dp6tç 
ptct J.L' ¿tltl)pOÇ 

Kpcx6ta & óf3c 4pva larcica, 
'tpo%08wi'tai 3' 6ppxx9' 

& 3pójioo 4po.tat 1 16aailç 
IEVEÚWX'EI ppAjQ), y(yç tKpa'tíç 
¡Ay, ay, ay! ¡Ay, ay, ay! 
Otra vez me inflaman por dentro la convulsión y la locura 
que perturba mi mente, y me punza el dardo 
de un aguijón no forjado por el fuego. 
Y el corazón golpea con terror mi pecho, 
y mis ojos giran rodando en sus órbitas, 
y soy arrastrada fuera del camino por el soplo furioso 
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del frenesí, sin poder dominar mi lengua; (877-884) 

OaXcxcycytav 't8 yfiç 'ctvd(ic'c8tpcw vóov, 
'tptxwav ttv tv flocst&ivoç, ais&. 
y disipará la enfermedad marina que sacude la tierra, 
el tridente, cetro de Poseidón. (924-925) 

Ep. Kk6co a >  b'yd J.teJnivá'c' ob ctupdw vócov. 
Hp. voaoitf ¿tv, t vóaita toç txopolbç rtiYyiv. 
He. Ya advierto que lxi estás poseído de no pequeña enfermedad. 
Pr. Estaría enfermo si fuera enfermedad odiar a los enemigos. (977-978) 

wtMF, irro t6iv 4pevoniçtcov 
octcrt' Inil 't' ta.Z1V &ioí3acxt. 

'tt ycp MetnFt jifi <oi» itapairatew 
fl 'coí' cb; 'ct y,(XI& .L(xvtó)v; 
Tales consejos y palabras 
sólo se pueden oír de espíritus extraviados. 
Pues ¿en qué se queda atrás el ruego de éste 
para no ser locura? ¿En qué se aparta de sus delirios? (1054-1057) 

'toç itpo86'taç ydp .ttaeiv tptaoov , 
1CObK tan V&YOÇ 

'tfic' tjvtw' utic'cia i.cXXov. 
Pues aprendí a aborrecer a los traidores, 
y no existe enfermedad 
que desprecie m'pas que ésta. (1068-1070) 

Ya al escoliasta le llama la atención el vocabulario médico de Esquilo y 

DUMORTIER4  le dedicó un libro. TfioMsoN5  señala la imagen de la vócoç y estima que 

la repetición de la metáfora trae consigo la esperanza de una curación futura. Ve que 

el rasgo tiránico en el carácter de Zeus tiene relación con este concepto. HUGI-IES 

FOWLER trata la imagen con todo detalle, e igualmente lo hace PETROUNIAS6. Pero 

debe recordarse que el gran incremento del saber médico en Grecia entra en acción 

después de Esquilo. Por tanto, no sabemos basa qué punto los términos médicos que 

se registran en sus obras forman parte del reservorio del lenguaje corriente, en el que 

muchas palabras podían tener un significado médico derivado o secundario, o son 

4 DUMORTIER (1 935b). 
(1949 [19411). 

' HuGHEs FOwLER (1957); PETROUNIA3 (1976: 98-108) 
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producto consciente de la absorción de una "jerga" científica. Tampoco sabemos en 

qué medida pueden haber llegado hasta él antecedentes —orales o ya puestos por 

escrito- del colpüs Hzpocraticum. Si podemos afirmar que muchos de sus términos y 

descripciones aparecen más tarde en dicho copus, y que de hecho los médicos 

utilizaban en gran medida vocablos del lenguaje corriente que luego pasaban a formar 

parte de la "jerga" médica particular 7. 

El MÉDICO era considerado en la antigüedad una personalidad destacada: era 

un &juoupyóç, es decir, alguien que trabajaba para toda la comunidad 8. A la formación 

médica pertenecían el conocimiento de la naturaleza tanto como el de la adivinación. 

El médico no sólo salva a los hombres de las enfermedades y de la muerte, sino que 

también enseña cosas de mayor significado para llevar una vida civilizada 9. Y el 

agradecimiento de los hombres por los beneficios de la medicina se manifiesta por 

medio del culto a los médicos a través de Asclepio o a través de decretos de honor. 

Ahora bien, el AMOR y la COMPASIÓN HACIA LOS HOMBRES formaban parte de 

los rasgos esenciales del BUEN MÉDICO. Sólo los ta'tpot no hacían diferencias entre 

hombres libres y esclavos. Y así se manifiesta Prometeo, con una de las virtudes 

esenciales del SANADOR, el otietoç, la COMPASIÓN. Y la compasión que siente el Titán 

de manera genuina revierte sobre sí mismo: el cosmos entero se compadece de él 

(Estásimo 1). Sin embargo, esta COMPASIÓN resulta ineficaz, porque se manifiesta sólo 

en PALABRAS o a lo sumo en el COMPARTIR EL SUFRIMIENTO, como se verifica en el 

Éxodo con el hundimiento de las Ocenides; sólo Zeus tiene el poder de recurrir a la 

ACCIÓN. Esta impotencia será la característica fundamental de la imagen. El 

carácter despiadado de Zeus se prolonga en sus esbirros y enviados: Gratos, Bía y 

Hermes. Desde su punto de vista, Prometeo no es un MÉDICO, sino un CRIMINAL que 

debe ser castigado ('róv 2coJpyóv 5: MALHECHOR PÚBLICO) 10. Por lo tanto, en su 

esfuerzo por ayudar a los hombres, Prometeo se ha procurado a sí mismo 

SUFRIMIENTOS (267). La palabra ltóvoç ("rRABAJo') es frecuentemente utilizada en 

7 Cf. al  respecto DUMORTIER (1 935b: 11-114 
8  IÍXI 514-515; OdXVII 383-386. 
9 Cf.Hp. VM7. 



399 

contexto médico ("DOLOR"). De allí el importante lugar que el campo semántico del 

it9oç ocupa en la tragedia, como paradoja de la profesión médica del héroe: su 

padecimiento continuo de un dolor insoportable, no sólo fisico, sino también —y 

principalmente- psíquico y espiritual. 

La imagen central del subsistema aparece cuando el Titán se lamenta de que 

él ha podido ayudar a los hombres pero no puede ayudarse a sí mismo (469-471). De 

manera casi automática, el Coro proporciona un SÍMIL apropiado para la situación 

(472-475). El símil del Coro no tiene intención irónica, e induce al hijo de Japeto a 

narrar su más importante beneficio, la ciencia médica: por ello Esquilo construye a su 

alrededor todo un subsistema imaginativo para su tragedia. Aparecen entonces varios 

términos técnico-medicinales que son utilizados en sentido propio (478-483). Aquí se 

señala otra característica tradicional del Titán, su ASTUCIA (477). Según PETROUNIAS 11 1  

una de las características del tratamiento esquileo del mito prometeico es la puesta en 

segundo plano del motivo de la pfict; a favor del motivo de la MEDICINA. 

En efecto, para salvar a los hombres de la muerte (23 5-236), Prometeo debió 

enseñarles todas las artes (107-111, 247-254, 447-506). El tradicional ROBO DEL 

FUEGO es señalado al comienzo (7-9) por Gratos como el delito central del héroe, 

pero este motivo retrocede paulatinamente en el transcurso de la tragedia a favor de 

otro motivo, el de la CURACIÓN (109-111, 252, 612). Puede ser que en opinión de los 

dioses sea el ROBO DEL FUEGO lo más importante, pero segúi el propio Prometeo su 

beneficio esencial, su salvación decisiva de la humanidad, es la enseñanza de la 

MEDICINA, junto con sus asociadas, la adivinación y la filosofia natural 12 . 

Este carácter central de la imagen se refuerza, entre otras instancias, por las 

siguientes: 

1. De su madre,Temis-Gea, Prometeo conoce el secreto en el que ha depositado su 

esperanza de liberación (169-171, 519-525, 766, 873-876). Podemos asociar a este 

sobre este punto al comentar el SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL. 
' PETROUNTAS (1976: 101). 

12  Esta relacion e establece en I-Ip.  Aér. 1 y VM 20. C£ el parágrafo siguiente. 
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dato argumental la costumbre de los médicos de transmitir los secretos de su arte de 

padres a hijos 13 . 

La tcpSí, canto mágico o incantatio es considerada muy útil como medio de 

curación (Oá)Et, 172173) 14.  Esta fuerza curativa de la palabra o del discurso era 

proverbial en la cultura griega, y Océano utiliza esta idea en una metáfora para 

aconsejar moderación a Prometeo (377-378). 

Prometeo rechaza el consejo bienintencionado de Océano a través de un nuevo 

desarrollo de la misma imagen (379-380), cuyo aspecto médico se refuerza por medio 

de la elección de los lexemas a9cyac (APLACAR, ABLANDAR, 379), appty&o 

(HINCHAR, HENCHIR, 380) e ta%atvo (DESECAR, CONSUMIR, SUPRIMIR 380) se utilizan 

a menuda en contexto médico. Pero dado que Prometeo está él mismo enfermo de 

cólera, el icxtpóç, el tiempo exacto de la intervención quirúrgica no ha llegado para él. Ni 

Zeus ni el Titán se ablandan con ruegos (un eco aparece en 1008, también en una 

metáfora que utiliza el verbo j.t(xX8aaw). La esticomitía entre Prometeo y Océano 

comienza y termina con el verbo o4co: 374y 392, que sin duda Esquilo elige a causa 

de su significado secundario de PREsERvAi. LA SALUD. 

La enfermedad fisica y espiritual no pertenecía, para los griegos, a ámbitos 

separados (444). Prometeo, el MÉDICO ENFERMO, manifiesta que su ENFERMEDAD 

consiste en un intelecto atravesado por la ¿iw8a8ía, la OBSTINACIÓN, mal que, durante 

el tiempo de la tragedia, se presenta como INCURABLE. 

S. Una ccenfe  dd" característica de los mortales es la meditación sobre la muerte 

(248-250) y  la consiguiente angustia psíquica de ella derivada. Las CIEGAS ESPERANZAS 

es un remedio eficaz para esta enfermedad, que podría aniquilar a los hombres. De allí 

la réplica admirada del coro, que las considera un péy' d piijux (25 1) 15 . 

6. El consejo de Prometeo a los demás, es decir, que debe obrarse con sensatez, no 

encuentra en él ninguna aplicación (335-336). Pero esto se verifica en un crescendo 

dramático que culmina en el Episodio IV, en su escena con Hermes, y  en el Éxodo. 

13  Hp. Izisi. 
14 Cf. OíL XIX 455-458. 
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De hecho, hay momentos en los que el héroe se comporta como un modelo de 

insensatez, contradiciendo uno por uno los llamados de Hermes a la prudencia y el 

buen juicio (999-1000, 1012-1013), pero no necesita mucho para comprobar que esto 

es imposible (977-978). En ambas frases del diálogo estíquico, se alimentan 

recíprocamente el valor real y el figurado del lexema vóoç y sus cognados, vóux y 

vo&o. Por su parte. el verbo itapijyop» (1001) ha sido elegido, con gran probabilidad, 

a causa de su significado secundario medicinal de MITIGAR UNA INFLAMACIÓN 16 . 

Antes de su salida de escena, Hermes está convencido de que la vóoç de Prometeo 

es, centralmente, de naturaleza psíquico-esperitual, y es, además, incurable (1054-

1057), y utiliza para sefíalarlo el verbo icapait&o, DELIRAR. 

Pero los sufrimientos de Prometeo son también de naturaleza fisica: se trata de un 

TORMENTO de extrema crueldad (237-238). Los TORMENTOS constituyen una 

violación de las condiciones normales, armónicas, saludables del cuerpo, por tanto 

una vócYoç en sentido amplio. Sus dolores fisicos y los de Atlas son descriptos como 

.íii (148, 427), OPROBIO, MALTRATO, vocablo que tiene un sentido psíquico-

emotivo pero que aparece también como término médico. Paradójicamente &Xyoç, 

lexema que en sentido propio designa el sufrimiento corporal, el DOLOR, es utilizado 

para hacer referencia al sufrimiento psíquico: la meditación sobre sus actos, el 

escuchar que ha errado (197-1 98, 262). En el Episodio IV continúa la oscilación entre 

la referencia a lo fisico y lo espiritual (1014-1035, 1054-1057), y el sentido metafórico 

es el que cierra el subsistema al final de la tragedia (1068-1070). 

El sufrimiento del héroe del que habla Hermes (965, 971, 1027) se acrecentará 

ultriormente a través del tormento del águila (1021-1025). Heracles liberará a 

Prometeo de la enviada de Zeus, para lo cual se necesita un reemplazante (1027): el 

salvador será el centauro Quirón, MAESTRO DE MEDICINA Y MÉDICO, que ESTÁ 

INCURABLEMENTE ENFERMO, de modo que desea la muerte (1028-1029). De este 

modo, lo que era una imagen verbal (el SÍMIL central del subsistema, 472-475) se 

15 
 Con respecto al tratamiento del motivo de la esperanza, sus semejanzas y diferencias con la 

tradición hesiódica y de la poesía elegíaca, cf. SAiD (1985: 122-129) y GRIFFITH (1983: 133-134). 16  Hp. .Acut. 58. 



402 

convertiría, en el desarrollo de la P,vm, en rnstración escénica de la imagen: el 

MÉDICO ENFERMO del símil de la Corifeo se transforma en el personaje real de un 

MÉDICO ENFERMO. 

9. Pero en Pr no sólo Prometeo está enfermo: el género humano es fisica y 

psíquicamente débil. Pero la encarnación del sufrimiento de la humanidad es Ío, quien 

está FÍSICA Y ESPIRITUALMENTE ENFERMA y padece un sufrimiento que, a diferencia 

del del héroe, es un sufrimiento inmotivado, del que la joven es una víctima pasiva, 

que no tiene ningún orgullo obstinado de su propio sufrimiento. La doncella explica 

el desarrollo de su enfermedad (640-686) mientras Prometeo, como un buen médico 

al que el enfermo consulta, la aconseja y luego le predice el desarrollo de su mal (703-

741). Ambos pasajes se inician con metáforas médicas por parte del coro: 632 y  698-

69917. Algunos críticos como DUMORTIER procuran demostrar que Ío sufre de 

epilepsia, la ip vóoç de los escritos hipocráticos. Sin duda, su enfermedad es 

enviada por los dioses (596, 642, 682), o por Hera (592, 600, 704, 900); su causa es el 

amor egoísta de Zeus, quien es efectivamente responsable (736, 759). Por otra parte, 

permanecer mucho tiempo virgen no era una condición saludable para la medicina 

antigua (647648)18, La novillita es descripta como fuera de sentido (596-597, 589, 

681-682), y  el TÁBANO-AGUIJÓN que la atormenta (que anali2aremos más tarde), 

uiili2ado en sentido propio y figurado, la arrastra a la locura (567, 579, 598, 742, 

877)19. La cura vendrá, al fin y al cabo, del propio Zeus (848-851). La primera parte de 

la escena de Ío se cierra con una metáfora médica (685-686), y al final de toda la 

escena sobrerviene una irrupción de su enfermedad (877-884). Aunque muchas 

expresiones de Esquilo al respecto coinciden con las del corpus Hpocraticum, hay que 

recordar, como señalamos con anterioridad, que el pensamiento de Esquilo es todavía 

precientífico, por lo que Ío no es un caso médico desde el punto de vista técnico. Lo 

que sí subraya el tratamiento de la imagen en relación con la doncella argiva es la 

17 
 Trataremos más extensamente el tema de la vóaoç  de fo en el Capítulo 5. 

' 8 Hp. Vit. 1, 10-37. 
19 q(xi0ç (878) es glosado por el escoliasta como ncaa.tóç tos) 1p&ou. 
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técnica de yuxtaponer, fusionar, encadenar los sentidos propio y figurado, técnica 

muy semejante a la de la Ory que se percibe claramente en Pr. 

10. Zeus no representa ninguna excepción a la situación general insalubre del cosmos. 

El es un TIRANO (149-151, 186-187, 310, 324, 736), y  la TIRANÍA misma es una vóaoç 

para el estado (224225) 20.  El padre de los dioses está, además, enfermo de amor 2' 

(590-591, 649-651, 654). Su venganza es igualmente una vóaoç, la cólera (376), para la 

cual hay un REMEDIO (378). Y si Prometeo no revela su secreto, podrá sufrir ltóvouç 

peores que los del Titán (931). 

Para Prometeo, que es el preservador de la vida de género humano, la imagen 

del MÉDICO es muy apropiada. Pero su ciencia médica no es suficiente para salvarse a 

sí mismo, ni para curar a fo. Su eventual libertador vendrá desde afuera, como 

contracara y complemento de la novilla: varón, perseguido por Hera, destinado a 

viajar por el mundo en su rol civilizador, cargado de itóvot humanamente imposibles. 

Heracles es característicamente llamado ó Xopiaov (27), y Xop&» significa LIBERAR, 

pero también, con frecuencia, tiene la acepción médica de "CONVALECER" o, más 

concretamente, "ALIVIAR, CALMAR, AFLOJAR". Pero esta inversión del carácter 

negativo de todo el primer subsistema secundario sólo puede colegirse por la 

existencia de la profecía (187-192). En Pr toda la imaginería tiende a reflejar el pico de 

máxima desaxmonía22. 

3.2.2 El segundo subsistema secundario: la NATURALEZA y los ELEMENTOS 

El registro de las imágenes del segundo subsistema secundario es el siguiente: 

20  C£ al respecto las consideraciones del Capítulo 1. 
21  Recordemos que el poç no era, para ios antiguos, una condición "normal" para la vida del 
hombre. 
22  El registro de las imgenes del primer subsistema secundario incluye muchas otras instancias de 
la oposición ENFERMEDAD :~- SALUD. Apuntemos para terminar los siguientes segmentos: 1) la 
alusión al vocablo técnico ¿.icoç, remedio, en boca de Gratos (43); 2) la utilización para aludir a Tifón 
del término médico titotcvoç (E-ip. M. 47); 3) la calificación, por parte de Prometeo, de los signos 
del fuego como tpycx (498-499),"E5cpycioç significa, en sentido propio, "CATARATA, 
ENTURBIAMIENTO O MEMBRANA QUE VELA LOS OJOS"; 4) el tridente de Poseidón (924) y el tomado 
de 1045.4046 son calificados de vóaoç. 



404 

& &oç ctefp Ical 'r 	ir'tcpoi. iwot, 
ito'tatóv 're irrfl'xt, irov'rtüw 're K1J1&rcov 
&viptOpov yXata, ircq.tj'táp 're 'yíj, 
ioC. 'rói., rcavóir'tv iiov tXtoo ioXí' 
Oh divino éter, y soplos de ligeras alas, 

y fuentes de los ríos, y sonrisa innumerable 
de las olas marinas, y tierra, madre de todos, 
y disco del sol que todo lo ve, os invoco! (88-91) 

'r'íjç to? 	ic'oi TO5oç Uyova, 
ui nept náaáV e' 

øóv' 	ottn'rQ D8'6pLcrr1. ira'i&ç 
ita'rpóç' Keavo3, 
j ... descendientes de la muy fecunda Tetis, 
y del que en derredor de la tierra va girando 
con curso sin descanso, 
hijas del padre Océano, ... ! (136-1 39) 

It ydp jf %iró 'yíjv vpOei e' Aol) 
'roi VE1(pO67¡10Voç £t &itpcxv'tov 
Táp'rcxpov fjicv, 
Ojalá bajo tierra y al fondo del Hades 
que recibe a los muertos, al Tártaro infinito, 
me hubiera enviado (152-154) 

cOpa O' &yvóv irópov otováv, 
y el éter puro, sendero de las aves, (280) 

[..] iráç tc6lptilaocl, Xurdv 
itdwtáv 're eí3.ta ícett irc'rppc4ij 

ab'róK'rt'r' cLv'rpc, 'ti'v at8ilpolitzopa 
t0eiv bG a'icxv; 

¿Cómo te atreviste, 
Habiendo abandonado la corriente que lleva tu nombre 
Y la cavernas naturales de bóveda rocosa, 
A venir a la tierra, madre del hierro? (299-302) 

á1Y fj?0ev ainCo Zvóç &ypwwov paoç, 
Ka'tcxtí3ct'r1ç Kepalvóg i'irv&ov 016ya, 
pero le llegó el dardo insomne de Zeus, 
El rayo que desciende exhalando la llama, (358-359) 

1opaiç & v óicpaç Yjpcvoç 6poK'to1rci 
"H4ato'ro, vOcv tKpcx aovc(xt ito're 
ito'rap.o. lrDpóç &tir'rovreç &yptatç yvOoç 
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tíj K 	ipitoo IucXtaç Xeopoç yúaç 
Y sentado en las altas cumbres Hefesto forja 
el rojo hierro; desde allí irrumpirán un día 
ríos de fuego que devorarán con fauces salvajes 
los llanos campos labrados de Sicilia, de bellos frutos. (366-369) 

'cotóv& Ti~ tlavaláaFt y,6Xov 
9€ppoiç &iXt'coi 00.&n itupitvóoo ÇáXrç, 
ixtip ICEPaM5 ZrvÓç tvOpaio.tvoç. 
Tal cólera hará bullir Tifón 
con ardientes dardos de inabordable e inflamada tempestad, 
aunque carbonizado por el rayo de Zeus. (370-372) 

Xpóv y&p dii.tov cxtOpoç ijiatp& vtepoiç 
tc'cpaicM dc»vóç 
Pues el ave cuadrúpeda roza con sus alas 
el anchuroso camino del éter; (395-396) 

poá & itáv'nog KM&ot? 
itt'tvov, a'tv& j396ç, 

1Ectivó1 [6'] "A6oç io3pi& ptuXóç yç, 
itcxyat O' áyvoplbccov nercaptCov 
a'voocw áXYOç du'rpóv. 

Y rugen entrechocándose las olas marinas, 
y gimen las profundidades, 
y murmura sordamente el abismo sombrío de la tierra de Hades, 
y las fuentes de los ríos de límpidas corrientes 
gimen su lamentable dolor. (431-435) 

ipt <j.tc> OlÉgOV, fi X00Vt KctX1rov, t 
itov'ttoiç &SK&fl 66ç J3opctv, 
i.ti& 1t01  cjOoviç 
cbtct'rúv, (V(X. 

¡Enciéndeme con tu fuego, o sepúltame en tierra, 
o dame como pasto de los monstruos marinos, 
mas no me aborrezcas por mis plegarias, Señor! (582-584) 

et pLfi Oto itopwitóv u átóç io),eiv 
K8paOvóv, bç tv 	cy'tíxyot 'yvoç. 
si no quería que el rayo de Zeus, semejante al fuego, 
viniera a aniquilar nuestra estirpe toda. (667-668) 

bç &r' iepawoi3 KpetacYoV cip1yct 016yx ,  
í3pov'tíjç O' b1tEpI3dÚ.Xov'vcx i'cptcpóv ictúitov, 
O&axytav te 'yíjç ttvdic'tetpav vóaov, 
tpttxwat' ct%.uv 'vi'v Hoet&ívoç, aic&. 
el que encontrará una llama más poderosa que el rayo, 



y un más podroso estruendo que superará al trueno, 
y disipará la enfermedad marina que sacude la tierra, 
el tridente, cetro de Poseidón. (922-925) 

icpóç 'tcxi'tcx ut'ctOw 	cñOaXoí3cycx 
6 V1ÁIX:t& KcX. J3pov'ci.t(xn 

%Oovtoiç 1()1(ct'to) ItCtV'CX K(X. ixxpaaawr 
Entonces, sea lanzada la candente llama 
y turbe y trastorne todo 
con nieve de blancas alas y tronidos subterráneos: (992-994) 

itpóç tcí't' ic' bil0y OmCáGOCO xv 
itvpóç 4~G J3ó'tpoç, c9fp 3' 
pcOtCaOw fpolrtfi aiXw t' 
q'pton.' ávÉptCOV. Xeóya 6' Élc  

ab'raiç 'ptatç nVd5pta KpcX6cXtvoi, 
Kíta & itóvto 'tpci oOt 

yctv c&v obpavtov 
'pwi' 8tó6o»ç, s'tç t i?.aw6v 

Tp'tapov áp8i1v tijíet 6.taç 
'tobj.tóv &vctyit1ç ateppcxiç 6tvaç 
ixtv'wç 'ep± y' Ojt) Oavatdxyct. 
Entonces, sea lanzado sobre mí 
el rizo de fuego de dos filos, 
sea exaltado el éter con el trueno 
y con la tempestad de salvajes vientos, 
y que una ráfaga sacuda la tierra 
en las raíces mismas de sus cimientos, 
y la ola del ponto arrase 
con áspero ruido impetuoso 
las rutas cruzadas de ios astros celestes, 
y que arroje por el aire mi cuerpo, 
hacia el Tártaro sombrío, 
con los torbellinos inflexibles de la necesidad; (10434053) 

icctt t?v tp» KObK&C1. 1M9q 
%Odfl) cY&7zLytaL 
J3pota 6' f 	pati'tat 
3pov'tç, Xtiç 6' txxdcpLnoliat 
cY'rEpolcíjç Cánupot, cY'tp6I.tt3o & icóvw 

t?,tcyaoixyw cYitpt& 6' cwv 
7CVE16pta'cc irctvtov tç állilla 
a'tácyw wct1iv01)v o&uvtEvcx' 
uvpai'ca. 6' a9fp ióv'cq. 

Y de hecho, no ya de palabra, 
la tierra se agita. 
Y muge el eco subterráneo 
del trueno, y fulguran las incendiadas 
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espirales del rehmpago, y los torbellinos 
hacen girar el polvo; y saltan las ráfagas 
de los vientos todos, unas contra otras, 
declarando una lucha de soplos encontrados, 
y el éter se turba confundido con el mar. (1080-1088) 

17. d ir'cpóç kpLíjç c3aç, (5 tw'xv 
cxt9ip iowóv 4oç etXtYcYQ)v, 
kCYOPcç dç U8tM. tcao. 
Oh majestad sagrada de mi madre, 

oh éter que haces girar la luz que alumbra todo, 
me estáis contemplando: cumn sin justicia padezco! (1091-1093) 

El segundo subsistema secundario, cuyo contenido consiste en imágenes de la 

naturale y los ELEMENTOS, es una de las estructuras en las que más se siente la 

ausencia de las restantes piezas de la trilogía. Los críticos que han estudiado el motivo, 

principalmente HERTNGTON, se basan para sus afirmaciones en la comparación de lo 

que sucede con el motivo en la pieza conservada con su prolongación (antitética o 

complementaria) en las tragedias perdidas. De cualquier modo su propuesta, como la 

de tantos otros críticos, no permite transponer el plano de la mera hipótesis: 

HERINGTON afirma que Esquilo no podía ignorar el sentido dado a los elementos por 

algunos de los presocráticos, que eran sus contemporáneos. Por consiguiente, agua, 

tierra y éter juegan un rol primordial en la trilogía, dominando sucesivamente en las 

tres piezas con Océano, Gaia y Oaranós. Por sobre ellos y como elemento unificador, el 
,go2'. Previamente ADAMS 24  había concebido los cuatro elementos como cuatro 

fuerzas que dominaban la acción y determinaban la estructura general del drama, lo 

que se verificaba desde la primera invocación del /eommós (88-91), donde Prometeo 

apela al éter, el agua, la tierra y el sol-fuego. En efecto, es hijo de la Tierra, ha robado 

el fuego y en la pieza su apelación es comprendida por el agua en las personas de 

Océano y las Oceánides. En cuanto al éter, representa el campo de batalla cuyas 

armas son los oio)vot. 

La naturaleza y los elementos aparecen en el corpus formando en muchas 

instancias parte de una estructura claramente diferenciada y articulada por medio de 

23  HERINGTON (1961: 239-250) y (1963b: 180-197 y 236-246). 
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una gradatio. La naturaleza no es un paisaje, sino un dato significante. En segundo 

lugar, la naturaleza no se manifiesta como conjunto indiferenciado, sino que siempre 

es descripta analíticamente en sus elementos constituyentes. Los elementos forman en 

el cosmos parte de un todo armónico y jerirquico que sólo es distinguible por medio 

de una operación racional del hombre observador (filósofo). El poeta, por el 

contrario, visualiza el todo, y la pluralidad de la naturaleza (sus elementos) no hace 

sino señalarle la unidad que se oculta tras esa multiplicidad. La prueba de la unidad es 

el funcionamiento organizado del mundo, que el poeta remite al plan armonioso al 

que responden como causa primera (551). 

Ahora bien, como anticipamos en el punto anterior, en el estado de cosas 

planteado en la obra, la ARMONÍA, el ORDEN de toda la naturaleza, están quebrados. 

Ya habían sido vulnerados por la toma del poder por parte de Zeus, y el sistema de 

Zeus es nuevamente herido por la intervención de Prometeo. A lo largo de la tragedia 

puede seguirse una progresiva pérdida de la armonía, desde el equilibrio calmo (y 

aparente) de 88-91 hasta la conmoción final de 1080-1093. Esta situación general 

malsana y su aumento progresivo es directamente proporcional al aumento de la 

cx)Oa&a de Prometeo. 

Dentro del cosmos, naturaleza y elementos se encuentran presentes en su 

realidad material, sea por medio del artificio escénico, sea por medio del discurso que 

los manifiesta como entidades sensibles, principalmente pasibles de sensaciones 

visuales y auditivas. El mundo fisico es algo que se puede ver y ofr, y la mayoría de los 

segmentos imaginativos que lo tienen como centro hacen hincapié en este punto. 

Pero la naturaleza no sólo es vista y oída, sino que. además, ve y oye. Los elementos 

son invocados como testigos, para que vean el espectáculo del castigo de Prometeo y 

o(an su lamento. Este rasgo —la naturaleza como interlocutora del héroe- aparece en 

el kommós y se intensifica en el Estásimo 1, donde la naturaleza toda aparece casi como 

una entidad personal que, inmersa en la aW 1tOsta, acompaña a las Ocenides y a la 

raza humana en su lamento por la suerte del Titán. La cuestión alcanza su míxima 

24 ADA (1933: 97-103). 
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complejidad cuando los elementos se presentan en escena como manifestación de 

entidades divinas: Temis es la Tierra (209-210), las Ocemnides y Océano, el Agua. 

No obstante, a partir del Episodio III, en las largas resis en las que se describe 

geográficamente las regiones que Ío ha recorrido y recorrerá en su peregrinar, la 

naturaleza retorna su carácter habitual de escenario fisico donde las acciones y 

pensamientos, positivos o negativos, se encaman en los habitantes (humanos o no 

humanos, hostiles o amigables) de esas regiones. Por último, en el Episodio IV la 

animización de los elementos sólo se da como producto de la personificación 

metafórica (la "rebelión" de los vientos, por ejemplo: 1087). La naturaleza vuelve a 

comportarse como mero instrumento material de la entidad operativa situada en una 

jerarquía superior del cosmos: Zeus. Los elementos ya no tienen en sí mismos el 

motor de la acción: son receptores pasivos de la acción de otro: están subordinados a 

una voluntad ajena que los mueve. Sólo en los últimos versos, como si respondiera a 

una gran estructura en anillo, la naturaleza recupera el carácter sensible del kommós, al 

ser invocada como testigo del itc9oç del héroe (1091-1093). 

En la pieza, el desequilibrio de las fuerzas naturales es entendida como vóaoç, 

palabra que se utiliza con el sentido de ENFERMEDAD ESPECIALMENTE MÉDICA, pero 

que se refiere también a un MAL de carácter más general: un desorden que debe ser 

curado. Ahora bien: como ya señalamos, Prometeo tiene una estrecha relación con la 

naturaleza, conoce sus secretos y esto recuerda la conexión de la medicina con la 

adivinación y la filosofia de la naturaleza. El conocimiento de las estaciones, así como 

el de las salidas de los astros, que Prometeo ha enseñado a los hombres (453-458) es, 

según Hipócrates, necesario para la medicina. Con esto, puede afirmarse que 

Prometeo posee y regala a los hombres un sistema completo de técnicas para la 

conservación de la vida, e la cual la posición dominante la tiene la ciencia médica. 

Esto es así porque la tarea básica del médico era la conservación o el restablecimiento 

de la armonía de la naturaleza del hombre, que está en correspondencia con la 

naturaleza entera. Prometeo, el MM. MÉDICO, al incidir sobre los planes de Zeus, ha 

herido la armonía de la naturaleza. Por eso, como analizamos en el párrafo anterior, 
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cuando el cosmos se presenta como testigo compasivo del rtfx8oç del protagonista es 

porque éste se encuentra en desarmonía con su propia esencia: es un dios sufriente y 
limitado. Y cuando la naturaleza se describe en su accionar —iniciado por Zeus como 

agente último- éste consiste en la conflagración, la desarmonía y el choque de un 

elemento contra otro. 

Con todo, el desequilibrio permite vislumbrar la posibilidad de la armonía, que 

se ubica en el pasado (como reminiscencia) y en el futuro (como profecía). La 

armonía verdadera alcanza su culminación en el Estásimo II, con la narración 

reminiscente de las bodas de Prometeo y J-Iesíone (554-559), que simboli2an la 

hierogamia del agua y de la tierra instrumentaclora del fuego del cielo, y que se 

manifiesta en la armonía perfecta de la música y el canto, lo que remite a su vez a la 

armonía cósmica de las esferas 25 . 

Como ya señalamos, el concepto griego de SALUD se relaciona con una isonomía 
de poderes, y la ENFERMEDAD como una monarquía de un poder26. El PRIMER 
SUBSISTEMA PRINCIPAL tiende entonces a anticipar la futura armonía o isonomía 

de las fuerzas en conflicto: Prometeo, pero también Zeus, se curarán de sus excesos: 

Prometeo se avendrá a ceder su aOcx&a; Zeus depondrá su aliviará a Ío de su 

tortura, se curará de su enfermedad tiránica e inagurará una era de armonía universal, 

25  El SONIDO en todas sus manifestaciones, el RUIDO, la MÚsICA (como MELODÍA o como 
CANTO), la VOZ HUMANA en sus dintintas modulaciones y, por supuesto, el SILENCIO se hallan 
presentes en la obra como motivo. Esto es así porque, para los griegos, la música es una fuerza 
omnipresente que reviste formas diversas, pero que siempre se ubica en el plano de la mímesis: la 
música "representa" en el orden de la vida humana el acontecer que la trasciende. De allí su 
importancia religiosa y ritual y su poder mágico e incantatorio (única instancia en que la hemos 
mencionado, por su relación con la medicina. No podemos extendemos en su estudio en esta 
ocasión. Señalamos los pasajes de mayor interés para el análisis (115, 124-126, 172-1 73, 355, 367-
368, 431-432, 433, 574-575, 923, 993-994, 1048-1050, 1061-1062 y 1082-1083) y remitimos para 
ello a la bibliografia correspondiente. El tema de la música como reflejo de los estados de alma 
trágicos y como estructurador dramático ha sido estudiado básicamente por MOUTSOPOLOS 
(1959) y HALDANE (1965). En cuanto a su relación cion la filosofía presocrática, remitimos a las 
consideraciones del capítulo 1. 
26  Cf. THOMSON (1979 [1932]: 1 1); HUGHES FOWLEP. (1957: 183-184). 
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con iui i  como perfecta proporción. Pero al final de Pr todo es oscuridad: desajuste, 

lucha, desequilibrio. Todo el cosmos voa 7 . 

3.3 EL SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL COERCIÓN 

LIBERTAD 

3.3.1 Idea básica: COERCIÓN 

Kp&toç Bta 'C8, aIxv jiv tvcolfi Ai.óç 
%Et 'tXoç &r KOb&1) tpL~v w 

Gratos y Bía, para vosotros dos el mandato de Zeus 
Tiene cumplimiento efectivo, y nada os traba ya los pies; (12-13) 

tycb 3' dcolpL6ç iftpu aoy'yvfi Oeóv 
6ijcat &X 4xpa7yt itpóç 3&ipq. 
yo por mi parte no tengo coraje para atar por la fuerza 
a un dios de mi misma estirpe contra este precipicio tormentoso. (14-15) 

áp(xaag pLCxXioy, a'vyys, .tr&xp.j ct?.cv 
Golpea más, aprieta, no aflojes de ningún modo; (58) 

cpapsv i& 'y' dvi 6UcYEKMYtwÇ. 
Este brazo al menos está indisolublemente sujeto. (60) 

afjnvov 5a'cç kv Opayyí a' d»taacv. 
Indicame quién te amarró en este precipicio. (618) 

3.3.2 Elprimer subsistema secundario: YUGO YARNÉS 

K(XL 6 itpó&pa xg<íxta 3¿plc8aOat itctpa. 
También puede ver que las anillas están dispuestas. (54) 

icd 'tiv& ví3v itópicaaov a4xx2ç, 
Y este otro abróchalo ahora con firmeza, (61) 

á1Y á»Y icopaiç .taa x2.ta'cijpaç f3áXc. 
Vamos, rodéale los costados con cinchas. (71) 

27 
 Con respecto al tema de la enfermedad en el imaginario ateniense del siglo V y su relación con 

las ideas políticas, cf. HOPE & MARSHALL (2000: especialmente 24-51). 



Xcópet it'to, alctXii 8t itpioxov f3tç. 
Vete por debajo,y rodéale por fueerza las piernas con la argolla. (74) 

itopclv cw&yicxtç 'tocia8' tv¿Cci) ,Vptat cá laç 
Estoy uncido al yugo de esta necesidad. (108) 

b & 1iucótoç &Et 
9é..tEvoç ctyvaj.tit'cov vóov 
&t.tvaiat obpavtav 
yévvav, 
Él, en cambio, 
imponiendo siempre con rencor 
su inflexible pensamiento, 
doma al linaje celestial, (164-166) 

O1)KOOV ÉpotVE %pCÓ.LCVOÇ 8t8aá. 
7tpóÇ 1(Yt(X iccí.ov ictevuiç, 
No obstante, si me utilizas como maestro, 
no darás coces contra el aguijón, (322-323) 

6aiiin' áicaltavco8ácotç 
Tvcva Xitotç liert861toev, eEóv 

W 

a otro Titán sometido 
con estos ultrajes indisolubles, 
al dios Atlas, (426-428) 

Kg8Oo itp'toç kv Cu7clat icid&xXa 
c'i'yXatat 80 	ovtcx aá.yxctv [ ... ] 

Y yo, el primero, uncí en el yugo a las bestias salvajes, 
esclavas del collar y de la albarda, (..) (462-463) 

ptct 'c' frya-yov 4t?Tlvt01 
iititooç, ¿t7ct?4ta 'tíjç bnp-pnxotrcoii xIt8fiç. 
y enganché a los carros 
los caballos dóciles a las riendas, adorno de la rica ostentación. (465-466) 

tti.cx iJx 	aacw 
tóv& %&woiç bV ite'tptvotcw 
%EtI.taótvov; 
¿A quién diré que estoy viendo, 
a aquel, sacudido por las tormentas 
entre frenos de piedra? (561-562) 

rt iro'c .t', di Kpóine itai, 'ct ito'tc 'raia6' 
VéC1)cXÇ C&)pCÓV áptocpcc>3CFCCV kv 17fl..LOVciCW, 

¿Por qué un día, oh hijo de Cronos, 

412 



me unciste en el yugo de estas desdichas? ¿De qué falta soy culpable? (578-579) 

fiOov, kqpccç> 
1UKó'tO1XYt p1I8&Yt &xiiñaa. 

he llegado impetuosa, 
domada por los rencorosos designios de 1-lera. (600-601) 
á1Y 	vctyicc vw 
¿\tç xalivóç itpóç 3tcxv itpdaactv cct&. 
Pero el freno de Zeus 
lo obligaba a cumplir todo esto por la fuerza. (671-672) 

diacponMg 3' tych  
etç yíjv itpó 'yíjç ct()vqlat. 

Y yo, golpeada por el aguijón, 
soy arreada, de tierra en tierra, por un látigo divino. (681-682) 

'tyyfl ydp o'b&v ob& ptaloáaafl ?.rtcxiç 
4taiç 6aiti,v & a'rói.tiov d)ç veotZyy1ç 

miXoç ptáCTi lCay ipóç Ivtaç 
pues en nada te dejas conmover, ni te ablandas 
con mis súplicas, sino que, mordiendo el freno, 
como un potro recién sometido al yugo, te resistes y luchas contra las riendas. (1008-1010) 

3.3.3 El segundo subsistema secundada el ESCLAVO ENCADENADO 

"tóv& tp6ç 1t'cpwç 
blJJ1lXOKp'(pVOtÇ 'C&? Xcúpyóv b%tácYat 
c8aptawt'tvwv &cyj.tóv kv &ppitotç t3atç. 
amarrar a éste contra la montaña 
de elevados peñascos, a este agitador, 
con grillos indestructibles de cadenas de acero. (4-6) 

dicovrá a' ¿iov 6vaXfrtotç %aXi,tcxcyi. 
iipoaitaaacÓaco 'r48' avOpirq 1cycp, 
yo, obligado, a ti, abligado, con bronces indisolubles 
te clavaré contra esta roca apartada de los hombres, (19-20) 

o(icouv bnp-tgli t46E 8captá 1tEptf3cúíw, 
¿No te apresurarás a rodearlo de cadenas, ... ? (52) 

3cXciv vw L4tXcpav 'eyicpcttei a9v& 
xxa'cijpt Oe'ivE, nxxaadú,evc tpÓç it'tpatç. 

Luego de echárselas alrededor de las manos, golpea el martillo 
con fuerza poderosa, clávalo contra las rocas. (55-56) 
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á8apLavzívo-o viv aiivóç cxb8ct8i yvctøov 
GTVWV 8UXl11td acdÚ,co' ppcovo)ç. 

Ahora clávale con fuerza, atravesándole el pecho, 

la dura mandíbula de cuña de acero. (64-65) 

ppc tvwç vi3v Oeiic &x'róper»ç it&xç 
Ahora golpea con vigor los grillos lacerantes, (76) 

&rq cpóncp íja6' Élacultamafl 	vrç. 
en cuanto a cómo te desenredarás de este artificio. (87) 

'oó6' b vo 'rayóç icx1cpó)v 
tí3p' W lt.tot &ai.tóv &cufj. 

Tal ultrajante cadena ideó para mi 
el nuevo jefe de los bienaventurados. (96-97) 

bp&rc 6e31.tcMliv tc 6'aico'q.tov 086v, 
¡Vedme encadenado, dios desafortunado, ... ! (119) 

K't()liOl) 'ydp dtci 
%Xioç 6tjjcv 6v'cpov 
poóv, 133-134 
Pues el eco del golpe del acero 
penetró hasta el interior 
de mis cavernas, (133-134) 

p0iy', at&a0' dtq) 38tji 
tpoaitopita'tóç 'tfi& 4xpa7yoç 
cicoitaotç h' 1(P01Ç 

poopctv 	ov b%ílaÜ). 
¡observad, contemplad con qué cadena, 
incrustado en los altos peñascos 
de este precipicio, 
soportaré una guardia no envidiable! (141-143) 

&xicpÚcov c6v 6taç tat-
6060i1 1t'tpçc 0caoat-
v6pcvov 
ra'i' aLav'to&totat Mtatç 

al contemplar tu cuerpo 
agostándose 
contra esta roca, 
entre estos ultrajes atados con acero: (146-148) 

8&toiç &M.'cotç ¿yptwç ite)4aç, 
después de arrojarme salvajemente lazos indisolubles (155) 
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ij lifv t' blioC, iotircp icpcctcpciç 
v yl)o6atç c:xtKtCO.tVOo, 

%pEtav llet llaicápcúv ipfrcavi.ç, 
Ciertamente el amo de los bienaventurados 

aún tendrá necesidad de mí, aunque ultrajado 
en estos sólidos grillos que aprisionan mis miembros (167-169) 

o{)lto'E' t18Ú.ÓÇ 1t'taç 'c68' t7ch 
Kata,n1vÚøw, itpv dw Él &yptwv 
8ató3v %a)4afl 
ni yo, asustado de sus crueles amenazas, 
le señalaré esto jamás, hasta que no me suelte 
de estas salvajes cadenas (174-176) 

6apv't' ciccxtav'to&'toç 
Tvtctia ?taç ti8ói.txv, Ocóv 

AtXctvO', 
a otro Titán sometido 
con estis ultrajes indisolubles, 
al dios Atlas. (426-428) 

c13ittç Ekptt 'có5v& c ic 	iív tct  
9v'to pr&v JIE10v '%xYeW it6ç. 

Porque yo tengo la esperanza de que tú, ya liberado de estas cadenas, 
en nada serás menos poderoso que Zeus. (509-510) 

[ ... ] Ó3& 6&td yydvw' 
entonces huiré de estas cadenas; (513) 

ydp ac(wv k7cb  
tO)Ç &Ctij 1((X. &XXÇ 1C1fl)yylX». 

Pues si lo resguardo, 
yo podré escapar de estas cadenas e indignas aflicciones. (524-525) 

ob 6frta, IEM1v 	6v tic 6 itó XO8tç. 
No en verdad, excepto yo mismo, si es que llegara a ser liberado de estas cadenas. (770) 

irp'tv áv aXaaOfi SFagá Xav-pta. 
hasta que se aflojen estas brutales cadenas. (991) 

?3act jtc 8cat.uí3v 'vv6c 
que me libre de estas cadenas: (1006) 

3.3.4 El tercer subsísrema secundario: la COMPETENCIA ATLÉTJC4 
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Sp%9r19' dtcnç dtxgtoctatv 
&aicvatótevoç 'tóv t1)ptE'tíj 
XPÓVOt' 9Xcü, 

¡Observad en medio de qué agravios, 
desgarrado, lucharé un tiempo 
de infinitos años! (93-95) 

ivj to'ce l.tó%Ocov 
xp 	pwx'ta 'tóiv3' ti?xi; 
¿Por dónde deberá asomarse un día 
la mcta de estos tormentos? (99-100) 

ná ito'cc 'tó5v8e t6vwv 
pY cy 	gtci. icXccw'' 

¿cuando está determinado que, 
arribado a puerto, veas la rnt 
de tus trabajos? (183-184) 

o 	'tw delo-o çpçç cyot tpOKCtt8vov; 
¿Y no está preestablecido para ti la meta de la prueba? (257) 

&XXd vúna p tty 
I.tEO&I.1€V, 9Xoi 8,  ixw Ciet twd. 
Pero dejemos esto 

de lado, y procura alguna liberación de tu prueba. (261 -262) 

fp(0) 6OX1%fiÇ cápU K8E)OO1) 

8tc41&\jJá4.LEvoç itpóç t, Hpojni9ci, 
Llego a ti, Prometeo, luego de haber alcanzado 
la meta de una larga jornada, (284-285) 

lcay ví3v wiç tcpjn&ç 6póç 
Hp9e ctiyrcóç itpóç f3tctv yWvctat; 

y ahora, aborrecida por Hera, 
se ejercita por la fuerza en carreras desnesuradas? (591-592) 

KaV itpóç 'yc 'toi3'toç 'tpx 'cíjç tllfiç icXóv'qç 
&iov, ttç taCon 'tfi 'taXxurdpw póvoç. 

Y además señlame la meta de mi andar errante, 
cuál será ese tiempo para la desdichada. (622-623) 

at 't',' Iv&.ctov 1pcx, 'oç .toç Xóyouç 
80 .40  I3tX', dç ów 	ttOflç b6oi. 

Y tú, semilla de Ínaco, por en tu ánimo mis palabras, 
para conocer así la meta de tu jornada. (705-706) 
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l)uiV 6' o46, ban 'CÉPI1 PLOI rtpoittvov 
J.Ló%Owv, rtpü 6w Zç 11tafl wpvvt601. 
Pero ahora no está dispuesta meta alguna de mis desdichas, 
hasta que Zeus caiga de la tiranía. (755-756) 

'tó itv topctaç fi 6c 'ctpt' iaiocv. 
Ella ya ha escuchado la meta total de su viaje. (823) 

byAov iv ov 'tóv itXcia'tov 	ctiíJo Xóycov, 
tpóç oicó 6' c'iu 'tp.ta cdiv t?,avrj.L&twv. 

Dejaré de lado la mayor parte de la relación, 
e iré a la mcta misma de sus vagabundeos. (827-828) 

v'teíOEv dt'cpfaca 'tt1i.' itcxpai'ttav 
aeueov jjcç itpóç .t'yow ióXitov' Pç, 

&4f cO a?i.j.i.1t?,ctyK'touyt tjtd 6pó.totç 
Desde allí mismo, aguijoneada, llegate al camino 
de lii ribera del mar, hasta el gran golfo de Rea, 
desde donde vienes rendida por carreras una y otra vez errantes. (836-838) 

'toiov itaXatc'tiiy vív 	paax'tcxt 
bt' abcóç cxiytq3, &ocpa dta'tov 'tpaç 
Él mismo se prepara ahora contra sí 
un rival semejante, un prodigio invencible; (920-921) 

'toto'068 I1ó00o 'tppa jn 'ti. rtpoa6áicx, 
En nada aguardes la meta de tal suplicio, (1026) 

3.3.5 El cuarto subsistema secundario: INMOVILIDAD, PRISIÓN, ANCLAJE 

Oi)6' 6pOg 
b)xyo6pavtav iuv, 
'i.a6v8tpov, q,'tó cJxo'tó5v 
&?cói 'yvoç tE1to&tvov; 
¿Acaso no observaste 
el abatimiento sin fuerza, 
semejante a un sueño, por el que la ciega raza 
de los hombres tiene trabados los pies? (547-550) 

iccd pi& &aç 
'tó aóv, rtc'tpata 6' cyitXii c 
y sepultará tu cuerpo 
y el abrazo de la roca te retendrá. (1018-1019) 
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3.3.6 El quinto subsistema secundario: CAZA YPICADURA -MORDEDURA 

3.3.6.1 Caza 

Ct8%Q).LCV ó)Ç Kd)?.OUYtV &tití' 

Marchemos, porque ya tiene enredados los miembros. (81) 

ó' 	'rdw 'cdXawcxv 
'épo)v itcpdi; 1vXyci, 

sino que a mí, desgraciada, 
me da caza surgiendo de entre los muertos, (571-572) 

fijolugt 9pco 	oi Onpaatuovç 
Ytol)Ç, 
llegarán a la caza de bodas 
imposibles de cazar; (858-859) 

ú' o3v .twiaO' áycb tpoXyw, 
in18 irpóç áClIG 9npaOciyct 
ttiiYOe «iv, 

Recordad entonces lo que os he predicho, 
y cuando la Ate os dé caza, 
no reprochéis a la suerte, (1 071-1073) 

xobx ttoctovill ab3i ?.aOpatcoç 
€t &irpa'rov 6ti'to0v tiç 

L1rXc%&cEcYO' bir' tvotcçç. 
y no de improviso ni en secreto, 
seréis atrapadas por vuestra necedad 
en la red impenetrable de Ate. (1 077-1079) 

3.3.6.2 1ica4uia 

Oi)KOW 4LOt8 %pd).Lcvoç &&XcYKctXq 
IC¿V'CP(X K&OV tKCevetÇ, 

No obstante, si me utilizas como maestro, 
no extenderás el miembro contra el aguijón {espuela], (322-323) 

%ptCt 'CtÇ ceO pte 'tdv tc9.Xawcxv o'ictoo; 
¿Qué aguJjn me pica nuevamente a mí, desgraciada? (566) 
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dtacpilidccp & &tpxx'ct &t?atav 
ltapdKOltOv Ó& 'ttpciç; 

¿Y sí atormentas a est desdichada de espíritu enloquecido 
con el terror de la picadura del tábano? (580-581) 

iiiç 6' ob ic?i3cn rfig dicrto&vfrcou ióøç E ... ] 
Y ¿cómo no oír a la doncella enfurecida porel aguijón, ... (589) 

Oeóao'tóv t vóaov cbvópaaaç, óc 
j.tapatvt pc %pto1cz iwtpott 4ovc(X?oiew; 

y nombraste la enfermedad enviada por el dios, 
la que me consume al rozarme con furiosas punzadas? (596-597) 

ficw, 1pa'rç 6', Ó)ç bp&t', bixy'tó,.tc 
xoitt xPta0E7ta> 

y llevando cuernos, como veis, y picada 
ppr el tábano de agudo aguijón, (674-675) 

RctcrttyL OEtçc yíjv itpó yflç 	vojiat. 
Y yo, golpeada por el aguijón, 
son arreada, de tierra en tierra, por un látigo divino. (681-682) 

	

S. ob6' ó& 	eaa iat 8úa0tcrCa 

	

it1jia'ta 	a[ca &tux]'c'  ág- 
l1KF-t .  icéi.rtpc1 ijJúcw 1IJV%Óa) 13J.LdV. 

ni que tales sufrimientos, calamidades, horrores, 
terribles de ver y de tolerar, 
helarían mi alma con su aguijón de doble filo. (690-693) 

v39v 	dtac 	tv ita paKctav 
KEv80v flcxç itpóç péyav Kó).icov' Péaç, 
Desde allí mismo, aguijoneada, llegaste al camino 
de la ribera del mar, hasta el gran golfo de Rea, (836-837) 

'oitó j.i'  cxl3 G4xSice10ç ict 4pcvoitXr7eiç 
Pt(xvi(xt Odújtooa', olaCP0-0 8' áp8tG 
ptci p' áRUPOG,  

Otra vez me inflaman por dentro la convulsión y la locura 
que perturban mi mente, y me punza el dardo 
de un aguijón no forjado por el fuego. (878-880) 

3.3.6.3 ~edura  

419 



c&taln'WOD viv avóç ai)Oct&Ii yváoov 
c'tpvwv &ctitd 	cu' ppwvwç. 
Ahora clávale con fuerza, atravesándole el pecho, 
la dura mandíbula de cuña de acero. (64-65) 

1to'tcxpo. itopóç 8$1t'coi.nEç &.yptcxç yvdcøotç 
'tfiç a?titpitoo utoç Xeopoç y(xxç 
ríos de fuego que devorarán con fauces salvajes 
los llanos campos labrados de Sicilia, de bellos frutos. (368-369) 

ai)vvoíoc & &twtoJ! 1cap, 
bpd 	aiYr6V ó33c iupoeo(4Lcvov. 
sino que remuerdo con inquietud mi coraz6n 
al yerme a mí mismo de tal modo ultrajado. (437-438) 

iaytx yvtøoç. 
8p6evoç 	 ,lat, 

[donde] está la áspera mandíbula del mar, Salmideso, 
hostil a los navegantes, (726-727) 

b'r6.tooç ydp Zrv6ç pxyiç ici3vaç 
ypí3iaç 	803-804 
cuídate de los perros mudos de Zeus, 
de afilados dientes, los grifos, (803-804) 

3.3.7 El sexto subsisrema secundario: FUERZA-VIOLENCIA 

3.3.7.1 Serie 1: la necesidad 

itdw'oç 8' ávórYK1 'tc8t g0t tóXpav ac9iv' 
Pero me es completamente forzoso lograr el coraje de éstos: (16) 

6p&' 'rt' wyici, Iifl&v yiaeu' yav. 
Me es forzoso hacerlo, no me presiones en demasía. (72) 

'tó 'tujç  cV&yKç taC &81ipvov cOvoç. 
[sabiendo] que la fuerza de la necesidad es inexpugnable. (105) 

[ ... } ¿wctyiatç 'iaia6' v vyjtct tcUcxç 
desdichado, estoy uncido al yugo de esta necesidad. (108) 

'có 'cc yctp p.c. 8oicó3, luyyEvÉç oi3'ccoç 
bccwayiccVct, 

Pues no sólo el parentesco, creo, así 
me obliga, (289-290) 
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'tin 6' 6:l)&yKllç 	Oeveo'cpa tcxKp(. 
pues el arte es mucho más débil que la necesidad. (514) 

&XX' 1t11V&y1(cXC mv 
Aóç cú..w6ç 2tpóç f3tav tpdcaetv 'tá6e. 

Pero el freno de Zeus 
lo obligaba a cumplir todo esto por la fuerza. (671-672) 

3.3.7.1 Serie 2: la dureza-crueldad-tiranía 

cbç 6:1) 6t8aeuj 'tfv Aióç 'topervvt3a 
cY'tp'yew, 
para que aprenda a amar la tiranía 
de Zeus, (10-11) 

Kp&toç Btcx 'ce, a4áv pv tvroM ¿t6g 
aoç 6 

Gratos y Bía, para vosotros dos el mandato de Zeus 
tiene cumplimiento efectivo, (12-13) 

-y 3' &to?4L6ç 	'yycvi Ocóv 
6íjcat píq 4áp(xyyt 2tpóç 8aetppq). 
yo por mi parte no me atrevo a atar por la fuerza 
a un dios de mi misma estirpe contra este precipicio tormentoso. (14-15) 

ebwptctcw ycp nacpóq ?6yooç frxp). 
pues es grave descuidar las palabras de nuestro padre. (17) 
cxte. & 'toí icapóv'toç 6:8ri&v KcxKoi 
'rpÚci cy'• 
y sin cesar te agobiará el peso abrumador 
del mal presente: (26-27) 

bpOo'c3iv, 6:i»cvoç, ob 1(ctjnt'ccov yów 
o)oç 6' b6Dptoç icñ 'yóooç &voc?uiç 

itóç ycp 61)tapcxt'ti'to 4pvç 
6:itcxç & 'tpaç 	ttç 6w vov ipa't. 

en pie, insomne, sin doblar la rodilla; 
y lanzarás muchos lamentos y gemidos inútiles; 
pues el corazón de Zeus es inconmovible: 
y duro es todo aquel que gobierna desde hace poco. (32-35) 

1ca%Ofj icMv Oeoict lcotpav8iv. 
Toda suerte es grave, excepto ser soberano de los dioses. (49) 

6ç obitt'tt1r'tflç ye 'rciv ipVow apÓç. 
porque es severo el que evalúa tu trabajo. (77) 



8. at liotAOoticílou, 'c'v 6' uv at8a8tcv 
bp'yij 't8 tpairfrta pt 'ittitXic 	tot. 

Ablándate tú, pero no me reprendas 
la obstnación y aspereza de mi temperamento. (79-80) 

9.'ttç ó6c 't?iucdp&oç 
Oeáv, bup 'td6' bttcxpíj; 

¿Quién entre los dioses es tan duro de corazón 
que se alegre cn esto? (160-161) 

b 6' tntx6,Ccoç & 
8evoç áyvapticcov vóov 
Él en cambio, imponiendo siempre 
con rencor su inflexible pensamiento, (164) - 

f nalápLq tW. 

't&L) 3o(Y(t1QYtO1.) Ufi ¶LÇ cpv. 
o, por algún medio, 
alguien le arrebate su domiio inconquistable. (166) 

tv Opacyç 'te icat lttKpaiç 
&Úataw ob3v btl%oc?4ç, 
Tú eres altivo, a tu vez, y en nada cedes 
ante amargas aflicciones, (178-180) 

álcíxTica. ,yáp fioea iat icxp 
itapctoeov tXa Kpóvov ltaiç. 

Pues el hijo de Cronos 
tiene inexorable carácter, e inflexible corazón. (184-185) 
di6' &ct 'tp(Xç iat ltap' tauzcó  
'có 6ticuov ÉXCOV ZeÓç 
Sé que Zeus es duro, y que decide por sí mismo 
lo que es justo; (...) 186-187 

n6ipó4pwv 'co' icdti ité'tpaç etpyci.avoç 
'ctç, HpopOcí3, cyojcytv 01) Dvctcycú,c 

Bn verdad tiene corazón de hierro y está hecho de piedra, 
Prometeo, quien no se compadece 
de tus males. (242-244) 

et 6' c36e 'cpaeiç Kat 'ce&ryypvot,ç Xóyoiç 
Dt1JJCtÇ, 

Y si así profieres palabras duras y 
mordaces, (311-312) 
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bpcív &ti. 

'tpaç tóvapoç o13' i1tc0ovoç ipc'cci. 
al ver que gobierna 
un monarca duro y no sujeto a dar cuenta de sus actos. (323-324) 

[ ... ] i'ctpx, 6áiov tpaç, 
a'royipcxvov itpóç I3tav etpotevov, 

t Tu4xíva Ooi3pov. 
me compadezco, monstruo terrible, 
de cien cabezas, sometido por la fuerza, 
al impetuoso Tifón. (352-354) 

dç 'v ¿tóç 'tipavvt8' icitpcov 3tç 
como para devastar con su fuerza la tiranía de Zeus. (357) 

lói, 'ttç kv ICOapc0 yc itaXOctai,1 icap 
ict LL apycítno GtÓv 'tvatv f3tç. 

Si es que uno aplaca el corazón en el momento preciso, 
y no consume por la fuerza un ánimo henchido. (379-380) 

Óç cv 	oov c8tvoç icper.'tcxtóv 
obpctvtóv tE itóov 

vtirtotç b1t0cYt8VctCCt. t 
quien sin cesar gime sordamente 
bajo la poderosa fuerza que lo excede 
y la bóveda celeste sobre sus espaldas. (428-430) 

p' 4tiv 8oK8i 
b 'EóiV O&i3v tÓpavvoç Ég 'rd itdtvO' btóç 
tatoç 8ivat; 

¿No os parece 
que el tirano de los dioses es para todo 
igualmente violento? (735-737) 

viiv & o4iv l'rt tpf.ta ptot ipoicetp,cvov 
pó%Owv, iipv c5cv Zeç 	'tiipavvt601. 
Pero ahora no está dispuesta meta alguna de mis desdichas 
hasta que Zeus caiga de la tiranía. (755-756) 

bpç & ótt 
ZEç 'COiÇ 'toto(totç Ob%. .w.)9aidctat. 
mira 
que Zeus no se ablanda cn los que son como tú. (951-952) 

yvópxet 'ydp ov 'rd3v8á .t' ctc ict 4pdaca 
itpÓç o3 %pecíw vw ireiv 'c'opovvt&ç. 
pues nada de todo esto me doblegará como para que diga 
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por obra de quién deberá caer de la tiranía. (995-996) 

3.3.8 Idea básica: UBERTAD 

Ú8epoç 'ytp ot1'ctç 'ea'tt tMv Atóç. 
Pues libre no es ninguno, excepto Zeus. (50) 

aÚøiiv 8' titt&Xoç bXcp ivepwic. 
Y me precipité, descalza, en este carro alado. (135) 

ávav 8' e'oOepoa'toj.tciç. 
sino que liberas tu boca en exceso, (180) 

iiadqnv í3po'totç 
'tó ti' 8tappaOv'tcç tç "At6o'o RoXciv. 
liberé a los mortales 
de descender destrozados al Hades. (235-236) 

cude'cat 'ye icoi&x.tjj xcx?4 Kal(ó)v. 
Me atormenta y de ningún modo mé libera de mis males. (256) 

állá 'txí3'ta pv 
ieO&p,ev, ¿Oo'u 6' UkUaty frtei 'cw& 

Pero dejemos esto 
de lado, y procura alguna liberación de tu prueba. (261-262) 

abXCÓ 'yctp, abXC5, tiv8e &ipet&v bliol 
&íx&v At', Óa'te 'tiv& a' iá,í3aat tóvwv. 
Pues me enorgullezco, me enorgullezco de que Zeus me concederá 
este don, de modo de liberarte de estas penas. (338-339) 

&12.' tlaaCe  ax'o'cóv kKno3cbv ov 
Pero no, quédate quieto y mantén tus pies fuera del asunto. (344) 
atycóç abic tyCo a64tap' ¿5'tq 
'tijç vív n apotaTIG ltljtovfiç &xyó. 
yo mismo no poseo ningún recurso 
por el cual me libere del dolor ahora presente. (470-471) 

e{e?.ittç u. 'tóiv& a' tx 6eaj.t&v tu 
20v'tcx J.L131v Ileiov 'a'(.aetv Atáç. 
Porque yo tengo la esperanza de que tú, ya liberado de estas cadenas, 
en nada serás menos poderoso que Zeus. (509-510) 
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&' OblC bV '%Et 
ppui' tpt<x»OCtv 'tfi' &IC6 aOl) itt'tpç, 

óiuwç ité6ot aiciiaax 'cáv itctv'cwv icóvv 

En cambio, ¿por qué 
no me he arrojado ya mismo desde esta acerba piedra, 
de modo que, al estrellarme en el suelo, me liberara 
de todas mis penas? (747-750) 

xti ydp flv áv itr.tdc'cwv 	a'yí 
Pues esa sería la liberación de mis penurias. (754) 

'ttç o(3v b Mxcov taúv ov'coç Atóç; 
¿Y quién es el que te liberará contra el deseo de Zeus? (771) 

itó?ç iaç; fi 'póç ltaiç a' áMUájet Ka1cív; 773 
¿Cómo dijiste? ¿Acaso un hijo mío te librará de tus males? 

bloí3 ytp, 1 lióvo)v 'tó Xoud aot 
4páao ac4nv6ç, f 'tóv 	aovt' 
Elige entonces; te referiré claramente 
o el resto de tus faenas o quién me liberará. (780-781) 

iccA 'tfi& iv $yo)vc tv ?ouv ú4vqv, 
tot & 'tóv M)aolncr 

y proclámale a ella el resto de sus vagabundeos, 
y a mí, el que te liberará. (784-785) 

aiop6ç ya jn'jv tK 'tfia& aett Opcxç 
tóotat 1(XEtv6ç, Óç ióvwv t ic ixíiv6' bpLt 

En verdad, un hombre osado nacerá de esta simiente, 
célebre por sus flechas, quien me liberará 
de estos pesares. (871-873) 

3.3.9 Primer subsistema secundario: VUELO 

Ua0p6v bactç tit&rwv Élcú itó&x 
ct iixxpawc'iv voDOct8iv rc 'cot lcctKóç 

itpaaov'taç 
Es fácil para el que tiene el pie libre de males 
aconsejar y advertir 
al que lo pasa mal. (263-265) 

Kcd viw ccpd 
lto& icpccutvóau'tov eov tpotito3a' 
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atOpa 0' &.yvóv itópov duovc, 
Y ahora, 
dejando con ágil pie el rápido asiento, 
y el éter puro, sendero de las aves, (278-280) 

3. tÓv irtpycoidj 'cóv6' o'twvóv 
yvotl1 cY'tOttWi? &tEp j)9ÚVQ0Vr 

conduciendo esta ave de rápidas alas, 
con mi voluntad, sin frenos. (286-287) 

3.3.10 Segundo subsistema secundario: COMPASIÓN-BLANDURA 

Ó)ç &v 8t8ayojj 'r1v átóç wpcwvt&x 
c'tpycw, t vOpditoo & cz6c0at ipóitoo. 
para que aprenda a amar la tiranía de Zeus 
y deje de lado su afición a los hombres. (10-11) 

&?' ÉpLnocç [btoi], 
LaaKoywÓILoM.' 

'tci. ito0', &vav 'roc&tfl 	te&fr 
pero un día, sin embargo, 
blanda será su voluntad, 
cuando asi sea quebrantado; (187-189) 

cfv & 'tpawov 'topaç bpyv 
ç c(p9fL6V kptot KO. 4t?.6'tT'tcx 

anetuv wtcÚ&irct itoø' fija. 

y después de abatir su cólera implacable, 
vendrá entonces impaciente, a mí, impaciente, 
a concretar pacto y amistad. (190-192) 

báv 'tç v Ka1p4i 'yc 	iap 
ica 	piyó3v'ta 0tÓv 'vatvfl píq. 

Si es que uno aplaca el corazón en el momento preciso, 
y no consume por la fuerza un ánimo henchido. (379-380) 

'txvri & WÓ.yKÇ Oevepa pLalcpCú. 
pues el arte es mucho más débil que la necesidad. (514) 

p.tav & irat&ov 	O?& 'tó 
K'E8ival aÚvcovov, ó' ánaptpluvmcrgcat 
yvdtiit'• 
Pero a una de las hijas la abisandará el deseo, 
para que no mate a su esposo, y debilitará 
su determinación: (865-867) 
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3.3.11 Tercer subsistema secundario: VAGABUNDEO 

1 	111t'ov óicot 

	

yíj t 110yapá 	tvr.tat. 
Señálame a qué lugar 
de la tierra la desdichada ha llegado errante. (564-565) 

t?xvi 
'ie vflc'tiV ?xvó 'tcv tapcctcw i!&.tpov. 
y, hambrienta, 
me hace andar errante por la arena de la playa. (572-573) 

itoi t' 'oai 	xyicot it?tvat; 
¿Hacia dónde me conducen estos vagabundeos que se alejan errantes? (576) 

á3i1v pe itoMiÚavot t?dwat 

Demasiado me ha ejercitado 
este errar sin rumbo, (585-586) 

Ka. viv 'toç MEEp.t1K&Ç p61o'oç 
Hpç aCUY11Tó1 itpóç [tav yvdctat; 

y ahora, aborrecida por llera, 
se ejercita por la ftierza en carreras desnesuradas? (591-592) 

i(xt itpóç y€ 'ro'Ú'totç cpa 'tíjç bpLfig 7tvi1ç 
&iov, 'ttç tacat tfi '  c<xloctlrd)PCO póvoç. 

Y además señálame la tneta de mi andar errante, 
cuál será ese tiempo para la desdichada. (622-623) 

óXov pLO oOv tóv nlEíaTov 	etijco ?óyov, 
itpóç aitó 3,  cijn 'ttpua cóv it?avrj.t&cov. 
Dejaré de lado la mayor parte de la relación, 
e iré a la meta misma de sus vagabundeos. (827-828) 

v'tci3OEv dta'cp1iaaa 'tv tpcttcw 
icXeoOov ijaç itpóç ptyav ió?itov t  Pcç, 

, oO iaXtiX i'totat xenPLáCI1 Spó.totc 
Desde allí mismo, aguijoneada, llegate al camino 
de la ribera del mar, hasta el gran golfo de Rea, 
desde donde vienes rendida por carreras una y otra vez errantes. (836-838) 
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El subsistema de imaginería que representa la idea básica de COERCIÓN es 

el más evidente de la obra, y  el que ha dado más lugar al estudio crític0 28, dada su 

relación con la trama y con los acontecimientos escénicos 29. Su relación con el sistema 

hipersemémico y el universo conceptual será el núcleo de nuestro ANÁLIsIs 

SEMÁNTICO de la pieza, por lo cual comentaremos aquí la presentación de algunos de 

Sus constituyentes. 

En toda la obra reina una enorme tensión que deriva de la inmovilidad del 

héroe. Todo la acción se concentra en una situación inmutable y en la contemplación 

de un castigo infinito. En el escenario, PRorvwT10 está completamente INMÓVIL. En 

un intenso contraste visual, los RESTANTES PERSONAJES, por el contrario, se 

caracterizan por un INTENSO MOVIMIENTO. La mayoría de las figuras divinas se 

mueven rápidamente con ALAS o con MEDIOS DE TRANSPORTE ALADOS. Esta tensión 

escénica encuentra su correspondencia en el plano poético-signficante por medio de 

este SEGUNDO SUBSISTEIVL4 PR1NCIPAL, dentro del cual el portador central de 

la tensión y,  por tanto, de la carga semántica global, es el primer subsistema 

secundario, y dentro de él, la imagen central del subsistema, el SÍMIL DEL POTRO 

RECIÉN ENJAEZADO (1008-1010) 0. Esta serie imaginativa se presenta como tal desde 

el comienzo de la pieza, pero su sentido se va construyendo con, la recurrencia a lo 

largo de toda la obra. Esta inmovilidad constrictiva simboliza, en primer término, la 

rebeldía y la xbOc&a del héroe, en segundo término, la tragedia de la condición 

humana y, por último, el estado de cosas propio de las viejas estructuras políticas y 

ético-religiosas previas a la lVeltanschauung de la Atenas democrática. Sobre ello 

también volveremos en nuestro ANÁLISIS SEMÁNTICO. 

28 
 Remitimos a DUMORTIER (1 935a: 5 6-70), con extensa lista de fuentes y autoridades antiguas, 

análisis del vocabulario y bibliografia de los siglos XIX y principios del XX; a HUGHES FOWLER 
(1957) para una primera interpretación global de su importancia estructural y a PETROUNIAS 
(1976: 108-114 y 367-369, con amplio aparato erudito. 
29  La relación entre los elementos de este subsistema y el procedimiento de mostración escénica 
de la imagen se estudiará en el capítulo 5. 
° Las imágenes centrales de los dos prmeros subsistemas principales son símiles. Volveremos sobre 

este punto en el ANÁLISIS ESTILÍSTICO. 
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Lo primero que ven los espectadores es la acción de atar al preso al peñasco. El 

castigo de Prometeo recuerda una especie de crucifixión, el &itotitccvta}tóç, que 

estaba reservado para enemigos públicos tales como los piratas. En esta ejecución, el 

penado era atado a un madero y, a causa de la inmovilidad, moría de una muerte lenta 

y dolorosa31. El criminal era castigado con este tormento (o por medio de un simple 

ahorcamiento) y era abandonado es un sitio alejado, donde se lo entregaba a las fieras 

y aves de presa. Sin duda Prometeo, puesto que es inmortal, no morirá (753, 933), a 

pesar de la cuña (64) que le atraviesa el pecho. Pero esta realidad no hace más que 

ahondar su sufrimiento, fisico y espiritual. 

La acción de ENCADENAR a Prometeo es acompañada por la mención de una 

serie de implementos relacionados con el YUGO y el ARNÉS del CABALLO. El 

fundamento visual de los subsistemas secundarios primero y segundo puede 

apreciarse, desde adentro del texto dramático, por el efecto que causa en Ío la 

contemplación del protagonista (561-562). Los elementos que hacen alusión a la 

sujeción de los animales domésticos son las it&xi. (6), GRILLE1ES, que eran utilizados 

tanto por hombres como por caballos 32. En cuanto a la mención de Hefesto en 32 

con respecto a que ya no podrá DOBLAR LA RODilLA, hay que tener en cuenta, por 

una parte, que en el siglo Y la expresión equivalía a "descansar". Pero hombres y 

caballos deben ccdobI las rodillas" para dormir, y esto es precisamente lo que luego 

deseará el pájaro cuadrúpedo de Océano (395-396), y lo que Prometeo verá con la 

impotencia de la inmovilidad. 

Todo el vocabulario utilizado por el poeta tiene el objetivo de hacer que el 

espectador organice la imagen mental de un POTRO SUJETO, a pesar de que lo que se 

está mostrando en escena es el remedo de un &itotuj.utavtaj.tóç 33. Las CADENAS o 

ATADURAS (aj.t& 52, 176, 770, 991, 1006) son un término de amplio uso y se 

relaciona con el significado especial de CINCHA34, que en realidad aparecen con su 

31  Sobre este suplicio, véase el anJisis de CANTARELLA (1996 [1991]: 31-35) y ALLEN (2000: 200-
201). 
3211 XIII 34-37. 
13 Este mecanismo es analizado exhasutivamente en el Capítulo 5. 
34 X.An3, 5,10. 
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lexema específico, 	atflpeç en 71, para significar las BANDAS que corren 

alrededor del CABALLO y son sujetas al YUGO, y con posterioridad aparecen los 

FRENOS, x0extVot,  (562, 672). Las ESPOSAS son iix7ta (54). En 61 aparece el verbo 

EOplt&i), ABROCHAR o AJUSTAR, y el sustantivo M~1 es utilizado con respecto al 

caballo en el sentido de correas para ki cabça con arreos. Cratos utiliza en 74 el verbo 

i(tpKóco, y 1ptKoç Ktploç es un ANLLü del YUGO con el cual se sujetan los caballos a 

una clavija al extremo delantero del pértigo del carro. Finalmente, Prometeo utiliza el 

verbo central del subsistema: vyj.txt (108). Teniendo en cuenta todo lo anterior, 

podemos afirmar, de acuerdo con PETROUNIAS y en contra de las aserciones de 

DUMORTIER, que Prometeo no es simplemente un animal ya domesticado que se 

ofrece pacíficamente al yugo, sino un POTRO RECIÉN SOMETIDO AL ARNÉS. La 

profundidad e intimidad de la imagen es el contraste entre la representación mental 

del potro que se resiste en vano con la visión del héroe exteriormente inmóvil. 

La rebeldía de Prometeo se extiende a través de toda la obra. La humillación lo 

agobia, pero su abecx8ía lo conduce a la bpptg. El potro se encabrita, es decir, no es 

capaz de contenerse, aunque reconoce las consecuencias de su comportamiento (103-

107), y provoca, al mismo tiempo que la idea de orgullo y jactancia, como señalamos 

en Se, sentimientos de compasión, simpatía y amor en el espectador/lector 35, dado 

que Zeus es quien dirige sus las riendas. Tal vez el hecho de que el potro, a pesar de 

toda su recalcitrancia, finalmente es domado, lleva a ese espectador a concluir que 

también Prometeo será al fin doblegado. 

Uno de ios segmentos más significativos del subsistema es la afirmación de 

Océano en 323, donde se hace alusión al proverbio 7tpóç ivrpov loexríl£tv, "cocear 

contra el aguijón" como metáfora de una oposición necia e inútil, y proviene de la 

acción desesperada del animal incitado con el aguijón o ivtpov (BAsTÓN DE PÚAS que 

se utilizaba para azuzar a los caballos o bueyes) que salta contra éste. Por el contrario, 

su cabalgadura no necesita violencia para cumplir su labor: sólo la persuasión de la 

Se tiene too la impresión de ternura y encanto, y aparece como illsistrans de muchachos y 
jovencitas (Coef 794-796 Orestes. 
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voluntad de su amo (287). Para Prometeo, uno de cuyos beneficios a la humanidad es 

el uncir a los animales (462-466), en particular al caballo, no existe ironía más amarga 

que experimentar el yugo como castigo y el sometimiento al proceso de 

domesticación correspondiente, lo que, como hemos visto en el czA, obedece a la ley 

del contraasso. 

En el caso de Ío, además de visualizar a Prometeo como animal sometido al 

yugo (562), también se aplica la imagen a sí misma (578), en este caso en su carácter 

de animal bovino (588, 674, 743). Pero ella es la encamación dramática de la imagen 

de la PICADURA, que se convertirá luego en MORDEDURA36  para anticipar el motivo 

del águila que aparecerá en PrL y que se desarrolla en los segmentos del quinto 

subsistema secundario; 

En el poio de la LIBERTAD se destacan el motivo del VUELO37  y la mención 

de las Oceánides como ¿7r8t7oç 38, DESCALZAS, en 135, que destaca la mencionada 

idea básica de LIBERTAD, de la que gozan los que pertenecen al reino de Océano, 

opuesta .a la COACCIÓN que sufren las víctimas de Zeus. El cosmos se encuentra 

polarizado entre PRISIÓN y LIBERTAD, entre COSNTREÑIMIENTO y MOVIMIENTO. 

3.4 EL TERCER SUBSISTEMA PRfNCIPAL OSCURIDAD : ~- LUZ 

Con el objeto de no extender en demasía nuestra presentación del material, 

restringiremos al mínimo el despliegue del TERCER SUBSISTEMA PPJNCIPAL, 

dado que por otra parte es, dentro de Pr, el que ofrece menor níimero de ilustrantia. 

Remitimos a una bibliografia específica para su estudio detallado 39. 

3.4.1 El primer subsistema secundario: CEGUERA-IGNORANCIA ~ VISIÓN-

CONOCIMIENTO 

" Con respecto al tema, véase POLLARD (1948: 125-126). 
31  Cf. al respecto POLLARD (1948: 121-124). 
31  Cf el tratamiento que a la imagen da THOMSON (1935: 38). 
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La serie imaginativa que opone los constituyentes OSCURIDAD-CEGUE1 

IGNORANCIA :A LUZ-VISIÓN-CONOCIMIENTO y su oposición ideológica derivada, 

itáøoç :A jOoç, se despliega en los siguientes pasajes: 21-22, 24-25, 51, 53-54, 69-70, 

85-86 1  92-95 51  101-1023  104-10551  115
31 117-120, 140-141, 144, 146, 183-184, 186, 215, 

231-233 51  238, 241, 244-246, 248 1  250, 259-260, 265, 273, 2885  293, 298-299, 302, 304, 

30751 309, 323, 328, 352, 356, 358-359, 374, 377, 382, 427, 437-438, 441, 447, 451, 456-
4573  460-461, 487, 49951  504, 540-541, 547-550, 553-554, 561, 567-569 51  586, 607, 609, 

612, 624, 645, 654, 659, 668, 674, 668-669, 678-679, 690-693, 695, 697, 706, 758, 776, 

795-797, 800, 802, 804, 817, 824, 842-843 51  876, 882, 895-896, 898-899 3  903-904, 906, 

909-910, 915, 926-927, 951, 957, 958-959, 986-987, 997-998, 1014, 1018-1019, 1028-

1029, 1040, 1068, 1074, 10765, 1092-1093. 

3.4.2 El segundo subsistema secundario: OCULTAMIENTOFUEGO, ARTES, 

ASTUCIA. ENSEÑANZA 

Las series imaginativas que oponen los motivos del OCULTAMIENTO-

HUNDIMWNTO-SECRETO al del FUEGO- s/tXvat-REcuRso/coNsEJo/AsTrjcJA 

con su derivación en el par ENSEÑANZA/APRENDIZAJE se despliega en los siguientes 

pasajes: 7, 10-11, 18, 22, 28, 45-47, 59, 61-62, 87, 96-97 5. 107-1089  110-111, 165, 172-

173, 206-207 51  254, 308, 322, 328, 335-336 3  356 5  358-360, 366-367, 371, 373-374 51  3821  
391 51 457-458, 459-461, 467-470, 474-475, 477, 481-482, 497-498, 503, 505-506, 514, 

521-5241  596-597, 610, 634, 649-650, 69851 878-880 51  91751 944, 981-982, 989, 1011, 

1019, 1043-1045, 1082, 1084 

En cuanto al MOTIVO DE LA VISIÓN, apuntemos brevemente que el estudio de 

sus instancias permite establecer un patrón según el cual hay una relación directa entre 

VISIÓN y SUFRIMIENTO. Además de su aparición en la mención de las ciegas 

ROSEMEYER (1955: 225-260); TARRANT (1960: 181-187); BERNARDETE (1964: 128-133); 
FINEBERG (1975: 189-195); PETROUNIAS (1976: 114-123); LENz (1980: 23-56); TARKOw (1986: 
87-99); LARMOUR (1992: 28-37). 
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esperanzas (250), también aparece en un grupo de pasajes relacionados con la historia 

de fo, y en algunas afirmaciones del Coro. La VISIÓN constituiría entonces un don 

con cualificación negativa, lo que se confirma por la serie de imágenes relacionadas 

con la percepción del propio espectáculo constituido por el protagonista, para quien 

la visión constituye un oprobio y una obsesión. 

No obstante, la VISIÓN consitituye una forma muy importante de experiencia, 

relacionada directamente con el SABER y el CONOCIMIENTO, con marcas positivas o 

negativas según el contexto y conectadas con la idea del 7t&OEt J.uOoç. Por otra parte, la 

prominencia de la imagen de la VISIÓN es una plasmación del objetivo visual del 

teatro y de la significación visual de la presentación dramática; es por ello que la 

experiencia de la MOSTRACIÓN incide directamente en la comprensión integral 

(emotiva y racional) por parte del espectador. En este sentido, Pr sería la primera obra 

griega conservada que con toda consciencia dirige su atención y utiliza la experiencia 

teatral en sí misma. 

El eje sobre el cual se edifica el sistema de imaginería de Pr es la oposición 

binaria ARMONÍA qÉ DESARMONÍA.. Esta oposición, es decir, el problema que 

ella resume, es el tema de la obra. Los distintos subsistemas de imaginería cumplen la. 

función de poner en el plano de superficie, por medio de un lenguaje poético 

fuertemente connotado, el tema del quiebre de la armonía del orden del mundo, sus 

causas y consecuencias, y de dejar traslucir la posible recuperación de esa armonía por 

medio de una evolución del universo tnigico, que sin duda se desarrollaba en las obras 

siguientes de la trilogía. 

Las causas de la desarmonía provienen de una intromisión en el plan que la 

divinidad tiene dispuesto para el orden del mundo (228-233). La intromisión es la 

&taptCa de Prometeo, quien, aunque movido por su i.2ctv9poitCa, ha contrariado los 

designios de Zeus, incomprensibles en principio por la crueldad que implican en una 
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lectura emotiva y subjetiva, pero encaminados hacia un tiXoç que el autor asocia con 

una idea implícita, la 3Cic1 40 . 

El género humano, raza biforme, camina a tientas, cegado por la esperanza 

(248-251), por la cárcel sin límites del mundo. Un don de origen divino —no producto 

de la evolución-, el intelecto, le ha permitido el desarrollo del raciocinio, el 

pensamiento discursivo, la creación técnica (442-506). Estas cualidades simulan un 

dinamismo existencial (personal y colectivo) representado en la idea de progreso el 

cual, no obstante, es aparente. El hombre y su representante escénica, Ío, inmersos en 

la desarmonía de los órdenes del mundo, al igual que su mentor, Prometeo, se 

encuentran trabados (548-550), sumidos en el estancamiento. Este estancamiento es 

consecuencia de la i5j3ptç y su producto, la &tr, que los transforma a ambos en 

animales encarcelados que luchan desesperadamente contra sus cadenas, (reales para 

Prometeo, virtuales para fo) sin lograr comprender el sentido ni el porqué del castigo 

que se les inflige. 

El síntoma de la desarmonía, que se manifiesta en todos los órdenes de la 

realidad, es la vóaoç, la ENFERMEDAD que aqueja al hombre y  al cosmos. En el 

hombre, la vóo'oç se expresa como náøoç, un irá90ç41  que se concibe como 

inmotivado e injusto, y que tampoco se comprende en su toç. En el orden no 

humano, el cosmos, la vóoç se manifiesta en la DISCORDANCIA DE LA MÚSICA - 

símbolo por excelencia de equilibrio y armonía-, el sonido, el canto y  el ruido42, por 

una parte, y, por otra parte, en la conmoción de los ELEMENTOS de la NATURALEZA 

(luego de un equilibrio aparente al comienzo de la pieza, pero ya traspasados por el 

° La 81K1 está ausente como lexema significante en el corpus de la obra (sus apariciones -9, 30, 
614; t 6Cicuov 187, 04tKa 1093- no reciben una marca connotativa muy relevante), pero 
puede reponerse analizando la vacancia semémica existente en el campo semántico al que 
pertenece, es decir, la oposición vÓp.oç/O4uç.Retomaremos el tema en el capítulo 9. 
41  Cf. 92 y  1093, paradigmáticos de la amplia extensión que adquiere este campo semántico a lo 
largo del desarrollo dramático. 
42 

 Esta discordancia se manifiesta sémicamente, en casi todos los segmentos del campo, a través de 
rasgos subcategoriales negativos, denotativos o connotativos. Todas las marcas negativas se aplican 
al campo afectivo. 
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iráOoç). El punto de encuentro entre el itáOoç del hombre y el 7táOoç del orden 

cósmico es Prometeo. 

Las consecuencias de la desarmonía se manifiestan en la desencialización que sufre 

el hombre en su naturaleza y en la imposibilidad de comprender el sentido de su ser y 

de su sufrimiento. Esta desencialización se manifesta en la oI?jetualif<ación del sujeto 

hum2no, que se realiza por medio de la mirada divina, que convierte al hombre en "lo 

mirado" (903-904). Esa nueva entidad queda transformada en un ser +animado - 

racional, es decir, +aiiimal. La consciencia de sentirse un animal acorralado, un ser 

limitado en su potencia intelectiva, y de que ese espectáculo llena todo el espacio del 

universo trágico es motivo para el hombre de vergüenza y ultraje, un 7tá9oç inso-

portable, al cual se suma la humillación de estar a expensas del poder (incomprensible 

en sus designios) que lo ha colocado en esa situación. 

De este modo, el motivo de la VISIÓN -cuya consecuencia es para el griego el 

conocimiento- queda marcado con rasgos negativos: como objeto de ésta el hombre 

pierde su condición de sujeto y, cu2ndo se comporta como sujeto y "ve", sólo alcanza 

un saber exterior y contingente, que no puede ser utilizado para cambiar la realidad ni 

comprenderla. Esta visión exterior está simbolizada en lapisión de Prometeo. 

El hombre desencializado, "espectáculo deshonroso para Zeus" (241), se encuentra 

TRABADO. Esta "traba" se da por medio del motivo de los PIES TRABADOs, dentro del 

más amplio de la COERCIÓN. Los pies trabados simbolizan la imposibilidad de 

"caminar". Esta imposibilidad se da en sentido propio para Prometeo, en sentido 

figurado en el caso de Ío y simbólicamente para todos los hombres. En efecto, puesto 

que está atado, Prometeo no puede moverse. Pero el avanzar gdior) no se da 

simplemente como hecho fisico. Para Prometeo su imposibilidad de avanzar es 

exterior e interior, ya que a la traba de sus pies se suma la traba de su espíritu, que 

retrocede en su potencia a medida que la obra se despliega. Confiado en su p.c9oç 

previsor exterior, el Titán se sume en la øc&ct y se aleja cada vez más de la 

comprensión de su 7tá0oç. 
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También los pies de Ío -quien corre aguijoneada por el tábano- se encuentran 

"trabados", en este caso por medio de un oxímoron semántico. Su carrera errante por 

el mundo no es más que un despla2amiento aparente en una cárcel sin limites. La 

traba de fo remite simbólicamente a la condición general de la especie: el hombre 

avanza, como los fantasmas de los sueños, corriendo siempre en el mismo lugar. El 

hombre no "avanza hacia adelante" (progredior), puesto que, en el estado de cosas de 

esta primera pieza de trilogía, es incapaz de un progreso que vaya más allá de la 

habilidad material y técnica43. Las ttxvca desarrolladas a partir del don de Prometeo 

conducen al mejoramiento material y social, a la "civilización", sólo en algunos 

aspectos, que no incluyen, de ningún modo, el conocimiento de sí. A este 

conocimiento se llega por el camino del itcí9oç, por la experiencia existencial del 

sufrimiento iluminador (Ag 177). 

Finalmente, el instrumento por el cual la divinidad pone al "hombre" 

(Prometeo) en el sendero del autoconocimiento y  la aceptación de su lugar en el 

orden del cosmos es la &váyia, la "fuerza constrictiva". La temática o estructura 

semémica de la COERCIÓN que sufre el sujeto humano, imaginizada a lo largo de este 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCiPAL por la imagen de la necesidad y su relación 

con el plano hipersemémico se estudiacin en el ANÁusIs SEMÁNTICO. 

3.5 EL SISTEMA DE IMAGINERÍA EN LA PROMETÍA 

Una lectura atenta de los fragmentos de la Prom que han llegado hasta 

nosotros permite detectar la existencia de una serie de pasajes en los que se verfica 

la presencia de segmentos imaginativos en sentido amplio (constituyentes de 

campos semánticos marcados) o de figuras (imágenes en sentido estricto). 

Reproducimos a continuación exclusivamente los fragmentos que presentan 

imágenes, y cerraremos nuestro análisis con un breve comentario al respecto. 

Cf. al respecto nuestro ANÁLISIs SEMÉMIc0, desplegado en el Capítulo 6. 



tititwv 5VtW 'c' beia Kal 'tapcov yvoç 
&'ç (sc. ego) w'tt8oia iccxt itóvwt' 	ic'topo 
los machos de caballos y asnos, la raza de los toros 
tú los diste a manera de esclavos y sustitutos de los trabajos. (189a R) 

1popcv 
'toç coç ¿tOXoiç toa&, Hpoiii9eí, 

'r it90ç 'tó8' tnowóptgvot  
Hemos venido 
a contemplar estos tus sufriniientos, Prometeo, 
y el sufrimiento (este) de tu cadena. (190 R) 

otvuóite66v t' puOpç <tgpóv 
eíux 9(x)taç 

%cú.1(oKpaovóv 'ce icap" ieaiicj 
Xtiivcw itaino'cp64ov AWtótwv, 
'iv' b itai.rcóic'taç " H)oç oet 	5 
%pcí'r' &Odva'tov iácx'cóv O' "uritwv 
9epaiç t8acoç 

xXa1co5 ltpo%oaiç dwaitaÚet 
Y a la sacra corriente de fondo rojo 
del mar eritreo y, 
al lado del Océano, a la laguna que brilla como el cobre, 
que da sustento a los etíopes, 
donde sin cesar el sol que todo lo contempla 	5 
su inmortal cuerpo y el cansancio de sus caballos 
alivia con las cilidas corrientes 
de su agua blanda (192 R) 

Ti/anam subo/es, socia nostri sanguinis, 
generata Cae/o, aspicite re4gatum asperis 
vinctumque saxii, navem tít hortisono freto 
ncc/empaven/es timidi adnectunt navitae. 
Saturnius me sic infixit luppiter, 	 5 
lovisque numen Mulciberi adscizit manus. 
Hos ii/e cuneosfabrica crude/i insereus 
Petnspit artus; qua miser sollertia 
Transverberatus cas/ram boc Furianím mcc/o. 
1am ter/jo me quoquefunesto die 	 10 
Tristi advolatu adunds laceraus unguibus 
locis satel/es pasta diianiatfetv. 
Tam iecore opimo farta et satiata adfatim 
C/angoremfundit vastuni et sublime avolans 
Pinnata cauda nostrum aduiat san,guinem. 	15 
Cum vero adesum infiatu renovatmst iecur, 
Tum tursum taetrvs avida se adpastus refert. 
Sic hanc custodem maesti crudatus a/o, 
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Hemos utilizado la edición de RADT (1985). 



Quae meperenni vftwmfoedat miseria. 
Namque, tít videtis, itinclis constrictus lovis 	20 
Arcere nequeo diram volucrem apectore. 
Sic me pse viduus pestes exbio anxias, 
Amore mortid terminum anquirens mali. 
Sed lonse  a leto numine a.peior lovis, 
Atque haec vetusta saeclisgiomerata hortidis 	25 
Luc4fica clades nostro infixa est corpori, 
E quo liquatae solis ardore excidunt 
Guttae, quae saxa adsidue instil/ant Caucasi. 
Raza de los Titanes, aliada de mi sangre, 
Por Urano engendrada, vedme atado y sujeto 
A ásperas rocas, cual la nave en el mar rugiente 
Anclan por temor a la noche los marinos los marinos asustados. 
Me ha clavado así Zeus, el hijo de Cronos, 
Pero la orden de Zeus buscó las manos de Hefesto. 
Este, con artificio cruel, clavándome estas cuñas, 
Mis miembros traspasó; por esa habiklidad atravesado 
Habito en este fuerte de las Erinias. 	 5 
Cada tercero, horrible día 
Con triste vuelo destrozándome con sus garras curvadas, 
El servidor de Zeus me desgarra en su feroz voracidad. 
De mi graso hígado harta y saciada en abundancia, 
Lanza un vasto graznido y, remontándose a lo alto, 	 10 
Con su cola de plumas se limpia de mi sangre. 
Y cuando el devorado hígado es renovado con el soplo del viento, 
De nuevo vuelve ávida a su negro banquete. 
Así alimento a este guardián de mi triste suplicio, 
El que vivo me ultraja con miseria eterna. 	 15 
Pues, como veis, sujeto por ataduras de Zeus 
No puedo apartar de mi pecho a esa ave carnicera. 
Así, sin recibir ayuda de mí mismo, 
Padezco un angustioso azote, con deseo de muerte, 
Buscando la meta de mi mal; 	 20 
Mas lejos de la muerte soy arrojado por voluntad de Zeus, 
Y esta ya antigua, crecida por centurias de horror, 
Esta miseria dolorosa clavada está en mi cuerpo, 
Del cual, líquidas por el ardor del sol, caen gotas 
Que descienden, de continuo, de las rocas del Cáucaso. (193 R) 

5. &9iav Ipne tYv&. 1coft tp tatct pv 
j3opEct8(tç fijaG itpóç tvoç, "u" EbX(xJ3oi3 
í3p6pov Kcxtaytov1xx, iii ' apitái 
V%Et.tpq) 1t4L(1)tYt aUa'Vp14JaÇ ó.4wO) 

Sigue derecho ese camino: primero llegarás 
a los vientos del Norte; ten allí gran cuidado 
del bramido del huracán, no sea que te arrebate 
con su sopio invernal, capturándote de pronto en su vórtice. (195 R) 
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áXI> 'i ct1c1ç pw'tfipEç EwoI1ot ici39cxt 
los bien gobernados escitas, que consumen queso de yegua (198 R) 

fç & AryÚwv &ç d'ttpf3iytov apc'tóv 
vO' ob lláy,%, aá4' o'i&x, iccxt 00í5póç irp dv 
1JJfl lrMcp(o'ccY,l. 'ydp ac ixt. í3a11 &uruiv 
tv ,ua«,£JO, .2a0cxt 6' ottv' U 'yataç Xtøov 
gctç, icet itç %ópóç tau .t&OaK6ç. 	5 
't&iv 6' qnavoí3v'tct a' dtitEpc'i iux'rip, 
ve411v 6' i»coativ vt& yoyyÚXcxv icpwv 
liltóaKtov Oiaci. Xo6v ,. oiç itcvta at 
Pállow 8t6) x6twç At'yw a'tpa'tóv 
Llegarás así a la hueste sin temor de los ligures, 
en donde, bien lo sé, aunque valiente, no vas a echar de menos la batalla: 
pues está dispuesto que allí te falten las flechas, 

y no podrás tomar del suelo piedra alguna, pues todo aquel lugar es blanda tierra. 
Mas, viéndote en apuros, el padre [Zeus] te tendrá piedad, 	 5 
Y elevando una nube con nevada de redondas piedras, 
Dará sombra a la tierra: disparando con ellas 
Fácilmente harás retroceder a la hueste ligur. (199 R) 

Fr. 189a R: Sin duda el fragmento, atribuido a. PrL por la mayoría de las 

autoridades45, responde al relato de la domesticación de los animales salvajes del 

discurso de los dones de Pr 462-466. La mención de los in7cot, vot y tcpot 

remite, por tanto, a la imagen del YUGO y del ARNÉs del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRI1\TC1PAL. 

Fr. 190 R: En este breve pasaje encontramos la referencia a dos importantes 

lexernas del SEGUNDO 5 UBSIS TEMA PRINCIPAL el &apóç (CADENA-

ATADURA) y los &9ot, PRUEBAS ATLÉTICAS que metaforizan los sufrimientos del 

héroe. El 7rt9o9 remite a uno de los motivos relevantes del PPJZ.VIER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL, ENFERMEDAD 9É SALUD, y  el participio 

1toiióJievot remite al campo semntico de la VISIÓN, que estructura el TERCER 

SUBSIS TEMA PRINCIPAL. 

Fr. 192: En este fragmento, que sin duda integraba una resis que abordaba los 

viajes de Heracles, encontramos, por un lado, la mención de ó itav'rówvaç uH?oç, 

que remite al motivo de la VISIÓN y, específicamente, a la mirada de la divinidad; 

41 RADT (1985: 304). 



440 

en segundo lugar, una gradatio interrumpida de los ELEMENTOS de la naturaleza 

(soL-FUEGo y AGUA) y, por último, la referencia al "cansancio de los caballos", 

iaj.txtóv 9' ttav, lo que alude, nuevamente, a la domesticación de los animales y 

por consiguiente, de manera indirecta, al YUGO y al ARNÉS. 

4) Fr. 193: Este extenso fragmento, que conservamos en la traducción latina presente 

en las Tusculanas de Cicerón, es considerada una versión bastante ajustada del 

original46. Listamos a continuación los sintagmas o lexemas que remiten al sistema 

de imaginería de Pr, acompañada en algunos segmentos de la traducción al griego 

de Scalígero 47, traducción que, tomada con las debidas precauciones, puede darnos 

la pauta de la similitud con el texto esquileo. 

1 aspicite (2): óp&'tc: imagen de la VISIÓN; 

1 religatum a.peiis / vinctumque (2-3): Epoa aú.eu.tvov 'rpóitov ox&.pouç: imagen de la 

COERCIÓN; 

navem ¿it honisono freto / noctem paventes timidi adnectunt navitae (3-4): 6 vbietx 

tiatotvot vx)tat itpoaopiíoixtv v 'rptKiç: imagen de la NAVEGACIÓN; 

7 infixit (5): 	tsxcy: COERCIÓN; 

1 hos II/e cuneos fabrica cnideli inserens / permpit amis / transverberatus (7-9): 6ç 'r1v8' 

&páx; agilvós O& yv&Oov &pop' tpéf3?oav, ¿ táaç 'rexv1 J.toc'rt 7te7tcxp11voç 
1' tristi advolatu (11) 6 t'rrvóç: imágenes de la COERCIÓN, el ARTE, el VUELO y el 

SUFRIMIENTO; 

V' aduncis lacerans unguibus (11) yajupatç a7tap&cxov: imagen de la COERCIÓN; 

1 pastu dilaniatfim (12) poa'ttai.ct yvxOotç 6tapct imagen de la MORDEDURA; 

1 c/angoremfundit vastum (14) c4iEP86v iciÓyóç: imagen del SONIDO NO ARMONIOSO; 

1 13-15: imagen pictórica. 

/ 16-17: imagen pictórica. 

/ maesti cruciatus (18) ?xv&yiaç ¿z2.ystvfç: imagen del SUFRIMIENTO; 

1 meperenni vivumfoedat miseria (19) atavct jLE atidet icxicj: imagen del SUFRIMIENTO; 

y' ut vid4is (20) d)ç ópt: imagen de la VISIÓN; 

GRIFFITH (1983: 293). 
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1' vinclis constrictus lovis (20): itpóç itóç atcpvv: imagen de la COERCIÓN; 

s" diram voluc,m (21): ittivóç: imagen del vuEw; 

( pestes excipio anxias (22): xflpaç cxJv: imagen del SUFRIMIENTO; 

y" terminum anquirens mali (23): ixio' p.atc(x»v 'rápj.ux: imagen de la COMPETENCIA 

ATLÉTICA; 

y" atque haec vetusta saeclis glomerata hor,idis / luctifica clades nostro infixa est coipoti (25-26): 

imagen de la COERCIÓN y del SUFRE\4IENTO; 

v solis ardore: tou tupt (27): imagen de los ELEMENTOS. 

Fr. 195 R. Además del fraseo del fragmento, tan similar a los "consejos de viaje" 

de Prometeo a Ío, ténganse en cuenta el adjetivo &ua&pép, que apunta a la 

TEMPESTAD con que termina Pr. XECWX y sus cognados aparecen en la obra en 15, 

454, 563, 643,746, 838 y  1015. 

Fr. 198 R: nueva alusión a la domesticación de los animales: 	iiç. 

Fr. 199 R: En este fragmento se verifica la inversión semántica de la figura de 

Zeus, que acordando con la profecía de Prometeo (187-192), ABLANDA su espfritu. 

Aquí, la BLANDURA del suelo anticipa la PIEDAD del dios supremo, que es, además, 

nombrado como PADRE por Prometeo. 

No nos quedan dudas acerca de la homogeineidad poético-significante y la 

coherencia del diseño estructural entre el sistema de imaginería de Pr y  los segmentos 

presentes en los fragmentos del cP. 

RADT (1985: 313). 
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4. COMPARACIÓN ENTRE EL CORPUSAESCHyL.EUMy EL CORPUS 

PROMETHEICLTM CONCLUSIÓN DEL ANÁLISIS ESTRUCTURAL 

La primera observación que surge del cotejo de la descripción de los sistemas 

de imágenes de tz.4 y  cP es que existe una coherencia y similitud estructural y de 

contenido que no deja iugar a dudas u objeciones de relevancia. La semejanza 

general de los siete sistemas de imaginería es indiscutible. Esto confirma que la 

propuesta del método comparativo en su aspecto cualitativo y sistemático es sin 

duda fundamental e indesechable para obtener conclusiones seguras acerca de la 

autoría de Pr. 

Presentaremos a continuación los resultados de la comparación de los 

sistemas en su aspecto estructural y en su aspecto temático, es decir, en su 

configuración formal y en el contenido de los motivos de sus imágenes. 

En el aspecto estructural es evidente la existencia de una oposición semántica 

básica que se expresa en términos abstractos, alrededor o a partir de la cual se generan 

una serie de subsistemas que se han denominado princ1pa1es, los que constituyen las 

metáforas funcionales de cada una de las piezas. Dichos subsistemas principales, 

que consisten a su vez en una oposición semántica que se expresa en términos 

pertendentes a un eje sémico abstracto/concreto, generan por su parte uno o varios 

subsistemas secundarios que se expresan por medio de series opuestas constituidas por 

términos mqyoritariamente concretos, los que se unen entre sí a través de relaciones de 

sinonimia/ semisinonimia, agente/padente o causa/consecuencia. 

Las oposiciones semánticas que se ubican en los extremos de los ejes 

bipolares son el rasgo estructural más evidente de los sistemas. Este rasgo no 

resulta llamativo, puesto que la concepción de la realidad como un juego de 

opuestos dialécticamente relacionados es típica de la mente griega y específica de la 

filosofia presocrática, contemporánea del autor. Esta manera de aprehender el 
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mundo se plasma naturalmente en la estructura de la obra poética, y  la 

retomaremos en el ANÁLIsIs SEMÁNTICO. 

Dentro de los subsistemasptinci,ales, los motivos generadores son determinantes 

para el análisis del plano hipersemémico y, por consiguiente, del universo conceptual 

esquileo. A partir de ellos puede establecerse la ecuación imagen = tema, estructura 

significante = estructura significativa. Estos motivos generadores, también 

expresados en oposiciones, son la condensación de dos o más campos semánticos 

marcados que aparecen en el cotpus de manera extensiva y que suelen estar 

compuestos por elementos utilizados en sentido propio, aunque esto último no es 

obligatorio. Los motivos pueden también formalizarse exclusiva o 

preponderantemente en imágenes en sentido estricto, es decir, figuras. Los 

illustrantia de esas figuras pueden o no ser simulteos en su aparición segmental 

con los illustranda correspondientes, pero esta correspondencia es siempre 

detectable en el texto global. 

Por otra parte, y como rasgo típicamente esquileo, verificamos que un 

determinado ilkistrans puede ir aplic.ndose a diferentes illustranda a lo largo del 

corpus, de acuerdo con las necesidades del desarrollo dramático. Este rasgo 

contribuye a la impresión general que brindan los sistemas de ambigiiedad semántica, 

ambigüedad que siempre se salva cuando el entramado profundo se hace explícito 

para el espectador/ lector, generalmente al final de las piezas. 

Los constituyentes semémicos que se han descripto como "illustrans" o 

"illustrandum" pueden, por último, ser utilizados en sentido propio en un contexto y 

en sentido figurado en otro, es decir, la ambigüedad semántica se acentúa. El hecho 

de que illustrans e illustrandum no sean fijos sino móviles y puedan intercambiar sus 

valencias refuerza la idea de entramado y  estructura. 

También se establecen relaciones entre los subsistemas principales y/o 

secundarios. Estas relaciones pueden darse entre elementos aislados o entre 

conjuntos considerados en sí como unidades. Los tipos de relación se repiten 

(oposición semántica, semisinonimia, agente/paciente, causa/consecuencia) o 
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puede darse el caso de que un subsistema íntegro funcione como illustra/2s de otro 

subsistema que actúa como illustrandum. También pueden aparecer relaciones de 

oposición entre las series constituyentes de subsistemas secundarios. Todas estas 

características se hallan tanto en el cA como en el cP, y aparecen en los respectivos 

sistemas de manera por completo semejante. 

Tanto en el muestreo cuanto en el control se detectan imágenes no funcionales, es 

decir, imágenes no relacionadas estructuralmente con el sistema principal, pero que 

el poeta utili2a como ornatus o como refuerp estilístico de las imágenes funcionales. 

En cuanto a la proporción cuantitativa de los subsistemas, podemos afirmar 

que los subsistemas que absorben la mayor cantidad de imágenes del sistema son 

los que resultan centrales para el análisis del piano hipersemémico. La 

preponderancia numérica refuerza la importancia cualitativa, a semejanza de lo que 

sucede en Pr. 

Hasta aquí las conclusiones conciernen a las relaciones estructurales entre los 

sistemas de imágenes. ¿Qué sucede con el contenido de los sistemas, es decir, con la 

condición semántica de la imaginería presente en las tragedias? 

Acerca de los rasgos sémicos o subcategoriales que se infieren de la estructura 

componencial de los constituyentes, sobre lo que volveremos en el Capítulo 9, 

podemos afirmar, tanto en cuanto al cA como al cP, que las imágenes en sentido 

estricto presentan rasgos semánticos ubicables en el orden de lo matetial-concreto y, 

dentro de éstos, se desdtacan los rasgos subcategoriales que apuntan a lo animado y 
animal. Por el contrario, en las imágenes que consisten en la aparición textual de 

campos semánticos marcados, observamos una preponderancia de rasgos que 

apuntan a lo abstracto, pdquico-eipiritualy a lo divino o sup radivino. 

Debemos ahora verificar cuJes son los contenidos semémicos de los lexemas 

que constituyen los sistemas y subsistemas de imágenes. Esto es lo que la estilística 

denomina las fuentes productoras de im4genes, centros a partir de los cuales el autor 

extrae sus analogías, es decir, los illustrantia. Los siguientes son illustrantia que se 
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repiten en más de una tragedia, pertenecientes, pertenecientes al sistema de la pieza o 

friera de sistema (no están estructurados desde el punto de vista semántico, lo que 

realizaremos en el Capítulo 9): 

Y' LUZ! OSCUPJDA1) 

Y' FUEGO 

Y' YUGO/ARI\TÉS, CABALLO Y ELEMENTOS DERIVADOS 

Y' L/ÍTIGO/AZOTE/FLAGEL() 

Y' PRISIÓN Y ELEMENTOS DERIVADOS/ESCLAVO1TORTUR4 

Y' DÍA/NOCHE 

Y' VARÓN/MUJER 

Y' ANCLAJE/NAVEGACIÓN 

Y' PILOTO! TORMENTA! TIMÓN 

Y' BARCO/PUERTO 

Y' LÁTIGO/AGUIJÓN/TÁBANO 

Y' VER/SABER/CONOCER/PENSAR 

Y' CAZ4/ TRAMPA/RED (NECESIDAD) 

Y' VIEJO/NUEVO 

'7 MÚSICA/ VOZ/SONIDO/RUIDO 

Y' LAZO/RED! URDIR/TRAMAR 

Y' DOLOR INMOTIVADO/DOLOR ILUMINADOR 

Y' AGRICULTURA/FERTILIDAD 

Y' OROIPJQUEZA 

Y' PIE/PATADA/SALTO 

Y' CAÍDA/PESO 

Y' CARRERA/META 

Y' COMPETENCIA ATLÉTICA/LUCHA EN PALESTRA 

Y' VUELO/PAIAROS 

Y' TIERRA MADRE 

Y' PASTOR/REBAÑO 
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VI VISTA/oíDo 

VI ESPADA/ESCUDO 

VI LANZA/ARCO/FLECHA 

" MATRÍMONIO/PJTUA 

VI SACRIFICIO 

VI PERRO/PERRA 

VI LEONA/LEÓN 

VI LOBO 

VI CUERVO 

VI ARAÑA 

VI OVEJA/GANADO MENOR 

VI ÁGUILA - BUITRE - HALCÓN 

VI 

 

PALOMAS  

VI CABALLO - POTRO 

VI SERPIENTE - VÍBORA - DRAGÓN 

TORO- VACA-BUEY-NOVJLL4 

De los 92 illustrantia que constituyen este corpus, ésta es la proporción en que se 

encuentran en las tragedias individuales: 

Pe---------- 21 illustrantia (23%) 

Se ---------- - 23 illustrantia (25%) 

Su---------- 33 illustrantia (3 6%) 

Or---------- 78 illustrantia (84%) 

Pr--- -------- 46 illustrantia (50%) 

Teniendo en cuenta que en el caso de la Or hemos considerado el corpus de 

tres tragedias de manera global (lo que disminuiría su porcentaje relativo si se lo 

consignara de manera individual), Prometeo Encadenado es, de entre el resto de las 

piezas conservadas, la que presenta mayor cantidad de illustrantia del repertorio 

común. 
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El punto central que se deriva del análisis efectuado es la constatación de que 

existe, tanto en la obra del autor que no presenta problemas de atribución cuanto 

en el cuestionado Pr, una serie de ilustrantia que conforman lo que podríamos 

denominar un REPERTORIO DE MOTWOS constante, que es fruto de una 

predilección estético-afectiva. Esta predilección estético-afectiva es el material 

concreto por medio del cual se "visualizan" y construyen los grandes temas de la 

producción esquilea (los sistemas semémicos), que se corresponden con los tópicos 

de su pensamiento (el sistema hipersemémico). 

Los distintos illustrantia no ocupan la misma posición jerárquica en todos los 

sistemas. El poeta acude a su repertorio y organiza en cada ocasión una estructura 

diferente, cuya distintividad no consiste en el cambio de los elementos del sistema 

sino en la variación de su posición relativa, jerarquía y modos de conexión que 

entre ellos se establece (oposición semántica, eje bipolar, causa/consecuencia, 

semisinonirnia). 

Lo que en un SISTEMA es el núcleo de un subsistema principal de fundamental 

relevancia temática (por ejemplo, en Pr, YUGO, ARNÉS Y DERWADOS) puede tener una 

importancia idéntica en otra obra (como Pe), puede pasar a ser en otro sistema 

semémico el núcleo de un subsistema secundario (como en la Or) y en otra ser 

apenas una metáfora ornamental que funciona como refuerzo estilístico (por 

ejemplo, en Se). 

Un ejemplo del cambio de relación que puede operarse entre los illustrantia es 

la metáfora del VUELO. En Pr pertenece al sçgundo subsistema principal, 

COERCIÓN s~— LIBERTAD, con valor sémico positivo. En Su, por el contrario, 

el VUELO es constituyente del subsistema secundario del ANIMAL PERSEGUIDO, y 

presenta una ambivalencia sémica: aparentemente positivo para el sujeto al cual se 

aplica (pájaros = Danaides), pero negativo en relación con el plano hipersemémico 

o ideológico, dado que el VUELO/HUIDA es símbolo de la ipiç de la mujer que 

rechaza el matrimonio. Por otra parte, no está en relación de oposición con su 



elemento correspondiente en el polo opuesto de la bimembración (persecución), 

sino en relación de causa/consecuencia. 

Sería redundante enunciar todos los cambios de posición en las distintas 

estructuras y sus modos de articulación jerárquica y semántica. 

ESTA CONDICIÓN DE REPERTORIO CON DIFERENTES ORGANIZACIONS INTERNAS 

QUE PARA EL AUTOR POSEEN LOS ILLUSTRANTIA ES UNO DE LOS FACTORES QUE 

PUEDEN CON VERTIRSE EN PRUEBA DE LA AUTENTICIDAD DE PR. 

Como veremos en el Capítulo 6, una similar organización a la de los illustrantia 

utilizados en la imaginería presentan los illustrantia, es decir, los sememas que 

conforman los temas y motivos de las piezas y son objeto de la metaforización. 
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CAPÍTULO 5-ANÁLISIS FUNCIONAL 

En este capítulo se encara el estudio de las imágenes en su dimensión fundo naZ es decir, como 
elementos cuya ubicación relativa, extensión y rasgos cualitativos influye en la conformación de una 
estructura particular. Se trata aquí de la estructura dramática, y de comprobar cómo influye la imagen 
en algunos aspectos del hecho teatral: el desarrollo agencial y la constitución de la curva de tensión dramática, la mediatiación de la expeiienda dramática pelación al espectador/lector), el plano expresivo 
(la creación de atmósferas) y la "mostradón" escénica (la aparición en la escena de diversos realia 
presentes en el discurso imaginativo). El anlisis funcional prueba la estrecha semejanza de la 
relación entre imaginería y hecho teatral entre el cP y el cA, sobre todo la entre cP y Or. 

1. LA FUNCIÓN DRAMÁTICA DE LA IMAGINERÍA EN EL CORPUS 
AESCFflEUM 

En el capítulo 2 habíamos señalado que, dentro de las que definirnos como 

funciones estructurales de la imagen, la función principal de la imaginería presente en 

una obra teatral era la de unificar y resaltar distintas partes a través de los llamados 

"motivos recurrentes", y habíamos hecho una serie de consideraciones en cuanto a las 

posibilidades reales de "captación" de este mecanismo por parte del espectador. 

Podemos añadir ahora que, dada la pertenencia mayoritaria de los espectadores a lo 

que hoy en día se conoce como cultural oral, a pesar del uso creciente de la escritura en 

todos los ámbitos de la vida pública, y dado el entrenamiento de siglos en la 

utilización de la memoria a-uditiva es muy probable que la captación de los "motivos 

recurrentes" fuera mucho más probable que lo que un espectador/lector moderno 

pueda siquiera concebir 1 . 

También remarcamos en el capítulo 2 que, como parte de la estructura 

dramática, los sistemas de imaginería acompañan de distintas maneras el progreso de 

la acción, es decir, en el desarrollo agencial. Este tipo de estudio de las imágenes del 

1 
 En lo que toca al vasto tema de la oralidad y la escritura, cf., entre otros,  LÉv1-Sritiwss (1964) 
[1962], HAVELOCK (1994) [1963], LLOYD (1987) [1966], GOODY (1985) [1977], ONG.(1987) 
[I9821,.HAVELOCK (1986), GONZÁLEZ GARcÍA (1991) y WIsE (1998), con amplia biliogratla actualizada. 
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cA es uno de los favoritos de los especialistas: de hecho, gran parte de los trabajos 

sobre la imaginería en las obras del poeta se centran en la relación entre imagen y 

estructura dramárica. Consideramos redundante repetir en esta ocasión, como si fuese 

propio, un análisis lo suficientemente presente en la bibliografia sobre el tema. Por lo 

tanto, nos centraremos en la presentación de 1) la relación que se da entre imaginería 

y TENSIÓN DRAMÁTICA, es decir, la aparición de lenguaje figurado en los momentos 

cruciales de la obra, como contrapunto lingüísitico de los hechos que aparecen en 

escena; 2) la utilización de la imaginería para la 
CREACIÓN DE UNA AIMÓSFERA 

IMPRESIVO-EXPRESrVA, es decir, por una parte, la apelación a la emoción del 

lector/espectador para acrecentar su aunráøcia con el o los protagonistas y, por otra, 

la de servir de vehículo para la transmisión de la interioridad y la motivación de esos 

personajes y 3) la "mostración" escénica, esto es, la aparición en la escena de diversos 
n'alia presentes en el discurso imaginativo. Este último punto es central para nuestro 

objetivo de demostrar la homogeneidad existente entre el cP y el tA. 

Incluso un programa tan acotado como el señalado en el párrafo anterior 

insumiría una extensión considerable, como hemos comprobado en las etapas 

iniciales de nuestro trabajo 2. Por consiguiente, nos concentraremos, en el caso de cada 

tragedia en particular, en aquellos puntos que consideramos rnás importantes para la 

meta trazada. 

2. ANÁLISIS FUNCIONAL DE PB PSA S 

Para establecer la rel&ción eriiJina ería y tçrisi&aáca debemos 

considerar brevemente el tipo de acciones (externas e internas) que se desarrollan 

en la pieza. 

La ACCIÓN EXTERNA de Pe se limita a la entrada de los personajes que, en su 

diálgo con el Coro, relatan los acontecimientos que suceden fuera de la escena. De 

hecho, no se verifica en la pieza ninguna peripecia, sino una mostración de las 

2  Cittspo (1990) y CIusPo (1992). 
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consecuencias de la if3pts de Jerjes en un marco de exaltada emotividad. La 

verdadera peripecia ha tenido lugar en el espacio y en el tiempo extraescénicos. Los 

Jefes de Coro 3  son varios, por tanto la ACCIÓN INTERNA es una curva que debe 

medirse en todos ellos, quienes ocupan la escena sucesivamente. No hay, 

dramáticamente hablando, un personaje que pueda considerarse protagonista, 

aunque sí hay un héroe trágico: Jerjes 4. 

Con el trasfondo de estas particularidades de la acción, la elevación de la curva 

de tensión dramática, es decir, los puntos culminantes de esa acción, se 

corresponden más bien con la obtención de respuestas a preguntas e inquietudes 

desplegadas en los pasajes previos a la elevación de la curva, con lo que pueden 

ubicarse en la entrada de los personajes que vienen desde fuera del reino persa 

(Mensajero, Jerjes), precedidos por una expectativa in crescendo. Ambas apariciones 
se ven coronadas por una explosión patética del Coro. 

Atosa es, en palabras de MICHELINI, el "tejido conectivo de la pieza" 5, pero sus 

acciones no tienden a provocar tensión dramática, sino a colaborar en la atmósfera 

de inquietud in crescendo previa a los picos de máxima tensión. En cuanto a la 

sombra de Darío, su función esencial es colaborar en la decodificación del 

mensaje de la pieza, no en alimentar la tensión más que de manera "espectacular" 

en el momento de su aparición. La atención del espectador se centra en la etiología 

que sus palabras proporcionan para la acción, ms que en sus acciones mismas que 

son, por otra parte, muy escuetas: aparecer y desaparecer de la escena. 

Podríamos decir que la tensión dramática se corresponde con la estructura 

dialógica cuyo pico es la obtención de una informacion, y se libera en las resis 

posteriores a cada punto culminante. 

¿Qué sucede con la frecuencia imaginativa en relación con la tensión dramática 

del desarrollo agencial de Pe? Si tenemos en cuenta las imágenes propiamente 

dichas, es decir, las que contienen illustrantia, comprobamos qué son abundantes y 

Tomamos este concepto de R. ADRADOS  

4 MICi-JJLINJ (1982. 128-129). 	
(1983: 122 611), dada su claridad. 

5 M1cJ-1rLINJ (1982: 128). 
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crecientes en el Párodos, homogéneas y en cantidad media en los episodios y bajas 

en los Estásimos, sobre todo en el treno inserto en el Episodio II como epirrema 

(629-680), en el Estásimo II y en el leornnzós final. Cuando decimos homogéneas nos 

referimos a que tanto en el Episodio 1 cuanto en el Episodio II su modo de 

aparición en el texto es semejante: a largos segmentos sin incidencia de lenguaje 

figurado le siguen pasajes de acumulación de varias imágenes, que forman 

"racimos" imaginativos. 

En realidad, si se compara la incidencia de esta manifestación de la imagen en Pe 
y en el resto del ¿4, se puede concluir rápidamente que Pe presenta el porcentaje 

más bajo. En efecto, el "peso" connotativo de la pieza radica en la profusión de 

macroestructuras descriptivas y narrativas enmerativas. Por otra parte, la marca 

estilística original de la tragedia se basa en las figuras de orden, las repeticiones y las 

acumulaciones sintácticas y semánticas, lo cual, por otra parte, se relaciona con el 

campo semántico de la cantidad, fundamental para el sistema semémico de la obra. 

Este motivo de la cantidad se despliega ampliamente en el Párodos, procedimiento 

habitual en Esquilo, y se difumina en el resto de la tragedia. 

Pero los momentos de máxima tensión dramática no están acompañados por 

gran cantidad de imágenes: éstas se "arraciman" en los pasajes de crescendo de la 

tensión (la inquietud y el temor en aumento de los ancianos del Coro en el Párodos, 

el relato del sueño alegórico de Atosa en el Episodio 1), la descarga de la tensión en 

las resis narrativas (sobre todo en el Episodio 1, en la resis del Mensajero y su relato 

desgarrador de la derrota de Salamina y la penosa desbandada del ejército persa) y 

la necesaria explicación de la causa de la piç de Jerjes en boca de la Sombra de 

Darío en el Episodio II. 

Por tanto, podemos afirmar que los momentos de concentración de imágenes 

funcionales en el desarrollo agencial corresponden más bien a la segunda variable 

que nos propusimos medir, es decir, 

pLCSJY. 
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En efecto, la mayoría de los racimos imaginativos acompañan los pasajes en los 

que lo que se intenta es, por una parte, reproducir en el espectador los sentimientos 

(sobre todo los relacionados con el terror, la piedad y  el pathos) de los personajes 

sobre la escena y,  en segundo término, dar lugar a una comprensión, entre intuitiva 

y reflexiva, de las causas de la desgracia persa, lo que se produce en las resis de 

Darío del Episodio II. 

Cuando la tensión dramática vuelve a subir, por última vez, en el /eommós 

final, el procedimiento que utiliza el poeta es el de poner en acto la última variable 

que deseábamos venir, el procedimiento  de  mostración ..  e l.irngen. La 

MOSTRACIÓN DE LA IMAGEN es un mecanismo de traslación de la imagen verbal, 

pronunciada por los personajes o por el coro, hacia la representación escénica de los 

elementos que conforman dicha im2gen. Consiste en la utilización en "sentido 

metafórico" de una imagen determinada, un illustrans, que acaba por aparecer en 

escena, ante la vista de los espectadores, como objeto concreto o como objeto real 

mencionado en sentido propio, un objeto vital para los acontecimientos, pero referido 

a través del discurso de los personajes. 

Esta mutación del illustmns en illustrandjjm (o el pasaje del sentido figurado al 

sentido propio) es un procedimiento de alto efecto dramático, ya que permite que el 

espectador tenga ante los ojos el mecanismo típicamente lingüístico que consiste, en 

primer instancia, en borrar los límites que separan al ilustrans del illustrandum y,  en 

consecuencia, fusionar los constituyentes semánticos de ambos términos. En el 

espectador se produce, entonces, un efecto de "doble visión": 4gnficante (illustrans, 

metáfora) y 4gnficado (illustrandum, objeto real) se presentan conjuntamente y  producen 

una única impresión subjetiva. 

En 910-1077, Jerjes asume la tarea de cóncretar la mostración de la imagen en el 

punto culminante de la pieza y en medio de una explosión patética: los ANDRAJOS que 

cubren su cuerpo funcionan, más que como il&strans, como símbolo visible del 

desastre del poder político j  bélico del imperio persa, de su riqueaj ptvsperidad, y de la 



454 

fihicidad individual de sus habitantes, imágenes desplegadas en el plano textual a lo 

largo de todo el desarrollo anterior. 

La mención de la serie imaginativa de ios vestidos, siempre costosos y lujosos, 

cumple la función, a lo largo de la pieza, de contribuir a la creación, en la mente del 

espectador/lector, de una atmósfera y  una representación imaginaria de lo que es el 

"lujo oriental" 6. Además, los trajes de los coreutas debían de corresponderse con lo 

que los espectadores imaginaban como habitual en los nobles de alto rango, los 

1TLaT& 1TLCYT6)1' de la corte. Los trajes pueden haber sido espléndidos, lo que en sí 

mismo podría considerarse, de alg(m modo, como una mostración permanente, a lo 

largo de la obra del motivo de la RIQUEZA. A esto puede sumarse otra mostración del 

motivo: la vestidura de la reina y  el ornato de la carroza con la que entraba en escena 

(150), probablemente seguida de varios sirvientes 7, que para los espectadores 

atenienses debía de dar a entender no sólo el boato sino el orgullo de su situación. Su 

segunda aparición, a pie y sin rico atavío (598), como suplicante ante los poderes del 

mundo subterráneo, sin duda implicaría precisamente lo contrario. En cuanto a la 

vestidura de la Sombra de Darío, probablemente era lujosa, pero más bien tendía a 

resaltar su rango y dignidad (658-664). 

En contraste con todo esto, los harapos de Jerjes, a los que se suma su orden a los 

Fieles de desgarrar cada uno sus propios vestidos, lo que probablemente realizaban en 

1061, hacían que la audiencia fuera testigo, en un acto simbólico, del momento 

mismo en que la FORTUNA se convertía en DESASTRE. Un rey todopoderoso expresa 

su pena y humillación, pero también el castigo divino 8  por la magnitud de su 

ií3pig. De este modo, se torna evidente la razónde la preocupación, tanto de Atosa 

como e Darío, por el aspecto y el traje que vestirá Darío en su entrada en escena (833-

83 611 846-850), y  alerta al espectador en cuanto a su importancia simbólica. Un traje 

limpio y nuevo podría representar que Jeijes aún posee la capacidad de imponer 

6 Ti 	(1980: 267). 
7 TAPLIN (1977: 79-80). 
8  Krrro (1966: 104-106). 
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orden y disciplina a pesar de la derrota. Cuando el rey muestra en escena sus harapos, 

esto es signo de que el desastre es total. 

La mostración escénica de la imaginería no alcanza en Pe un desarrollo orWinico, 

dado que sólo afecta a una serie metafórica en particular y concentra todo su efecto 

en una sola escena. Sin embargo, es un anticipo de lo que será un rasgo estructural en 

la Orestía y en la P,vmetia la representación visual concreta de las ideas organizadoras 

de sus tragedias, y la consiguiente integración de estructura, dicción, tema y 

espectáculo. 

3. ANÁLISIS FUNCIONAL DE SIETE CONTRA TEBAS 

El DESARROLLO AGENCIAL de Se es bastante similar al que señalamos para Pe. 

En efecto, la ACCIÓN EXTERNA está determinada por aquello que los personajes 

realizan de acuerdo con las noticias que reciben de los acontecimientos que ocurren 

fuera de la escena. De hecho, el centro de la pieza está ocupado por la larga 

descripción hecha por el Explorador de los jefes argivos que se apostarán frente a 

las puertas de la ciudad. Por tanto, la acción externa está casi restringida a las 

entradas y  salidas de los personajes. 

Más matizada es la ACCIÓN INTERNA, que se centra en las reacciones emotivas y 

las determinaciones existenciales del Coro y del Jefe de Coro, Etéocles. Etéocles es 

protagonista y héroe trágico, y el despliegue y contraste de su personalidad con la 

de las mujeres tebanas ocupa la primera parte de la pieza. En la segunda parte este 

contraste se atenúa, y  el agón pasa de lo externo a lo interno ante la necesidad de 

hacer una elección trágica que determinará su destino y el de su estirpe. 

La TENSIÓN DRAMÁTICA acompaña la acción interna de Etéocles. No obstante, 

no depende exclusivamente del protagonista. Los puntos culminantes se ubican en 

el crescendo del Párodos, donde las mujeres tebanas cantan una exaltada plegaria a las 

divinidades tutelares; en el fuerte choque del Episodio 1, donde la tensión es 

producto de la oposición de psicologías y concepciones del mundo (femenino y 
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masculino); en el Episodio II, ante la decisión trágica del héroe de enfrentarse con 

su hermano en un combate homicida; en el treno que supuestamente cantan 

Antígona e Ismene ante los cadáveres de Etéocles y  Polinices  y  en el supuesto agón 

final de Antígona con el Heraldo 9 . 

El movimiento dramático está más diversificado en la primera parte de la obra. 

Esto responde, por un lado, a la importancia agencial del Coro (que desaparece 

luego del Episodio II) y, por otro, a la variedad de matices emotivos de ios 

personajes. Luego de la i€pti€ta de 653, las dos acciones principales (la partida de 

Etéocles a enfrentar su destino (Episodio II, 719) y  la noticia de la salvación de la 

ciudad y del doble fratricidio (Episodio III, 795-796; 807-812), y  si descartamos el 

final otorgado por la tradición, lo que implicaría la apertura de una nueva línea 

actancial que quedaría sin desarrollar al final de una trilogía 10, sólo nos queda la 

doble lamentación femenina del Coro (Estásimo III, 822-960) y  de las hermanas 

Antígona e Ismene (961-1004), lo que no implica un verdadero movimiento 

dramático. 

En cuanto a la relación que se establece entre desarrollo agencial y estructuras 

compositivas, los picos de máxima tensión coinciden con el diálogo (estíquico o 

epirremáflco) (203-263, Episodio 1; 677-719, Episodio II; 803-812, Episodio III) y 

con la plegaria incluida en el Párodos (108-180), que, al igual que lo que 

señalaremos para el kommós de Pr, es un diálogo en sentido amplio con la divinidad. 

La frecuencia imaginativa es homogénea en los episodios entre sí y en ios 

•estásimos entre sí. En efecto, dejando de lado el Episodio IV (pide mfra), los 

episodios presentan una frecuencia de imágenes semejante. Esta frecuencia es más 

alta que en Pe, y por cierto mucho más cercana a la de Pr. 

En Se 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 en 

el Episodio II, que sólo se elevan en el epirrema y diálogo estíquico del final, 

Estamos a favor de la atétesis del final de la pieza, lo que discutiremos más adelante. 
10 
 Esta es una de las objeciones que la crítica ha presentado tradicionalmnete en contra de la 

autenticidad del final de Se. Vide mfra. 
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coincidiendo con la eleccion trágica de Etéocles. La curva correspondiente a las 

imágenes no presenta altos y bajos pronunciados, aunque son más abundantes en la 

primera parte de la pieza (Prólogo, Párodos, Episodio 4 y  al acercarse el final de la 

descripción de los héroes y sus escudos (584ss, Episodio II). Los Estásimos II y III 

presentan un promedio levemente más bajo que el P.rodos y  el Estásimo 1, pero 

las cifras son homogéneas entre sí. Esta homogeneidad, como veremos, se corta 

abruptamente a partir de 1005, en el Episodio IV. 

Ahora bien, la concentración de imágenes funcionales en la primera parte de la 

pieza (Prólogo, Párodos, Episodio 1) responde, al igual que en Pe, a un 

procedimiento que ya podemos considerar como propio de la técnica esquilea: una 

presentación global de la estructura poético-significante en el primer cuarto de sus 

tragedias, a la que sigue una diseminación de los elementos de esa estructura en el 

resto de cada una de las piezas. Dentro de esta larga segunda sección, las 

concentraciones que habíamos llamado racimos ima<ginativos coinciden, otra vez, no 

sólo con (como la breve escena que sigue a la peripéteia 

hasta el final del episodio II, 653-719), sino también con kçxaçjóndja 

En Se son varios los pasajes en los que lo que el autor pretende provocar la 

aujiiuOEta del espectador y que este efecto se logra por medio de las imágenes: las 

imágenes pictóricas visuales y auditivas del Párodos, que ilustran el terror del coro 

femenino ante la amenza de los sitiadores, imaginizados como una amenaza masiva, 

indiscriniinada, confusa. Al fragor de la violencia que proviene del afuera, de la 

realidad extraescénica, se une el sonido de las súplicas de las mujeres en su plegaria 

a los dioses tutelares. Por tanto, en el Párodos, la sobreabundancia de imágenes de 

expresión de la subjetividad apunta a la creación de una atmósfera de identificación 

(terror), de los espectadores con los personajes sobre la escena. El segundo pasaje 

donde se percibe la intención del poeta de crear aW7tr8cta es el siguiente pasaje 

lírico, el Estásimo L Aquí las mujeres tebanas utilizan la imaginería para pintar las 

consecuencias de la derrota sobre sus víctimas: la ciudad misma, los soldados 
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vencidos y, sobre todo, los del todo inocentes: mujeres y niños. La emotividad 

continúa, pero más contenida. Por tanto, la creación de atmósfera apunta en este 

caso a impresionar al espectador, más que a resaltar la expresión de la afectividad 

del Coro. La función impresiva resulta clara: se pretende crear en la audiencia un 

sentimiento de piedad por esas víctimas en particular, pero también posibilitar la 

reflexión más general, más universal, en cuanto a las consecuencias nefastas de toda 

guerra. 

El último pasaje en que podemos detectar la utilización de la imaginería para la 

creación de atmósfera es el Estásimo II. Este estásinio es la estructura compositiva 

que sirve de vehículo para reemplazar en el primer plano el campo semántico de la 

tó?ç, con su imaginería corresponduiente, por el campo semántico del voç-otioç, 

con su imaginería propia, sobre todo la que tiene que ver con la maldición, la 

asignación por suerte, la tierra nutricia convertida en tierra funeraria y la conversión 

del illustrandum de la imagen de la nave del estado: la tormenta ya no es la amenaza 

argiva, sino el yvoç de Edipo. A partir de la ireptnéteta hay una nueva atmósfera en 

la tragedia: el velo de la apariencia se ha corrido y  ahora no es un rey defensor de su 

pueblo el que ha salido de la escena para entablar un combate singular: es un 

fratricida maldito, hijo del incesto, con un deseo sacrílego que lo arrastra a la 

perdición, y  con él, a toda Tebas. La imaginería parlicipa, entoces, en la creación de 

una nueva atmósfera: duelo, maldición, una muerte que debía ser gloriosa y se ha 

convertido en matanza. 

En lo que se refiere al procedimiento de rnt çión del imaen, afirmamos 

que no se presenta en esta pieza. No hay rastros en su desarrollo de la aparición en 

la escena de ningún objeto real (ni hay una referencia a su presencia imaginaria en el 

discurso de los personajes) que se haya presentado previamente como illustrcrns de 

alguna imagen. Dado que el mecanismo de mostración es más habitual aun en el 

tramo final de las tragedias, y puesto que consideramos que el final conservado de 

la pieza es inauténtico, debemos establecer: a) que en el estado en que nos ha 

llegado, Se no conserva rastros del mecanismo de mostración de la imagen: b) que 
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debemos dejar abierto un interrogante con respecto a si el final auténticamente 

esquileo incluía el mecanismo de mostración y c) que incluso el final inauténtico 

(1005-1077) desconoce el procedimiento. En principio, debernos apuntar que la 

existencia en sí del dispositivo de mostración no es una variable sine qua non para 

medir la autoría esquilea. En cambio, con mayor sobriedad, afirmamos que es 

bastante habitual y que, como veremos, puede extenderse a través de toda una 

pieza o presentarse de manera aislada, corno mención breve. 

4. ANÁLISIS FUNCIONAL DE SUPLJCAI\JTES 

Como ya señalamos en el capítulo anterior, a pesar de la existencia de algunas 

fallas en la técnica teatral (como la inexplicable mudez de Dánao ante la llegada del 

rey Pelasgo en el Episodio 4, la obra presenta una notable matización de los 

movimientos de la acción (externa e interna) con respecto a los puntos de máxima 

tensión dramática, lo que da como resultado una dinámica interna que no se refleja 

en la mera secuencia de peripecias escénicas. 

La ACCIÓN EXTERNA, que gira nuevamente en torno de la entrada de los 

personajes en escena (Dánao, Pelasgo, Egipcios, Heraldo, Criadas), se acelera en el 

Episodio III con la llegada de los perseguidores de las Danaides, llegada que 

provoca un desarrollo rápido y dinámico de las actancias. 

Con respecto a la ACCIÓN INTERNA, debe señalarse que la misma se concentra 

tanto en Pelasgo cuanto en las Danaides mismas, que se erigen, a pesar de su 

condición de Coro, en auténticas protagonistas. Sin embargo, el problema de la 

elección trágica propiamente dicha se presenta explícitamente en la persona de 

Pelasgo, lo cual provoca un doble conflicto dentro de la pieza: el rechazo excesivo 

de una divinidad (Afrodita) y  la falta de equilibrio y adecuación de las doncellas con 

respecto a lo que se espera de ellas por su posición en el universo socio-político y 

religioso de Esquilo, por un lado, y  el dilema de la elección entre dos males donde 
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embargo, esta primera aparición de las Danaides no implica cambios internos en 

dllás mismas, sino la presentación de un estado de cosas donde se percibe una línea 

constante y creciente de ansiedad y expectación. La tensión se dispara 

principalmente hacia el receptor, que a pocos versos de comenzar la obra se ve 

llevado a confrontarse anímicamente con el estado de alma de las fugitivas. Se trata, 

por lo tanto, del aspecto impresivo de la creación de atmósfera. A esta creación 

contribuye nuevamente la imaginería en la escena del dilema del rey Pelasgo; en este 

caso, la imaginería es el medio privilegiado de expresión de la angustia del 

soberano, enfrentado a elegir entre dos males, como si el poeta hubiese querido 

presentar en negativo y por anticipado, ci dilema de Agamenón. La dificultad 

inmensa que implica la toma de decisión es expresada por la imagen marina. Una 

vez que la decisión ha sido tomada (480) la tensión se libera y el estado de ánimo 

del rey se equilibra11 ; a partir de ese momento, ya no utiliza lenguaje figurado en el 

resto de la escena, excepto la mención de algunos constituyentes de campos 

conceptuales, pero en sentido propio. Por íiltimo, la escena del Episodio IV (825-

910) en que las Danaides se enfrentan con la agresión verbal, que amenza tornarse 

violencia fisica, del Heraldo de los Egipcios, es un punto culminante de acción 

interna, tensión dramáticá y atmósfera impresivo-expresiva. La desesperación, que 

casi roza la histeria, de las doncellas se expresa centralmente a través de las 

imágenes, la mayoría de ellas tendientes a metaforizar por medio de una serie de 

illustrantia animales al macho que amenaza la virginidad de las Danaides. 

El mecanismo de aparece en Su. Como hemos 

señalado en el capítulo anterior, uno de los illustrantia de la metáfora marina, el 

BARCO, simboliza en el plano temático, es decir, tiene como illustrandum, el FALO 

como amenaza violenta contra la virginidad que las Danaides desean preservar. De 

allí que, cuando al comienzo del breve Episodio 11112  el rey Dánao, en su papel de 

vigía y ubicado en el punto de avanzada u observación señalado como lt&yoç en 

11  C£ al respecto TARK0w (1970) [19761, 1-13. 
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se conjugan en extraña armonía la voluntad humana y el designio divino, por el 

otro. 

Esta existencia de doble conflicto y doble protagonista se manifiesta en la 

curva de ACCIÓN INTERNA por el hecho de que sus picos corresponden: el primero 

a Pelasgo, (Episodio 1, 407-477) el segundo a las Danaides (Episodio III, 734-763 y 

Estásimo III, 776-824) y  el tercero alternativamente a Danaides (Episodio IV, 825-

908) - Pelasgo (911-965) - Danaides (1052-1073). 

Los altos y bajos de la TENSIÓN DRAMÁTICA corresponden a los movimientos 

anímicos previos a la decisión trágica de Pelasgo en el Episodio I. Luego de la 

presentación genealógica de las doncellas, que justifica su pedido de asilo 

"político", lo que por su carácter descriptivo implica un remanso de la tensión, se 

pone en escena el dilema trágico del rey ante la amenaza de suicidio de las jóvenes. 

La decisión de Pelasgo ¡ibera la tensión y,  luego del Estásimo 1, comienza una 

nueva curva ascendente que no se detiene hasta la nueva intervención del rey, 

promediando. el Episodio IV. El final de la tragedia es la oportunidad que el 

dramaturgo elige para plantear explícitamente el problema de la 3pt9 de las 

Danaides, y de este modo preparar al espectador para el desarrollo argumental de la 

segunda pieza de la trilogía, lo que genera un nuevo ascenso de la tensión, aunque 

sin el pico que implica la confrontación entre Pelasgo y el Heraldo. 

Nuevamente se observa una gian homogeneidad en la frecuencra imaginativa a 

lo largo del desarrollo dramático, excepto en el Episodio 1, que presenta un bajo 

promedio de imágenes. Es probable que el descenso del lenguaje connotado se 

deba a los desajustes que aquejan al pasaje desde el punto de vista dramático. En la 

segunda parte del episodio, a partir de la resis que se inicia en 407, la sucesión de las 

actancias ofrece una construcción más unitaria, y entonces la frecuencia imaginativa 

crece: la mayor parte de las imágenes funcionales del episodio se concentran en esta 

segunda parte. 

En lo que se refiere a la creación de una 	 ptçiya, la 

entrada del coro en el Párodos implica un crescendo constante de la emotividad. Sin 
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189, describe en imágenes pictóricas de gran intensidad dramática la llegada del 

barco insignia de los egipcios, las doncellas interpretan que la persecución, que 

conocen bien, ha llegado a su cumplimiento, a pesar de sus plegarias, y que su 

violación es inminente. 

Dánao presenta una descripción gráfica de cómo la escuadra egipcia aparece 

gradualmente ante la vista. La técnica descriptiva es similar a la que el mismo 

anciano pone en acto en 180-183, cuando con otra imagen pictórica visual describe 

la llegada del rey Pelasgo con su séquito. La multiplicación de indicaciones del 

proceso sensible (tó cneoicíç óp, 713; emtov 714; o5 t€ Xav8xvct, 714; 1tpouat, 

719), que se prolonga en la personificación del barco mismo en 716-718, otorga a la 

escena un carácter sumamente vívido, casi de descripción cinematográfica, en la 

que cada sintagma implica una aproximación más cercana y nítida: NAVE INSIGNIA 

(tó iú.otov 714), VELAMEN (atotoí tE ?.aipouç 715), DEFENSAS LATERALES 

(ltapapi)aEtç 715), PROA (itp4p(x 716), OJOS PINTADOS (ót(Xtv 716), y  la alusión a 

que hay un TIMÓN (owoç 717) que desde atrás del barco dirige su DERROTERO 

(68óv 716) a la cual la proa OBEDECE CON DEMASIADA DOCILIDAD (yav ix6Sç, 

718). Luego de esta avanzada del falo mismo, aparecen los hombres, cuya 

decripción apunta a la descripción de "ellos" como "el otro": MIEMBROS 

NEGRUZCOS (t&ayijtouç 'yuiott 719-720) que se destacan más aun entre sus 

vestiduras blancas (?ui&v i ttov720). Por úlrimo, la aparición del RESTO 

DE LAS NAVES (t&2x it2ox 721), las TROPAS (itaa O' tj1tuoupi(X 721), la 

aproximación a la costa de la NAVE CAPITANA (at iyyep.ó)v 722) y  la única imagen 

auditiva: ya es audible el RUIDO DE LOS REMOS (itayipóto)ç péac'r(xt 723). Las 

oraciones son breves, lo que expresa apuro, impaciencia, excitación, de acuerdo con 

las indicaciones del contenido. 

A pesar del llamado a la calma y a la confianza en la divinidad por parte de su 

padre (724733), el resultado de la mostración es una violenta reacción emocional 

' Acordamos con JOHANSEN (1980: III 70) y VÜRTHEIM (1967 [1928]: 150 y 201) en considerar 
lo versos 710-775 un episodio independiente, a pesar de los argumentos de TAPLIN (1977: 206-
211). 
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por parte de las doncellas, expresada por medio de un dialogo epirremático (734-

759) que se acrecienta en el Estásimo III y llega a su culminación en el Episodio 

IV. Enfrentadas con la amenza de la fuerza bruta, están inermes y llenas de un 

terror salvaje, que se acrecienta con la salida de Dnao en busca de ayuda (775), 

ampliamente criticada por los comentaristas 13 . 

Que el barco es el illustrans de la agresión fálica se hace evidente por la manera 

en que las Danaides retoman la imagen en el epirrema: por medio del adjetivo 

i&pyov (741), lo que implica una agresividad furiosa y, según los comentaristas, 

lujuriosa. Se concentran en lo oscuro de la piel de los egipcios (sin tener en cuenta 

su propia tez), el signo más visible de su "otredad"(cxyíj.ic pcxt5 745), a lo 

que se suman el azuloscuro de las proas de ojos pintados (i avdt&xç vflcxç 743-

744) y  los cuervos (iópcxiç 751). Debe agregarse a esto la mención del 86pu 

(opuit(xyç, 743) ilustrans que se desliza, como hemos señalado en el capítulo 

anterior, por diversos illustranda. En este caso, la mostración verbal de la imagen 

apunta a que esta MADERA BIEN AJUSTADA, COMPACTA, puede leerse como FALO 

ERECTO. 

Finalmente, el barco y sus maniobras de anclaje en un puerto no seguro y 

durante la noche (764-772) es un pasaje en general mal comprendido por los 

críticos, que lo califican de irrelevante 14. En realidad, esta imagen náutica opera 

como prolepsis mostrativa de lo que ocurrirá durante la noche de bodas de 

Egipcios y  Danaides. La oscuridad de la noche, la que está cayendo en el momento 

preciso del final de la tragedia, (Ç vÚKt', 1tocY'tet%ovtoç tiXto, 769), es la 

anticipación de la que caerá luego del matrimonio no deseado entre primos. Incluso 

si el anclaje ya se ha llevado a cabo (v ayipout(Xtç 766), es decir, aun si el acto 

sexual se ha consumado, si la tierra carece de puerto (?xXip.cvov Oóva, 768), esto es, 

si la recepción del órgano masculino es rechazada, el desembarco no puede ser feliz 

(o' ("Xv iaaç crtpatoii ia? 771-772), es decir, no habrá fecundación ni se 

cumplirá la ley de Afrodita, ya que el resultado del parto de la noche será, 

TAPUN (1977: 211-215) yJOHANSEN-Wurr1 (1980: 11170y 122-123). 
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precisamente, un dolor de parto ((piXet d&va íet&v v (769-770), incluso para el 

piloto avezado (iu3Epvp aox 770): los novios serán asesinados. La inclusión en 

la imagen extendida de esta breve metáfora del parto es la que justifica la 

interpretación propuesta, es decir, la ecuación entre BARCO QUE LLEGA A UN MAL 

PUERTO (illustrans) y ACTO SEXUAL (illustrandum) que, por ser decodificado -o 

efectivamente realizado- como violación, conduce a la muerte del agresor. 

La última mostración de la trilogía se realizaba probablemente al final de la 

tercera tragedia, Danaides (buscar abreviatura). El Fr. 4411, que pone en la superficie 

del texto la explicitación de la imagen de la FERTILIDAD, en boca de Afrodita en 

persona, es el punto de convergencia de todo el mecanismo de mostración 

diseminado en Su y, probablemente, en Egpcios. Afrodita es el illustrans mismo de la 

imagen. No hay mostración más fuerte que ésta. 

5. ANÁLISIS FUNCIONAL DE LA ORESTÍA 

En el caso de Or, la única trilogía griega conservada, tenemos la oportunidad de 

seguir el desarrollo de algunos mecanismos estructurales a lo largo de las tres 

piezas. Uno de ellos es el mecanismo estructural-funcional de la mostración de la 

imagen, que en las otras piezas del c4 estudiamos en cada tragedia en particular. En 

el caso de Su, como acabamos de afirmar, era posible sugerir la prolongación y 

culminación del mecanismo en la que se considera la última pieza de la trilogía, 

Danaides. 

En consecuencia, a continuación procederemos a analizar las dos primeras 

variables del análisis funcional, la tensión dramática y  la creación de atmósfera, de 

manera individual en Ag, Ch y Bu. En el caso del mecanismo de mostración, lo 

analizaremos globalmente con posterioridad, en referencia a toda la trilogía. 

14  Cf. JOIIANSEN-WIIIYILE (1980: III 114). 
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5.1 Análisis funcional de Agamenón 

El desarrollo agencial de A&  presenta una simetría casi absoluta de las tres 

subvariables que hemos estado estudiando. La ACCIÓN EXTERNA (entradas y salidas 

de los personajes y hechos efectivamente ocurridos dentro y detrás del escenario) 

es acompañada en sus altos y bajos por la presencia de una acción psíquica (ACCIÓN 

INTERNA) proporcional en los protagonistas y en el Coro. La simultaneidad del 

crecimiento de ambas acciones produce los picos de TENSIÓN DRAMÁTICA. Esta 

tensión, luego de una primera cima en el Párodos (en el cual los acontecimientos 

narrados se hacen presentes "escénicamente" ante el espectador/lector como tal 

vez en ninguna otra tragedia griega), desciende en el Episodio 1 y  vuelve a ascender 

de manera uniforme hasta el final de la pieza, que concluye en un punto de máxima 

tensión. Esta simetría de las tres subvariables, en la cual se veriflca una armonía 

perfecta de acción, tensión, dicción y pensamiento, es lo que hace de Ag una de las 

cumbres poéticas de la literatura occidental. 

La FRECUENCIA DE IMÁGENES es bastante homogénea en sus proporciones 

relativas con respecto a las estructuras compositivas y en relación con el desarrollo 

agencial: acompaña los altos y bajos de ACCIÓN EXTERNA, ACCIÓN INTERNA y 

TENSIÓN DRAMÁTICA hasta el Episodio IV. A partir de éste y  casi hasta el final de la 

pieza se detecta un mecanismo presente en Pe y que reencontraremos en Pr, esto es, 

un descenso del niimero de imágenes en favor de otros procedimientos estilísticos 

más acordes con el carácter de las acciones que se presentan en escena: la 

precipitación de los hechos y  la agitación de los parlamentos de protagonistas y 

Corifeo hacen descender el nivel de presentación simbólica y privilegian la 

utilización de mecanismos retóricos y  figuras de posición. Al igual que en Pr, la 

utilización de la imaginería se retorna nuevamente al final de la pieza, en el que 

coinciden la máxima tensión y  la floración plena del "lenguaje figurado". 

En Ag la imaginería contribuye de manera central a la creación de una 

atmósfera impresivo-expresiva. El primer momento significativo es el final del 
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Prólogo (36-39), con la pronunciación de la imagen del buey que está asentado (con 

todo su peso) sobre la lengua del Vigía. La carencia de ltappiata anticipa otros 

silencios ominosos, como el del final del Pírodos, en que los ancianos del Coro se 

niegan a poner en palabras el momento del degüello de Ifigenia (248-249) y  el de la 

propia doncella cuando se la amordaza para que no maldiga a su TÉVO9 (235-237). 

La imaginería se manifestará desde el Prólogo al servicio de la creación de un clima 

siniestro y agorero. De inmediato, las imágenes de rapifia y destrucción de los seres 

indefensos (50-54, 72-76, 111-120, 134-138, 140-143, 206-21 1) llegan a su clímax en 

el relato del sacrificio de Ifigenia (228-247), ella misma metaforizada como 

animalito inerme (MKav %qLatp(xç 232) ante el cuchillo que, más que el de un 

ministro del sacrificio (8u'tp 'yva9ct Ouy(ctpóç, 224; aatov Oirtpew, 240), 

apunta a impresionar a la audiencia como cuchillo de carnicero. 

Un segundo momento en que la imaginería actúa en el auditorio para 

componer un clima de agustia y expectación son las palabras finales de 

Clitemnestra en el Episodio II (600-614). En este caso, la atmósfera se crea por 

contraste, por medio del procedimiento que luego será habitual en Sófocles: la 

IRONÍA TRÁGICA. En efecto, la serie de imágenes encadenadas que pronuncia la 

reina antes de volver a palacio para preparar el recibimiento de Agamenón, 

imágenes todas que apuntan a caracterizar con valencias semánticamente positivas 

el papel salvador y  protector del esposo y la fidelidad de la esposa, deben leerse en 

clave opuesta: el rey será incapaz de salvarse a sí mismo, la reina infiel será su 

ejecutora. El auditorio es preparado por esta imaginería siniestra para lo que va a 

suceder; el Corifeo, por el contrario, sólo logra aumentar su inquietud y su angustia: 

él sabe que ninguno de los illustrantia utilizados por la Tindárea corresponde a los 

illustranda que ella intenta dar a entender, sino a sus contrarios; sin embargo, el 

anciano aún no sabe cómo se van a desarrollar los acontecimientos. El pasaje que 

corresponde a los versos 895-905 del Episodio III es, en realidad, una amp4)catio y 

una variatio del anteriormente mencionado, pronunciado esta vez ante Agamenón 
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en persona, lo que acentúa, por medio de la ironía, la creación de una sensación de 

desastre inminente. 

El cuarto momento que podemos señalar en el que la imaginería es utilizada 

para ejercer una impresión afectiva sobre el espectador/lector es la del exemp/um 

alegórico del Estásimo III, esto es, la fábula que asimila a Helena a un cachorrito de 

león que se vuelve contra su amo protector (717-736). En primer lugar, la 

utilización de la imaginería animal acentúa, por contraste, la comparación entre las 

figuras de la inocente Ifigenia (cabrita), la victimizada Troya (liebre preñada) y la 

culpable Helena; en un segundo plano de la imagen, la mención del animal 

poderoso y sanguinario por excelencia apunta en realidad a Clitemnestra, en una 

prolepsis de la serie de animales mostruosos y/o de carga semántica negativa con 

los que se la asimilará apenas antes -junto con Egisto- (1223-1225, 1228, 1232-

1236 51  1258-1260) y después del asesinato del rey (1472-1473, 1516, 1671). La 

atmósfera ominosa continúa creciendo. El último pasaje correspondiente a 

Clitemnestra antes de su crimen es el célebre encadenamiento de imágenes que 

cierra el Episodio III (958-974), que opera nuevamente alterando las valencias 

positivas y negativas de los illu.rtrantia a través de la ironía trágica. Una última 

imagen -otra una víctima animal, esta vez las ovejas- actúa como coda de esta serie 

de racimos de imaginería que contribuyen a crear una atmósfera aciaga (Episodio 

IV, 1056-1057). 

Desde el punto de vista opuesto, el de la víctima, se desarrollará la imaginería 

de Casandra en su kommós, (1090-1149) donde la mezcla del degüello de 

Agamenón, el de los hijos de Tiestes y  el de la propia profetisa produce una 

impresión de horror inminente, incomprensible para el Coro, comprensible para el 

auditorio, que entra en aWltc5cOEta  con la princesa troyana. 

Una vez producida la muerte del rey (1343-1345) y  la confesión triunfante de 

la reina (1372-1398), nada queda por sugerir de manera impresiva: todos los 

elementos para interpretar las acciones escénicas ya han sido suministradas, y la 

obra se cierra en un paroxismo de tensión y  suspenso. 
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5.2 Análisis funcional de Coéforas 

En Ch puede apreciarse una mayor heterogeneidad entre las tres subvariables 

que califican el desarrollo agencial: la ACCIÓN EXTERNA (los hechos escénicos), la 

ACCIÓN INTERNA (pisocológica) y  la TENSIÓN DRAMKr[CA que de ella resulta. Esto 

es notorio a pesar de que en líneas generales las tres se acompañan en sus altos y 

sus bajos. La ACCIÓN EXTERNA, luego del remanso del kommós en el Episodio 1, se 

acelera uniformemente hasta el final de la obra, por causas evidentes originadas en 

las peripecias de la. trama. No obstante, la frecuencia imaginativa es baja en los 

episodios (si se los compara con los de A), y sólo aumenta al final de la pieza. 

Es evidente que en este caso la frecuencia de imágenes se ha desprendido en 

parte de las curvas de ACCIÓN y TENSIÓN internas, y responde más bien a la parte 

de tensión que deriva del sucederse concreto de los hechos. Varias razones pueden 

apuntarse como explicación de este fenómeno. En primer lugar, el sistema 

imaginativo de la pieza no es independiente: proviene de y continúa la 

estructuración de A& y la elaboración de un discurso simbólico que provoque 

impacto en el espectador/lector ya se ha realizado. En Ch las imágenes están más 

aisladas de su contexto: son, por tanto, de sencilla decodificación. La elaboración 

estilística del discurso en los episodios se concentra en los recursos retóricos y las 

figuras de posición; sólo los estásimos (y por supuesto el párodos) presentan un 

tejido más complejo de elementos significantes. 

En segundo lugar, por formar parte de una trilogía, la pieza central concentra 

la mayor cantidad de actancias en escena. La sucesión creciente de actancias cada vez 

más "patéticas" es fundamental para el logro de los objetivos dramáticos. Sólo en 

los versos finales de la pieza -y  ante la tensión resultante del enloquecimiento del 

protagonista- vuelve a primer plano la estructura significante, pero lo hace 

principalmente por medio de la marcación de los campos semánticos. 

Con respecto a la 	 fera en el Episodio 1, luego del Ieommós, 

se suceden dos escenas en las que la utilización de la imaginería propende a su 

utilización como recurso dramático, expresiva en la primera instancia, impresiva en 
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la segunda. En efecto, en la invocación final de los hermanos ante la tumba del 

padre (489-507) se suceden una serie de imágenes que apuntan a expresar el estado 

de alta tensión emotiva de Orestes y Electra. En primer lugar se retoman imágenes 

utilizadas en Ag para servir de illustrantia de la muerte del rey (RED, CAZA, TRAMPA), 

lo que retrotrae al espectador/lector al clima afectivo que antecede y sucede al 

crimen. En segundo lugar, se incorporan dos imágenes centrales de Ch, que pintan 

a los hermanos como víctimas (PICHoNEs, 501) pero a la vez como salvadores 

(CoRcHos, 506-507). En esta iMtini imagen se añade un componente impresivo, ya 

que, por tratarse de un símil, incluye una invitación a la reflexión del receptor de la 

figura. 

La segunda imagen es puramente impresiva: se trata del relato del sueño 

profético de Clitemnestra (527-534) y  su posterior interpretación por parte de 

Orestes (540-550). Tanto uno como la otra cumplen la función, por un lado, de 

pintar el estado de alma de la reina en los instantes previos a su asesinato, mostrarla 

desesperada y consciente de su culpabilidad. Por otro lado, se logra afectar al 

espectador con una atmósfera impresiva de expectación y suspenso, que funciona 

como anticipación de que lo que se espera está por suceder. La acentuación de la 

idea de con:rapasso, del 8páaavtcx itaOtv de 313, es remarcada inmediatamente antes 

del Episodio II -en el que Orestes, obedeciendo las órdenes y amenzas de Apolo, 

cometerá matricidio- en la sección final del Estásimo 1 5  639-652. Esto se prolonga 

casi de inmediato en las dos imágenes encadenadas pronunciadas por Orestes al 

comienzo del Episodio II, la de la LUZ y la de la NAVERGACIÓN (660-662). 

El último ejemplo de imaginería utilizado para la• creación de climas 

escénicos es, en el breve Estásimo III, las breves imágenes encadenadas de la LUZ y 

de la caída de las ATADURAS DE LA ESCLAVITUD (961-962). A pesar de que 

superficialmente la imagen apunta a transmitir al espectador la atmósfera de júbilo 

que llena la casa de los Atridas, en realidad se trata de una apariencias La paulatina 

caída de Orestes en un estado de enajenación mental por obra de las Erinias será 

puesto en palabras pocos versos después, y  también por medio de imágenes, esta 
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vez, la del CABALLO DE CARRERA QUE SE DESPISTA (1021-1024). La mostración de 

la imagen, que es constante en esta última parte de la pieza, contribuye a 

transformar, en breve lapso, un falso júbilo en un nuevo dolor. 

5.3 Análisis funcional de Ewnénides 

En esta pieza el desarrollo agencial y sus peripecias explica en gran medida la 

manera de presentación de las imágenes. En oposición a lo que sucede en Ch, la 

ACCIÓN EXIERNA es abundante y acelerada en la primera parte de la pieza, con 

múltiples entradas y salidas de los personajes, favorecidas por ios cambios de 

escena (templo de Apolo en Delfos, templo de Atenea en Atenas, Areópago) y de 

tiempo (por lo menos un año 15- transcurre entre las actancias en Delfos y las que 

tienen lugar en Atenas), mientras que en el extenso Episodio III (el juicio del 

Areópago) la acción es prácticamente nula. 

Por el contrario, la ACCIÓN INTERNA, que sigue el movimiento "psíquicot' de 

las Erinias, presenta un patetismo creciente hasta que se resuelve en regocijo por el 

triunfo de rictocó en boca de Atenea. A esta acción se suma el devenir anímico de 

los protagonistas, principalmente la Sombra de Clitemnestra y  Orestes. La TENSIÓN 

DRAMÁTICA de la pieza acompaña, por una parte, la aparición, amenazas y 

persecuciones de las Erinias, a las que se suma su descubrimiento por parte de la 

Pitia y el surgimiento de la sombra de Clitemnestra y, por otra parte, dos pequeñas 

cimas en el Episodio III: el anuncio del resultado de la votación y  la oq3o?il de las 

ERINIAS en EUMÉNIDBS. 

En la tragedia final de la trilogía sucede algo semejante a lo que ocurre en Ch: 

el porcentaje de segmentos de imaginería es notablemente desparejo si se comparan 

Estásimos y Episodios: en las escenas dialogadas el promedio de imágenes 

desciende en forma notoria. Esta heterogeneidad es más acentuada puesto que en 

15 TAPUN (1977: 377-3 83) propone un lapso de "meses"; SOMMERSTEIN (1996: 69-70) sin dar 
razones, propone un lapso de entre pocos días y pocos meses..Para el tema de los lapsos 
temporales en la trilogía, cf. DUCHEMIN (1967: 208-2 1 1), y  sobre la problemática general 
ROMILLY (1968: 150ss.). 
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esta tragedia, en la que las Erinias son verdaderas protagonistas, los Estásimos 1 y  II 

estSn aun más imbuidos de lenguaje simbólico. 

Debe añadirse, además, que la carga de connotación está depositada en la 

primera parte de la tragedia: allí la concetración imaginativa acompaña los altos y 

bajos de la TENSIÓN DRAMÁTICA Y. en menor medida, los de la ACCIÓN EXTERNA. 

En la segunda parte todas las subvariables descienden marcadamente: el poeta 

utiliza los recursos dramáticos y textuales casi con exclusividad al servicio del 

mensaje que quiere transmitir: el piano hipersemémico predomina sobre el 

semémico, y esto provoca lógicamente la disminución de los elementos 

signiflcantes.En lo que toca a la fer, las imágenes no son 

utilizadas con este fin más que en dos pasajes: el í5pvN 6áttoç del Estásimo 1 (304-

396) y  el epirrema que expresa las bendiciones de Atenea y de las Euménides en el 

Estásimo III (916-1020). 

El clima creado por las imágenes en el Estásimo 1 (OsCuRIDAD, CAZA, 

SACRIFICIO, ESCLAVITUD, VAMPIRISMO, PISADA) es por completo impresivo: apunta 

a provocar en el espectador el mismo sentimiento de terror que debe de inundar a 

Orestes en medio de la danza ritual de las Erinias. Lo opuesto sucede en el caso del 

Estásimo III. Las imágenes de LUZ, y FERTILIDAD de los ámbitos vegetal, animal y 

humano crean un dima de júbilo que es subrayado por el mecanismo de 

flQ gÇ. 

5.4 El mecanismo de mostración de la imagen en la Orestía 

En Or el mecanismo de 	 alcanza su concreción más 

ajustada y funcional a través de la magistral utilización que hace Esquilo de las 

imágenes de la CAZA y de la LUZ/OSCURIDAD, imágenes que atraviesan por completo 

las tres piezas de la trilogía. La imagen de la LUZ/OSCURIDAD es, quizá, el símbolo 

escénico más potente del teatro ateniense. En cuanto a la imagen de la CAZA en sus 

dos elementos principales, la RED y la PERSECUCIÓN, tiene gran importancia en la 

estructura significativa global de Or. 
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Dentro de la imagen general de la CAZA, la serie imaginativa que se concentra 

alrededor del illustrans RED se desarrolla a lo largo de todo Ag. El lexema RED 

(&ituov) es sólo el primero de sus illustrantia. Aparece al comienzo del Estásimo 1 

(358), luego en la resis central de Clitemnestra en el Episodio III (868) y  por i1timo 

en boca de Casandra en el kommós del Episodio IV (1115). El Corifeo refiere el 

semema a Casandra por medio del lexema &ypEa, RED DE CAZA o TRAMPA (1048), y 

Clitemnestra utiliza el semisinónimo &picíx'tatcz, MALLA DE RED (1375). Pero la 

primera mostración de la serie se produce cuando el espectador comprende que la 

RED no es más que un illustrans del illustrandum ALFOrvIERA PURPÚREA, que aparece es 

escena en el agón y posterior esticomitía de Agamenón y Clitemnestra en el Episodio 

III por medio de una serie de illustrantia de distinto orden: 7tuxaia (909), 

7top(pupóatpo)toç tópoç (910), €tjux (921), itoud?x (923, 926, 936), 7toólJ1p'rpov (926), 

¿xoupyfl (946) y  (xpíi (949). Luego de esta primera mostración escénica del illustrandum 

transformado en objeto real, dicho illustrandum ALFOMBRA/TAPICES se convierte en 

iilustrans implícito de un nuevo ilustrandum, TÚNICA/MANTO: ünXot (1126), ctx 

(1383), la TÚNICA que aprisiona a Agamenón en el baño. El desarrollo dramático llega 

a su punto culminante cuando Clitemnestra exhibe los cadáveres de Agamenón y de 

Casandra, y  lo hace con el cuerpo del rey envuelto en la TÚNICA que lo ha aprisionado 

como una RED. Con sutil ironía, la reina nombra la RED específicamente como RED 

DE PECES, upt(3atpov tXO(o)v  (1382), dado que, al caer en la bañera, Agamenón se 

ha convertido en un gran pez capturado en una redada, como los atunes de Persas. 

Ante esta segunda mostración de la imagen el mecanismo de simbolización se hace 

evidente para el espectador: el ilustrandum TÚNICA/MANTO se ha convertido en 

ilustrans de un último y definitivo illustrandum: MORTAJA. El último illustrans que 

aparece en Ag, correspondiente al mismo illustrandum, es iS(paaJL(x TELA DE 

ARAÑA (1492 y  1516). 

En la siguientes piezas de la trilogía la RED se va deslizando a través de una 

serie de semisinónimos -también ilustrantia- pertenecientes a su mismo campo 

semántico. La RED será tqt437.ia'rpov (492) y  tictuov (506) en Ch, para culminar en 



473 

la última mostración de esta serie imaginativa: la de los VESTIDOS/MORTAJA que porta 

Pilades fuera de palacio luego del asesinato de Clitemnestra y Egisto y que son 

metaforizados como &vtcx (981), &aióç (981), i0at (982), &ypu.ux (998), 

it08v8,utoç Kaixxa1f1vota (998), &pico; (1000) yiit7.ot (1000). TELA DE ARAÑA (en Ch 

y Bu). 

Dentro de la imagen de la CAZA, el segundo elemento que participa en el 

mecanismo de mostración es la serie imaginativa que metafori2a el momento de la 

PERSECUCIÓN de la PRESA. El motivo se presenta en el Párodos de Ag por medio de 

la imagen de las ÁGUILAS y  la LIEBRE PREÑADA (114-120, 134-138), y  reaparece por 

medio de significantes más representativos, como ic(wv, PERRA (1093), Ebpt9, DE 

BUEN OLFATO (1093) y iictc'6o, BUSCAR (1094), referida a Casandra. En Ch es 

utili2ada al principio, como ilustrans de Electra y Orestes en su condición de víctimas 

huérfanas del águila, aún demasiado DÉBILES PARA SALIR DE CAZA (247-251). La 

mostración de la imagen se insinúa en el final de la pieza, en primer término con la 

amenaza de Clitemnestra en los momentos previos a su asesinato, cuando advierte a 

Orestes sobre la presencia inminente de las Erinias, PERRAS RENCOROSAS, 70tot 

ic(vç (924), y  luego del matricidio, con la referencia de Orestes a esas mismas 'yicotot 

iivç (1054), como illustrans de un ilustrandum que el público no ve, pero que el 

personaje percibe como objeto real en la escena (1061). Pero esta serie imaginativa 

alcanza su máximo desarrollo en Bt donde la mostración llega a la concreción al 

comieazo de la obra. En el Prólogo, alas Erinias se disponen a perseguir a Orestes en 

escena, como PERRAS DE PRESA tras un CERVATILLO, v[3póç (111) que ha saltado de 

la RED, pic(xtawc (112). De inmediato, gimen su "grito de guerra": "atrápalo!", 

?.a (130). Ante la incitacion de la Sombra de Clitemnestra, &&Etç Ofip(x, PERSIGUES 

A LA FIERA" (131), "COMO UNA PERRA" &ltEp lci)o)V (131-132); tou, j.u&pxwc &utépotç 

&byp.atv, 'SIGUE, AGÓTALO CON NUEVAS PERSECUCIONES" (139); 11 ápK-bcúv 

ltlttO)KEV, O'íEt(xt &' ó Oíp, íSIM9 KpaT.T9Ct(Y'  ¿ ypczv 61ecx "HA SALTADO DE ENTRE 

LAS REDES, Y SE VA LA FIERA. DOMINADA POR EL SUEÑO, PERDIÓ LA PRESA" (147- 

148), se lanzan tras Orestes, en una "caza" escénica que debe de haber sido un 
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espectáculo sobrecogedor. Las menciones continúan en 231, "CAZARÉ AL HOMBRE 

COMO UNA JAURÍA", t6v8c (pta i iv11yau. La mostración vuelve a efectuarse en 

246-247: ctpcnicvctcávov y&p ç ic(x»v wf3póv / itpóç atjta ia 	a?o'yj.tóv 
5 aatoji€v. "PUES COMO A UN CERVATILLO HERIDO, SEGUIMOS EL RASTRO POR LA 

SANGRE Y LA GOTA". Sin embargo, el pico máximo de la mostración de la imagen de 

la PERSECUCIÓN se produce en el Estásimo 1, el ij.tvoç 8kopitN 309-396, en que al son 

del canto mágico que pretende atar a Orestes en alma y cuerpo, las Erinias van 

haciendo su danza alrededor de Orestes en círculos concéntricos, cada vez más 

estrechos, en un movimiento envolvente que muestra en forma dramátka el acecho a 

la presa indefensa. 

La segunda imagen que es sometida al mecanismo de mostración es la de la 

LUZ/OSCURIDAD, en sus valencias positiva y negativa. Esta imagen ha sido estudiada 

de manera suficiente 16. Apuntemos que la luz, representada por el illustrans 

ANTORCHAS, aparece en 4g como objeto real referido por los personajes ya desde el 

Prólogo, en boca del Vigía (21-23) y  es el centro de la resis de la posta de hogueras en 

el Episodio 1 (281-314). En Ch está representado por la luz del amanecer que 

acompaña la muerte de Clitemnestra y Egisto (961). Por Mtimo, ya en Ru, la 

conciliación armónica entre divinidades olímpicas y ctónicas es saludada en Atenas 

por una procesión de antorchas (1005, 1022, 1025-1028, 1029, 1041-1042, 1044) cuya 

connotación es proporcionalmente inversa a la posta de hogueras de Ag. Esta escena 

iluminada a pleno al final de la trilogía corona el mecanismo de mostración, que 

alcanza aquí su máximo poder de simbolización. 

16  GOHEEN (1955: 113-126); TARRANT (1960: 181-187); LEBECK (1963), PERADOTrO (1964: 
388-393); HUGHES FOWLER (1967: 64-65); LEBECK (1971); RUSSO (1974), PETROuNLAs (1976: 
244-254); GANTz (1977: 28-38); TRAcY (1986: 257-260);JAR}aI0 (1997: 184-199). 
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6. LA FUNCIÓN DRAMÁTICA DE LA IMAGINERÍA EN EL CORPUS 

PROMBTHEICUM 

Por su condición misma de fragmentos, es imposible considerar los que 

corresponden a la Prom en el análisis de este capítulo en lo que toca a su función en 

el desarrollo agencial y a la creación de atmósfera, dada la necesidad de interpretar 

la parte a la luz del todo. Por lo tanto, nuestro análisis del cP se limitará a Pr en el 

tratamiento de estas dos variables, y sólo consideraremos la trilogía, y  de manera 

puramente cnjetural, en nuestro abordaje de la mostración de la imaginería. 

La ACCIÓN EXTERNA de la tragedia ha sido reputada habitualmente por la crítica 

como inexistente. Se limita, en esencia, a la entrada y  salida de los distintos 

personajes y,  en el plano de las actancias, a dos picos ubicados al comienzo y al 

final: el encadenamiento del Titán (Prólogo) y su hundimiento, junto con las 

Oceánides, en las profundidades del Tártaro, en el marco de la conmoción cósmica 

(Episodio IV). 

Con respecto a la ACCIÓN INTERNA, el alza del grado de actividad emotiva 

coincide con el establecimiento de la relación dialógica entre Prometeo y sus 

distintos interlocutores: Oceánides (Párodos), Océano (Episodio 1), Ío (Episodio 

III), 1-Termes (Episodio IV). El proceso del diálogo provoca un impacto en el plano 

psicológico que se traduce en los altos y bajos de la expresión de pasión y 

sentimientos, acompañados por una influencia en el plano volitivo que implica el 

cambio o el mantenimiento de las determinaciones tomadas en la realidad anterior 

extraescénica. 

La frecuencia de imágenes se corresponde con la ACCIÓN INTERNA y también 

con la TENSIÓN DRAMÁTICA. Sus puntos culminantes son la conclusión del proceso 

de encadenamiento (Prólogo, 82-85), la reacción ante la evidencia sensorial de seres 

alados, que incluye la creación de suspenso por la amenaza de la aparición del 

águila, que sólo se concretará en PrL (Kommós, 115-127), la aparición de Océano 

(Episodio 1, 295297), el rechazo de Océano y retirada de escena (Episodio 1, 374- 
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396), el motivo del secreto y la consiguiente creación de suspenso (Episodio II, 

520-525), la aparición y monodia de Ío (Episodio III, 560-588), la esticomitía previa 

a la segunda resis de Prometeo, en que se devela el secreto (Episodio III, 757-774), 

el ataque de fo y su salida violenta de escena (Episodio III (Episodio III, 877-886), 

la aparición de Hermes (Episodio IV, 941-952), la amenaza de Hermes (Episodio 

IV, 1014-1029) y  el hundimiento de Prometeo y  las Oceánides (Episodio IV, 1063-

1093). La frecuencia de imágenes acompaña casi punto por punto el parámetro, 

salvo en el Episodio IV, en que la precipitación de los acontecimientos, la agitación 

de los parlamentos y la cualidad de la relación Hermes-Prometeo (que pierde 

prácticamente la condición de diálogo por la incomunicación esencial de los 

hablantes) hace bajar el nivel de representación simbólica. Esta se recupera en la 

culminación de la pieza, con la macroestructura descriptiva que responde, como 

contracanto, al ¡eom,,tós. 

El número de imágenes es bajo en las resis, sobre todo en los segmentos 

narrativos. En ellas las imágenes se ubican, como hemos señalado en el caso del tz4, 

en "racimos imaginativos" y desaparecen en largos segmentos en los cuales es 

preponderante la aparición de los elementos correspondientes a los campos 

semánticos marcados, es decir, a puros ilustranda. En suma, podemos concluir que 

la frecuencia de imágenes responde, en rasgos generales, a la relación que se 

establece entre éstas, la tensión dramática y  el itOoç. 

En cuanto a la utilización de la imaginería para la 	 la alta 

tensión emocional (que puede o no coincidir con la TENSIÓN DRAMÁTICA) y la 

frecuencia imaginativa tienen un paralelo casi perfecto: el itOoç del ¡commós (88-127) 

contribuye grandemente a crear una atmósfera de "expresión de la subjetividad" y a 

provocar impresivamente la identificación y  la piedad del espectador/lector. Un 

objetivo paralelo se logra ante la contemplación de la danza y  la audición de la 

monodia de fo en el Episodio III (560-608), y  lo mismo sucede ante la a'uj.utfzOEux 

del cosmos y del solidario Coro de Oceánides en el final (1063-1093). En los tres 

pasajes la incidencia de los segmentos imaginativos es muy significativa. 
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En cuanto a la 	 la relación entre la imagen verbal, 

pronunciada por los personajes, y la representación real de los elementos que la 

constituyen es en Pr un mecanismo complejo. En efecto, no sólo se realiza en escena 

el pasaje de ilustrans a illustrandum, sino que también se pone en juego, en pasajes más 

o menos extensos, un dispositivo que, por ejemplo, en la Or se realizaba a lo largo de 

pocos verrsos: los personajes pueden verbalizar un i/Itístrans cuyo illustrandum aparece 

simultáneamente en escena. En ambos casos, los personajes funcionan como 

"soportes" del proceso metafórico, e incluso son ellos mismos parte de la imagen. 

Analizaremos a continuación los dos mecanismos de mostración de la imaginería. 

A) ILLUSTRANS transformado en ILLUSTRANDUM 

La primera imagen que se desliza al sentido propio y aparece en escena 

corresponde al SEGUNDO SUBSISTEMA PRJNCIPAh la ESPUELA/AGUIJÓN. En 

el Episodio 1, el aguijón es anticipado por Océano como illustrans de una metáfora in 

absentia de illustrandum. Al aconsejar a Prometeo que deponga su cx1OcL8t'ct, su 

obstinación autocomplaciente, le dice: 

OiSKOUV tO1.7E %p(i6Voç &K() 

7tPÇ icvrpa K2)2OV K'rsvsç, 
No obstante, si me utilizas como maestro, 
no extenderás tus miembros contra el aguijón, (322-323) 

Es decir, "no darás coces contra la espuela". El iv'rpov contra el que se arroja 

Prometeo es el illustrans simbólico de un illustrandwn que alude al poder de Zeus, que 

se manifiesta como un objeto duiv,penetrante,filoso y  todopoderoso: el rqyo. La advertencia 

de Océano es una anticipación de lo que sucederá al finalizar el Episodio IV, cuando 

la ira del dios desencadene la tempestad y  la acción de su rayo destruya la roca a la que 

Prometeo se encuentra amarrado, precipitándolo en el abismo del Tártaro. 

Sin embargo, este iávcpov, aguf/ón, que el espectador ha percibido como 

imagen, se corporiza en el Episodio III ante la aparición de Ío. En efecto, el lexema 

aparece reiteradamente como objeto real referido sin metaforización, es decir, se ha 



478 

convertido en illustrandum, y hace alusión al TÁBANO que atormenta a la doncella 

transformada en novilla. Es dable suponer que los movimientos escénicos del 

personaje representaban, ante el espectador, sus esfuerzos para eludir la picadura del 

tábano. El illusfrandum es mencionado siete veces a lo largo de la escena, por medio de 

los lexemas iv'rpov, ota'rpoç y L()oYqJ, cuyos sememas actúan como semisinónimos con 

el significado alternativo de tábano, aguj/ón, puntada y picadura. Los lexemas presentan 

un carácter real y concreto (566, 580-581, 589, 597-598, 673-675, 681-682, 878-880). 

El AGUIJÓN hace alusión al poder de Zeus a través de una serie de lexemas que 

apuntan a semas de "agudo", "filoso" y "penetrante". Pero es evidente también que, 

en el contexto de la persecución amorosa de la que ha sido objeto Ío por parte de 

Zeus, el objeto real "aguijón" alude como illustrans de segundo grado a la potencia 

sexual masculina imaginizada como agresiva e imposible de evitar, es decir, al FALO. 

Así como en el Episodio 1 el viejo Océano (que se ha sometido al poder de Zeus) no 

necesita de frenos ni látigos para impulsar su cabalgadura (284-287), Ío, que actúa 

estructuralmente como su opuesto, es sometida por lafuera por el dios a través de un 

objeto referente con el que el espectador ya se ha familiarizado como imagen, y que 

aparece ahora "mostrado" en escena con evidentes connotaciones sexuales. 

El segundo ejemplo de un illustrans que se transforma en illustrandum por medio 

de su mostración en la escena es el motivo central del PRIMER SUBSISTEiVÍA 

PRINCIPAL, es decir, el que se relaciona con la oposición semántica ENFERMEDAD 

:A SALUD. Es la imagen del médico enfermo, que se insinúa en el Prólogo a través de las 

palabras de Gratos (43) y continúa claramente como ilustrans en el Episodio 1, en la 

intervención de Océano (377-378) y  la consiguiente respuesta de Prometeo (379-380). 

La metáfora se ve reforzada por la elección de los lexemas, ya que los verbos 

iaXOáao, t$pi.yáw e tcaCvo se utilizan a menudo en contexto médico. Prometeo 

conoce la ciencia médica, puesto que él se la ha transmitido a los hombres, pero él 

mismo está enfermo de cólera, y  el tiempo exacto para la intervención quirúrgica que 

lo salve, el iccnpóç, aún no ha llegado para él. La explicitación completa del motivo se 
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produce en el Episodio II, en boca de la Corifeo. Prometeo ha relatado una parte de 

los dones por él otorgados a la humanidad y concluye diciendo: 

totcLüta xix(xviiiat' éopv táXcç 
J3p0toimv, W)tÇ 01')K Ú) cYÓ4tcYj.t' t() 

Tfiç v6v 7apoi3cç nTIPLOVfq &t&Xayc7. 
"Aunque tales inventos les procuré, desdichado, 
a los mortales, yo mismo no poseo ningún recurso 
por el cual me libere del dolor ahora presente." (469-471) 

Este pensamiento da pie a la comparación de la Corifeo, que le responde 

expresando, por medio de un símil extendido, la imagen central del 1eitmotii' 

icitovOctç aiiç icfj.t' 	ocú.c)..ç 4psv6v 
1T7ávfl, KLKÇ 6' tcrrpç ç 'nç eq vócyov 
7Ec('V aOOtELÇ KCtL cairv 0)1( CtÇ 

pEtV ólrOíOtÇ 4KXpJ.LáKOtÇ tá 61) 	 cI.toç. 
Padeces un dolor indigno, privado de reflexión 
andas sin rumbo, y como un mal médico al caer enfermo 
estás descorazonado, y no puedes encontrar 
con qué remedios curarte a ti mismo. (472-475) 

La comparación es verbali2ada como imagen por la Corifeo sin intención 

irónica sino, por el contrario, con una profunda crng.ticá9ict. En el parlamento inme-

diatamente posterior, al retomar su discurso de los dones, el Titán comienza relatando 

cómo enseñó a los hombres a curarse de las enfermedades y a reconocer los remedios 

útiles para ese fin (476-483). Por medio de una asociación de ideas, ha tomado en 

sentido propio lo que la Corifeo ha expresado en sentido figurado. La w8a8Ua, la 

obstinación que enferma a Prometeo, no le permite percibir el sentido profundo de la 

imagen. 

Ahora bien, la enfermedad que ha aparecido en el texto como metáfora, esta 

"enfermedad figurada", irrumpe súbitamente en escena en el Episodio III (560-588): 

es la j.ictvict de Ío, que funciona como mostración explícita de la cti5Oa8ícL de 

Prometeo. En este caso, la imagen no es sólo señalada como illustrandum en el 

discurso, como ocurría con el tábano, sino que es "actuada" en la escena. El 

parlamento de Ío es acompañado por un aparato gestual que incluye gritos, 

convulsiones y saltos. Toda la escena se desarrolla como una visita médica: luego de la 
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"consulta inicial" (604-608), Ío explica la génesis y el desarrollo de su vÓcoç (604-

686)), y  Prometeo, como un buen médico al que un paciente consulta, la aconseja y le 

predice la evolución (705740) y el fin de la enfermedad (790-852). Ante un nuevo 

ataque, Ío abandona el escenario en el punto culminante de una crisis, y, al mismo 

tiempo que actúa, describe los síntomas de su ptaviol (877-884). 

De este modo, la IMAGEN DE LA ENFERMEDAD se ha convertido en 

VERDADERA vócToç ante la vista del espectador. 

B) ILLUSTRANDUM verbalizado como ILLUSTRANS 

Este mecanismo es el más complejo por su explicitación verbal y escénica. El 

efecto de "mostración" de la imagen se produce en este caso porque se presentan en 

la escena una serie de illustrcrnda (términos propios correspondientes a objetos reales) 

verbalizados como illustrantia (términos metafóricos). Se trata del motivo del ARNÉS 

DEL CABALLO, el más importante del SEGUNDO SUBSISTEMA PR1NC1PAL, que 

manifiesta la oposición semántica COERCIÓN :A LIBERTAD. 

El motivo comienza en el Prólogo, en la escena del encadenamiento, donde 

Gratos y  Hefesto nombran los elementos que utilizan a medida que amarran al Titán. 

Las imágenes acompañan la actividad escénica, y responden a la particular manera en 

que Esquilo suele distribuir los términos connotados a lo largo del texto, donde 

siempre se propone una exposición verbal asistemá.tica y global de los elementos 

antes de que aparezcan organizados estructuralmente y como mostración simbólica. 

En efecto, Prometeo es amarrado con LAZOS, CADENAS, GRTLLOS y ESPOSAS, y 

así lo señalan Gratos y Hefesto al entrar en el escenario, cuando anticipan verbalmente 

las acciones que desarrollarán a continuación (3-6, 14-15, 19-20). Sin embargo, 

cuando ambos dioses ponen manos a la obra, estos ilustranda, que el espectador ve en 

el escenario, son verbalizados como illustrantia, utilizando para ello los elementos que 

constituyen el YUGO y el ARNÉS del caballo: 

0131C00V énd,111 tc 3EGLa 7tcpt3&88v,... 
Cr.: No te apresurarás a rodearlo de cadenas...? (52) 
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ica'i. ffil 1tpóxcp0t wáta31prSa0at icápcL. 
Hef.:También puede ver que las anillas están dispuestas. (54) 

K&. tiv69 voy iróínrc/ov a4cç, 
Cr.: Y a este otro, ajústale ahora la correa con firmeza,. (61) 

óX' &jt4t tcopaç j.tavTaXwt1Øcç f3ás. 
Cr.: Vamos, rodéale los costados con cinchas. (71) 

LPC 1. KÚtW, (YK11 31 ldpK(O(NOV í3í. 
Cr.: Véte por debajo, y rodéale por fuerza las piernas con la argolla. (74) 

Prometeo se muestra en la estructura de superficie (illustrandum) como un 

criminal condenado al étotuj.titavtóç, pero en la estructura profunda (illustrans), y 

por medio de la mostración escénica, como un ANIMAL SOMETIDO AL YUGO Y AL 

ARNÉS. Esta afirmación no es del todo evidente en la traducción de los lexemas al 

castellano, pero los lexemas griegos remiten todos a una utilización técnica en relación 

con el ARNÉS DEL CABALLO 17. La forma en que debe imaginarse que aparecía el héroe 

ante los ojos del espectador se desprende de las palabras pronunciadas por Ío al verlo 

atado a la roca (560-562). 

Luego de la escena del Prólogo, los personajes -principalmente Prometeo e fo-

utilizan los elementos constituyentes del motivo en sentido propio, salvo en el caso de 

los verbos évi5yvi5.0 (uNCIR) y &j.wiu (DoMAR), que aparecen como ilustrantia. No 

obstante, la confirmación de la segunda lectura de la imagen, producto de su mostra-

ción escénica, se obtiene al finalizar la pieza, en el Episodio IV. Allí, en boca de 

Hermes, aparece verbalizado el fragmento más importante de la serie imaginativa, que 

consiste en el símil del POTRO RECIÉN ENJAEZADO: 

y&p 016v o6 aOcr Xttaç 

17 uí',o) (4): 1nipwç 8 attv 6.uíact t tititov iit ctXtviv ¿ryav j 	j.tct. (X Apolonio Rodio, 
1, 743). 
i%i (6): v8' tiricooç IaTnap, float&cov. ..&p4t & 7toac. &cç 0aXc puasíaç, &pp'jitouç 
&Xiitouç. (I XIII, 34-37). Cf. también Jenofonte, De equitandi ratione, 3, 5; 7, 13-14. 

cy.tá (52): Cf. Jenofonte, Anábasis, 3,5, 10. 
á2.ov (54): tó 7ctpi tó yévtov (to€ tttou) 8tsipc5isvov Wá?iov, lb 6' siq tb crróct 	)óizvov 

cú.tvóç. (Pollux 1, 148). W&Xtá érrt KopíwÇ r& irsptcrrój.wx tv 17enwv. (Z ad 54). 
7top7táo (61): Cf. el sustantivo 7ropnál en Eu. RJesus 381. 
jiaacú.tctip (71): ,uxccútYcfipEç ci icxt& tv tiw.av cmiOv tiávcç. . (Hesychius lexicographus); 
r& fiit toiç (7).touç t'v ttitcov j.tw&.tatfpcç. (Pollux, 1, 147). 
lclpK0) (74): Cf. ci sustantivo 1(p1K0Ç en F. Passow, Handw5nerbuch dergtiechischer Spnich4 1841-
1857. Estas referencias han sido extraídas de PETROUNTAS (1976: 109 y  367). 
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é.tctiç &XK&)V & crróuov d)ç vcouyç 
lt&oç 0tá( a'& itpç iv(ctç 
En nada te dejas conmover, ni te ablandas 
con mis súplicas, sino que, mordiendo el freno, 

como  un potro recién sometido al yugo, 
te resistes y luchas contra las riendas." (1008-1010) 

Gratos y  Hefesto, meros instrumentadores de la voluntad del padre, verbalizan 

la imagen desconociendo la operación de doble visión que provocan en el espectador. 

Prometeo, la Corifeo, Océano e Ío tampoco son conscientes de la utilización y  el 

sentido de la imagen, por estar subjetivamente involucrados en el irá0oç que implica 

su concreción y objetivación. Sólo Hermes, que es la voz y el discurso del padre, es el 

encargtdo de explicitar el mecanismo de fusión de planos que se ha efectuado en el 

nivel semémico a través de una doble vuelta de tuerca operada en la relación entre 

personajes, illustrans e illustrandum. 

Señalemos brevemente, para finalizar este punto, dos motivos que aparecen a 

lo largo de la obra como illustrans o como illustrandum. Se trata de los motivos del 

ocultamiento y de la tempestad. El motivo del ocultamiento se expresa, por una parte, a 

través de la mención del secreto profético de Prometeo, cuya revelación permitirá la 

permanencia de Zeus en el trono del Olimpo (522-524) y, por otra, a través del 

designio de Zeus de aniquilar a la raza humana hundiéndola en el Hades (231-236). La 

mostración del motivo del ocultamiento aparece en escena en el momento final de la 

tragedia en boca de Hermes (1016-1019), y  sin duda se producía algún efecto escénico 

que, luego de la emisión del último verso por parte de Prometeo, imitaba su caída en 

el mundo subterrneo 18. Por medio de su mostración, el autor pone ante la vista del 

espectador lo que habría sucedido si el plan de Zeus se hubiera cumplido: la raza 

humana habría desaparecido del campo visual, de la superficie del mundo, oculta para 

siempre en el espacio de la oscuridad (231-236). Prometeo no será destruido, pero 

sufrirá como castigo lo que al hombre esperaba como destino: el OCULTAMJFNTO, la 

DESAPARICIÓN (1016-1019). 

18  Cf. al respecto lo señalado en el Capítulo 1. 
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El motivo de la 'TFMPESTAD, también perteneciente al PRIMER 

SUBSISTEMA PRT1\TCTIAL, que aparece a lo largo de la pieza como metaforización 

de la desarmonía de los elementos de la naturaleza y  del cosmos (370-371, 560-562, 

642-643 51  838,1 883-886 51  1015-1016 5  1061-1062) se concretiza en el momento 

culminante por medio de una verdadera tempestad que provoca la conmoción de la 

tierra y el hundimiento de Prometeo y de las Ocenides (1080-1088). La imágenes del 

OCULTAMIENTO y de la TEMPESTAD son "mostradas" tanto por medio de las 

descripciones textuales (es decir, transformándose de illustrans en illustrandum) cuanto 

por los efectos de la puesta en escena. El efecto dramático de la experiencia de la 

concretización de la imagen alcanza su punto culminante al reforzar el aspecto visual 

de la experiencia dramática, que incide directamente en la comprensión integral 

(emotiva y  racional) del mensaje poético por parte del espectador. 

6.1 La mostración escénica en el conjunto de la trilogía 

Lo hasta aquí analizado se basa en el testimonio efectivo del texto. Sin 

embargo, la comprobación de que en la tragedia el plano de la imagen tiende a 

aparecer en la escena como objeto real de la representación o como referente en 

sentido propio en el discurso de los personajes puede extenderse como hipótesis. al  

resto de la trilogía19, sobre todo a la pieza más segura en cuanto a su ubicación y 

posible argumento: PrL 

Dentro del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, COERCIÓN :A 

LIBERTAD, la mostración de más seguro efecto dramático debería de ser la LrBERA- 

19.  Con respecto a la reconstrucción conjetural de PrL y de PrP y a la ubicación de las piezas en la 
trilogía, cf. WELCKER (1824); GERCI<E (1911: 164-174); KNTGHT (1938: 51-54); MULLENS (1939: 
160-171); DAVIDSON (1949: 66-93); THOMSON (1949: 433-467); ROBERTSON (1951: 150-155); 
REINHAFJYr (1956: 241-283); FrrrON-BR0wN (1959: 52-60); HERJNGTON (1961: 239-250) y (1963: 
180-197 y 236-246); LLOYD-JONE5 (1969: 211-218); GROSSMANN (1970); PANDIRI (1971: 165-188); 
MOREL (1973: 121); PODLECKI (1975: 1-19); FINEBERG (1975: 224-235); TAPUN (1975: 184-186); 
GRiFErrH (1977: 245-252); GARCÍA GuAL (1979:129-161);WEsT (1979: 130-148); CONACHER (1980: 
98-119); GANz (1980: 133-164); LENz (1980: 23-56); STEFFEN (1983: 5-15); BOOTE (1985: 149-
150);.STOE55L (1988: 14-22); BROwr'J (1990: 50-56); WEsT (1990: 51-72); FLINTOFF (1995: 857-867); 
LIBERMAN (1996: 273-280); WEST (1996: 121); POLI-PAILADIM (2001: 287-325). 
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CIÓN DE LAS CADENAS por parte de Heracles. El motivo tiene un amplio desarrollo en 

la tragedia conservada, tanto como campo semántico fuertemente connotado cuanto 

como imagen20. La imagen del VUELO, EL PÁJARO Y LAS ALAS, también muy resaltada 

en el texto -puesto que todos ios personajes excepto el propio Prometeo presentan 

una gran movilidad y capacidad de desplazamiento (115, 467-468, 856-858, 992-994)-

anticiparía la aparición concreta del ÁGU]LA que, en la segunda pieza, haría efectiva la 

segunda parte del castigo prometido por Zeus. La aparición del ÁGUILA también 

concretaría y "mostraría" la imagen de la MORDEDURA, ya presente en Pr como parte 

del núcleo semántico de la COERCIÓN y relacionada con la PICADURA y el AGUIJÓN 

analizados con anterioridad. Por último, una imagen no demasiado resaltada en Pr 

pero que debía de desarrollarse y "mostrarse" en PrL es la de la COMPETENCIA 

ATLÉTICA y  el ATLETA O LUCHADOR (93-95, 183-1 84, 257, 262, 920-921), que sin duda 

aparecía representado por la entrada de Heracles y su concreción de la hazaña 

"atlética" por excelencia: la liberación de Prometeo. 

Con respecto al PRIMER SUBSISTEMA PPJNC1PAL, el mecanismo de 

mostración de la imaginería alcanzaría su punto máximo, ya que el símil del MÉDICO 

ENFERMO se corporizaría ante el espectador con la figura de Quitón, quien aparecería 

al final de la trilogía como UN MÉDICO EFECTIVAMENTE ENFERMO, dispuesto a 

deponer su inmortalidad e intercambiar su situación con la de Prometeo, tal como lo 

profetiza Hermes en el Episodio IV (1026-1029). Por último, y en un pl2no 

conjetural, puede postularse para el TERCER SUBSISTEMA PRiNCIPAL, 

nucleado alrededor de la oposición LUZ/OSCURIDAD, la aparición en la tercera 

tragedia, PrP, de una PROCESIÓN DE ANTORCHAS, que pondría en el plano real el 

motivo del FUEGO CIVILIZADOR y al mismo tiempo mostraría la imagen del FUEGO 

presente a lo largo de toda la pieza conservada (7, 22, 109, 356, 368, 371, 498-499, 

649-65051  878-880, 917, 1043-1044). 

20 Corno ilbiilmnr: 146-148,262, 425-428. 



485 

7. CONCLUSIONES DEL ANÁLISIS FUNCIONAL 

Tomando en cuenta lo hasta aquí expuesto, podemos extraer las siguientes 

conclusiones: 

1 La ACCIÓN EXTERNA es la subvariable que menos influye en la frecuçriçja 

iiiigiativa. En Se y Su se comporta de manera independiente, dado que la tensión 

dramática ('y la subida consecuente de lenguaje connotado) se basa en el 

movimiento emotivo de los personajes y está prácticamente desprendida de los 

hechos de la escena (en ambas obras la acción que influye sobre la trama es con 

preponderancia extraescénica).En Pe la acción sobre la escena es prácticamente nula: 

se limita a la entrada y salida de los personajes. Casi lo mismo sucede en Pr, a 

excepción del encadenamiento del Prólogo y el hundimiento del Episodio IV. En 

el primer caso las imágenes acompañan la actividad escénica respondiendo a la 

particular manera en que Esquilo distribuye las imágenes a lo largo del texto, 

donde siempre se propone una exposición verbal abarcadora de los sistemas y 

subsistemas de la pieza, antes de organizarse estructuralmente y aparecer en escena 

como mostración simbólica. En el final del Episodio IV, el hundimiento es un 

clímax multilateral: dramático, emotivo, ideológico y,  en consecuencia, lingüístico-

estilístico. En Ag y Ch las actancias influyen en la frecuencia de imágenes en la 

medida en que la acción sobre la escena acompaña o no a la acción interna y 

tensión dramática. Por último, en Eu el paralelo es mucho más exacto, con 

predominio de la imaginería en la primera parte (con movimiento escénico 

acelerado) y descenso de todas las subvariables agenciales -incluidas las imágenes 

como refuerzo estilístico y sistema significante- en el largo remanso del Episodio 

M. 

i En 10 que toca a la ACCIÓN INTERNA, esta subvariable acompaña de manera global 

la frecuencia imaginativa. Sin embargo, su comportamiento independiente es 

llamativo en varias de las obras, sobre todo en la segunda parte de cada una de las 

piezas. Esto es en especial evidente en Pe y más aun en Se y Su, en estos dos 
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íiltimos casos por la estabilidad de 	eciie±rdi ímaginaiivacontrapuesta al gran 

movimiento anímico de los protagonistas. La ACCIÓN INTERNA y la frecuencia de 

irngenes se corresponden más estrechamente en Ch y Eu,  y en Pr y  Ag se asemeja 

con moderación a lo que ocurre con la TENSIÓN DRAMÁTICA. 

Y' En Pr hay una coherencia casi absoluta entre 	 y ççiencia 

iagjnatjya. Las curvas sólo se alejan en e Episodio 1V, sobre todo durante el 

diálogo estíquico que se establece entre el Titán y Hermes. No obstante, podemos 

afirmar que esto se debe a que en dicho diálogo la tensión dramática creciente se 

expresa por medio de una lucha verbal que apela a la estructuración retórica del 

discurso y al juego punzante de argumentos y contraargumentos, mezclados con 

los agravios que ambos dioses se intercambian. Es exactamente el mismo 

fenómeno que se aprecia en A(g. En efecto, aunque en esta tragedia la curva de 

frecuencia de imágenes acompaña en lineas generales a la tensión que deriva del 

desarrollo de las actancias, en algunas ocasiones se manifiesta independiente. Esto 

ocurre en la última parte del Episodio IVy en el Episodio V de A<g donde la caída 

de la curva es inversamente proporcional a la tensión resultante de la escena. Las 

causas por las que esto ocurre son las mismas que en Pr esa tensión resultante y 

creciente se expresa mediante una lucha verbal que apela a la retórica en un 

diálogo donde predominan las figuras de orden, las repeticiones y acumulaciones. 

Tensión dramática y curva imaginativa se corresponden en Pe, Se y Su; con las 

salvedades ya especificadas en cuanto al final de Se. Hay coherencia, pero la 

correspondencia es menos exacta en Ch y  Eu. 

( Nuestro análisis comprueba que el mecanismo general de presentación de las 

imágenes en el desarrollo agencial es semejante en todas las obras, incluyendo, por 

supuesto, a Pr. Este mecanismo consiste en un despliegue inicial en Prólogos y 

Párodos y una concentración posterior de grupos de imágenes en los puntos de 

máxima tensión dramática. Es un procedimiento típicamente esquileo, que influye en 
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Sófocles (aunque en éste se presenta de manera menos preponderante en el 

entramado del texto) y se va difuminando en Eurípides 21 . 

1' La actuación de la imaginería funciona es determinante en la çzççi&&ja 

atmósfera contribuyendo a la identificación catártica del 

espectador y a la decodificación comprensiva del mensaje poético de Esquilo, es 

decir: la mostración de la imaginería apoya la comprensión emotiva y racional 

del receptor del mensaje. 

1 Los illustrantia de las imágenes del cA y  también del cP se fundan habitualmente en 

la realidad de lo que sucede en escena. Esto aparece, con mayor o menor grado de 

plasmación dramática, en todo el colpus conservado; 

Los ilustrantia tienden a aparecer como ilbistranda en el texto, es decir, se delizan 

del sentido figurado al sentido propio en el plano discursivo; 

1 Este deslizamiento al sentido propio se traslada al discurso no sólo en menciones 

aisladas sino por medio de descripciones detalladas (por ejemplo, en la tempestad 

que cierra Pi). 

1 El punto máximo de concretización es el mecanismo de rnQsdi. 

imgeii, donde se verifica no sólo el deslizamiento al sentido propio sino el 

cambio de código. La imagen se traslada de la mimesis discursiva a la mimesis 

dramática, y  la metáfora aparece representada en escena por medio de la utilería, 

el vestuario, la escenografia y, podemos suponer, los efectos especiales. 

1 El mecanismo de-l—amQ-:itración es llamativamente semejante en Pry en la Or. Este 

rasgo es uno de los tantos que acercan y relacionan ambas trilogías. La mostración 

parece ser entonces un mecanismo dramático que se ha desarrollado con lentititud 

pero con constancia a lo largo de toda la producción esquilea, y que ha 

evolucionado hasta alcanzar su culminación en los últimos años de producción 

poética. La relevancia y acabamiento que alcanza el mecanismo de mostración en 

ambas trilogías es un elemento más para sugerir una datación tardía de la Prvm, 

21  Esta última afirmación no proviene de un trabajo textual exhaustivo -como podrá imaginarse-, 
sino que es resultado de las lectura frecuente y de una percepción preparada para captar los 
mecanismo de funcionamiento de la imagen poética en todo tipo de textos. 
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muy cercana a la Or. Las visiones del mundo en ellas expresadas (que no son 

opuestas sino perfectamente coherentes en su estructura profunda) constituirían el 

testamento poético de Esquilo. 

y' Por último, el mecanismo de mostración de la imaginería es típicamente esquileo. 

Sólo en Edzo Rej' la aparición de Edipo en escena luego de haberse cegado podría 

considerarse una mostración de la imagen de LUZ/TINIEBLAS desarrollada previa-

mente para acompañar el motivo de la VISIÓN22. Pero este motivo y su mostración 

son un caso aislado dentro de los sistemas de imaginería del co?pus sofocleo. Nada 

semejante puede advertirse en las obras de Eurípides. No existiendo ninguna otra 

noticia de un procedimiento semejante en la producción dramática del siglo V, 

sería muy dificil aceptar que un anónimo poeta tardío, imbuido del pensamiento 

sofistico y conmocionado por el derrumbe ateniense producto de las guerras del 

Peloponeso, se hubiera apropiado con tanta precisión de la técnica de la 

mostración. 

El análisis de la técnica aquí realiado prueba, el grado de fusión que alcanzan en la 

tragedia de Esquilo el fondo y la forma, el estilo y  el mensaje. 

y' El trabajo sobre la misma ha permitido obtener datos muy valiosos en lo que se 

refiere al modus op eran di de la imagen en cada una de las tragedias. Esta 

información, aun sin haberse constituido en prueba abrumadora en favor de la 

autoría, ha contribuido a realzar una impresión general favorable: el mecanismo 

dramático responde, al igual que el proceder estilístico, a una Lestalt  particular e 

intransferible. 

22 CREsPO (1991: 67-78). 
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CAPIT11LQJ 
ANÁLISISDELSISTEMA SEMÉMICO 

En este capítulo se estudia la configuración de TEMAS Y MOTIVOS en CAMPOS CONCEPTUALES, es 
decir, la configuración de los sistemas semémicos de las piezas del cA y el cP. Se presenta un 
extracto de los campos semánticos, así como el estudio individual de algunos de ellos, de modo 
de conformar un muestreo representativo. Luego del estudio individual se establecen los 
denominadores comunes y se prueba la homogeneidad estructural entre ambos copora: a) ios 
constituyentes de los campos conceptuales (o campos semánticos marcados) operan como 
significados de ios significantes que son las imágenes, es decir, son los il/ustranda de los illustrantia 
que las constituyen; b) la estructura de dichos sistemas semémicos responde estrictamente a la 
configuración y elementos de los sistemas y subsistemas de imágenes descriptos y analizados en el 
Análisis Estructural.. 

1. AcLcIoNEs PREVIAS 

Como es dable suponer, la presentación completa de todos los sistemas 

semémicos del A más el cP, sus análisis pormenorizados y comparación bilateral 

excedería con creces los objetivos de nuestra tesis. 

En consecuencia, este capítulo consiste en: 

+ un cuadro que resume la composición de los campos conceptuales de cada una de 

las obras; 

+ una presentación, en forma de muestreo representativo, de una estadística serial de 

algunos de los campos conceptuales de cada una de las piezas; 

•• el estudio de algunos de esos campos semánticos marcados; 

+ una síntesis conclusiva de la configuración general del sistema semémico. 

Nuevamente, Pe es la obra privilegiada en cuanto a la extensión del análisis que 

presentamos. 
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Para los supuestos teóricos que sustentan el análisis y la denición de los 

términos técnicos, remitimos a lo expresado en el Capítulo 2. Recordemos que 

consideramos campo semántico marcado o campo conceptual al conjunto 

organizado de lexemas que cubre por completo cierta área de significado relevante 

para la determinación de la temática de un texto. Estos lexemas se encuentran 

realzados en la estructura textual por su distribución y repetición y por su inclusión, 

en un segundo nivel, como ilustranda de las imágenes. Los illustrantia de las 

imágenes corresponden siempre a illustranda pertenecientes a los campos 

semánticos marcados. 

2. EL SISTEMA SEMÉMICO EN PERSAS 

2.1 Los campos conceptuales de FE - Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 

1. El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

CANTIDAD (I1AH®OZ). Es el más extenso de los campos conceptuales de la 

obra en cuanto al niimero de lexemas que a él se adscriben. Su objetivo es 

explicitar, por medio del refuerzo repetitivo, la inutilidad de lo cuantitativo silo que 

se le opone es la superioridad cualitativa, tanto con respecto a la superioridad de los 

sujetos humanos que luchan por los valores semánticarnente marcados como 

positivos (lo que se pone de manifiesto en el enfrentamiento de los ejércitos en 

Salamina)cuanto por el SALTO —cualitativo- que implica el favor de la divinidad. 

Un primer haz semémico es el que opone los pronombres indefinidosy adjetivos 

relacionados seme'micamente con ellos. Se ubica én las columnas exteriores del campo y 

presenta las cadenas opuestas MUCHO/TODO/INFINITO/INNUMERABLE/ 

DEMASIADO y POCO/NADA/UNO/NINGUNO. El segundo haz semémico —las 
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ProsperidadE- 

Mucho 	 lleno 
Todo 	 Denso 

Innumerable 	 Pleno 
Infinito 

Demasiado 

POBREZA 

Vacío Poco 
Desierto Nada 

Devastado Uno 
Ninguno 

1 ETPATOE 1 

Ejército agresor 
Multitud 

Pueblos aliados 

Tierra 
Asia / Persia 

Bárbaros 

Soberano / Rey 
Libre 

1 flOAEMOE 1 

I KPATOY, 1 

Ejército vencido 
Turbamulta 

Pueblos en retirada 

Europa / Hélade 
Griegos 

Súbdito 
Esclavo 

ANePOROE l 

	

Varones 	 Mujeres 

	

Esposos 	 Viudas 

	

Jóvenes 	 Viejos / niños 

1 HA$O 	1 

	

Esperanza 	 Ilusión 

	

Confianza 	 Inquietud 

	

Alegría 	 Temor 

(bIUN 

ZJus 	 Ate 
Dios 	 Daimon 
Ares 	 Alástor 
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columnas interiores del campo- consiste en la oposición bipolar de adjetivos 

caljficativos que apuntan semémicarnene al semema de la cantidad: LLENO/DENSO/PLENO ~ 

VACÍO/DESIERTO/DEVASTADO. Dichos adjetivos, que al principio son 

semánticamente neutros o no marcados, van tomando en el transcurso de la obra 

rasgos connotativos emotivos, hasta que ésts se vuelven predominantes. Este 

campo conceptual apunta a remarcar la ideas de RIQUEZA, considerada primero 

positiva y  equivalente en apariencia a la PROSPERIDAD, que es un semisinónimo que 

agrega una idea más totalizadora y abstracta de ÉXITO, CURSO FAVORABLE, más allá 

de lo puramente material y señalando un estado más permanente e integral de los 

hombres o las comunidades. No obstante, la RIQUEZA se manifiesta a la postre 

como encubridora de la desgracia y  enemiga de la FELICIDAD y la PROSPERIDAD. Se 

genera por tanto una nueva oposición t?oO'toç :A 5?43oç que concluye por mostrar el 

verdadero resultado de la 3ptç: la POBREZA. La inversión semántica de los 

illustranda que constituyen este campo conceptual se refleja en la imagen RICAS 

VESTIDURAS :A ANDRAJOS. 

2. El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

EJÉRCITO (TPATO). Presenta un solo haz semémico en ambos poios 

opuestos: EJÉRCITO AGRESOR/MULTITUD/PUEBLOS ALIADOS y EJÉRCITO VENCIDO 

¡TURBAMULTA/PUEBLOS EN RETIRADA. El lexema EJÉRCITO genera a su vez un 

submotivo consistente en el señalamiento continuo y altamente connotado de las 

jerarquías militares: JEFES/ GENERALES/ CAPITANES, tendiente a recalcar el concepto 

de ORDEN como opuesto al DESORDEN. Pero se trata sólo de un ORDEN o 

ACOMODAMIENTO EXTERNO, no una verdadera ARMONÍA. En un segundo nivel, 

este campo conceptual actúa como concretiación del primero, ya que está constituido 

por el semema de la cantidad humana que se plasma en la utilización de sustantivos 

colectivos. El campo está sintetizado por los componentes antitéticos de la imagen 

ENJAMBRE :A CARDUMEN, que opera por medio de una degradación (en este caso, 

anirnaliación). 
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.3. El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

GUERRA (HOAEMO). Tiene también gran incidencia cuantitativa y  lo llena el 

campo de acción de la contienda y los elementos que caracterizan a los 

contendientes. Se originan así las series TIERA/ASIA/ORIENTE/PE.RSIA/ 

BÁRBAROS 	MAR/EUROPA/HÉLADE/OCCIDENTE/GRIEGOS. El primer par 

opuesto 	MAR) marca los ámbitos de desempeño guerrero; las restantes, 

sus representaciones políticas e imaginarias como UNO y OTRO (AsIA ~É HÉLADE; 

ORIENTE ~ OCCIDENTE; GRIEGOS :A BÁRBAROS). Por su parte, el núcleo TIERRA 

desencadena la subserie CIUDAD/COMARCA/REGIÓN/PAÍS. Como imagen 

sintetizadora del campo, encontramos las armas características de los 

contendientes, la oposición ARCO :A LANZA. 

4. El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del PODER 

(KPATO), y cómo se manifiesta en el sujeto humano. De allí que lo formen 

sustantivos y adjetivos que denotan categorías políticas y jerárquicas: 

SOBERANO/LIBRE :A SÚBDITO/ESCLAVO. Así como el motivo de la CANTIDAD 

predomina en los parlamentos del Mensajero y del Coro, el PODER es el campo 

conceptual elegido por aquéllos que en la estructura política de la sociedad humana 

son sus representantes, los REYES, en este caso, Atosa y Darío. Estos componentes 

de sentido propio connotado se concretan en la imagen PASTOR t- REBAÑO. 

S. El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de HOMBRE 

(ser humano) (AN®PHO). Está compuesto por la subcategorización del 

GÉNERO HUMANO en sexos y edades. Así como en el aparente poio de la FORTUNA 

se ubican los VARONES/JÓVENES/ESPOSOS metaforizados como FLOR/PLENITUD, 

los representantes del DESASTRE serán sus opuestos: 

MUJERES/VIUDAS/VIEJOs/NIÑos, que simbolizan la debilidad de la especie. 

Los campos conceptuales hasta aquí mencionados presentan un desarrollo 

cuantitativo y extensivo. Los dos siguientes muestran una presencia más restringida 

e intensiva. 
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El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

SUFRIMIENTO (flAOO), que es la expresión generalizada de los SENTIMIENTOS 

HUMANOS. Estos sentimientos se oponen por medio de las series de sustantivos 

abstractos ESPERANZA/CONFIANZA/ALEGRÍA :A ILUSIÓN! INQUIETUD/TEMOR. 

Estos sentimientos se expresan por medios sensibles, que incluyen los sentidos 

predominantes: DESCREPCIÓN CINEMATOGRÁFICA - VISTA :A LAMENTO/LLANTO - 

OÍDO, y son la consecuencia de las condiciones mentales y espirituales que operan 

en el hombre, sobre las cuales actúa la divinidad: ei43ouXta :A b0ptI. Las 

consecuencias del actuar de la divinidad en cada uno de los casos se manifestarán 

como ebgpcúv :A vóoç çpEvóv. En el plano del illustrans el campo conceptual es 

representado por las composiciones líricas que lo encarnan: PÉAN :A TRENO. 

El SÉPTIMO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

DIVINIDAD o LO DIVINO (FO ®EION). y es el central para la transmisión del 

universo conceptual. Opone las manjftstaciones de la divinidad que se ponen en juego 

en la tragedia: ZEUS :~- ATE; 9Eó ~ iaicóç ttov, que indica su categoría ontológica 

y ARES 	(Yt(Op, que marca el dios de la guerra que condujo a la victoria 

adecuada a las leyes divinas y  al genio vengador que condujo a la ceguera y a la 

derrota militar. ZEus y ATE, por su parte, desencadenan la serie imaginativa que 

ejemplifica los efectos de la acción de los dioses: CAZA/TRAMPA/RED y 

YUGO/ARNÉs. Como veremos, la Ate ofrece en su imaginización la misma 

configuración sistemática que en Pr. 

2.2 Los campos conceptuales de FE - Registro serial. 

A continuación presentamos el registro de los campos semmnticos marcados 

principales de Pe. No son todos los existentes, pero se los ha elegido en función de 

su extensión, importancia estilística y  relevancia temática. 

Los cinco campos semánticos marcados o campos conceptuales elegidos son los 

siguientes: 



riquef<a/proçberidad (la CANTIDAD) 

lleno / vado, devastado, desierto (la CANTIDAD) 

joven,fior, plenitud / viejo (el HOMBRE) 

soberano, conductor (lefes), libre, pastor / súbdito, esclavo, rebaflo (el PODER) 

multitud, ejército, pueblos (el EJÉRCITO) 

sustantivos colectivos (la CANTIDAD) 

2.2.1 RIQUEZA / PROSPERIDAD 

+ Sustantivos 

1TXOíiTO9 (162, 168, 237, 250, 751, 755, 842)- - 7 
• 6Xos (164, 252, 709, 756, 826) ----------5 
• Oroaupós (238, 1022) ------------- ---2 
• xpínlaTa (166) 
• ¿ipyupo (238) 

xXi8ii (608) 	 Total: 17 

• Adjetivos 

• iroXiipuaos' (3, 9, 45, 53) -------4 
• d4»'€ós (3) 
• XpU06)'0V0Ç (80) 
• XPUaEÓGTOXI109 (159) 
• dXp1jIaT0 (167) 
• €i,€íiovoç (181) 
• (ox) &rr€í,Ouvos (213) 	 Total: 17 

TOTAL: 27 

2.2.2 LLENO / VACÍO 

+ Sustantivos 

• dváaTaa19 (108) 
• ic€vav6pLa (730) 	 Total: 2 
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+ Adjetivos 

• 1T€porrToX1 (65) 
• dTr6pO11To (348) 
•É prioç (734) 
• povás' (734) 
• K€VÓÇ (484, 804) -----2 Total: 6 

+ Verbos 

• Xdiiü (128, 139, 159, 479, 480, 804, 961, 962, 985, 985) --10 
• TInTXrIIn (134) ---- - ------------------------------------------------ 1 
• Trp9w(I78,I056) ------- - ----- - ---------------------------------- -2 
• Octpw (244, 272, 282, 451) ------------------------------------- 4 
• KaTa9€í.pw (251, 345, 716, 729) --------------------------------4 
• 6XXU11L (255, 446, 461, 534, 670, 728, 1016, 1076) -----------8 
• diróXXupi (278, 328, 475, 551, 561, 652, 733) ----------------- 7 
• 	pcpów (298) -------------------------------------------------------1 
• 	aTro0dpw (464) ------------------------------------------------- 1 
• &óXXuiiai (483, 590) ----------------------------------------------2 
• 	Kev&o (549, 761) -------------------------------------------------2 
• aT€pw (371, 580) -------------------------------------------------2 

KØLVÜ) (679, 927) ------------------------------------------------2 
* KEV&) (718) 
• chioX€(irt (962) 	 Total: 48 

TOTAL: 56 

2.2.3 JOVEN/FLOR/PLENITUD - VIEJO 

+ Sustantivos 

• 1rpcci3€'ta (5) ------------------------1 
• tax (12, 149, 590) --------------3 
• dv80 (60, 252, 618, 925) --------4 
• flp (512, 544, 681, 733, 923) 5 
• dXKY (594, 928, 953) --------------3 
• vcoXaLa (670) ----------------------1 
• &i)TOS (978) ------------------------1 Total: 18 
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+ Adjetivos 
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• TraXaLóS (17, 103, 158, 615, 703) 	- 5 
• dpao (141, 658, 696, 775) ----------4 

dqj.atoç (441) ------- - ---------- -1 
• y€paióç (156, 264, 682, 704, 704, 832) - - - 6 
• ypwv (582, 732) ------------------2 Total: 18 

TOTAL: 36 

2.2.4 SOBERANO-conductor-fefe-Jibre-pastor/SÚBDITO-escJavo-rebaflo 

+ Sustantivos 

• 	¿íva 	(5, 232, 378, 3831  4431  565, 762, 787, 8749  969) --- ----- - ----------- - ----- 10 
• 	f3aaiX€ (6, 23, 24, 44, 59, 144, 151, 234, 532, 629, 6345  8555  918, 929) --- 14 

Tay6S(23,324,480) --------- --------------------------------------------------------- 3 
• roxos (24) ------------------- - --------------------------------------------------------- 1 
• opos (25) ---------------------------------------------- - ---------------------- - ------- 1 
• éiTWl) (38) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 
• dpw (36, 74, 329) ------------------------------------------------------------------- ------- 3 
• 'flS 	(79) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 

Trot4lavópLov (75) ------------------------------------------------------- - ---------------------- 1 
• pxaioç (129) --------------------------------------------------------------------------------- 1 

3aaX€ta (151, 623) --- - ---------------------------------------------------------------------- 2 
• ¿vaaaa (155, 173) ---------------------------------------------------------------------------- 2 
• 8€aTrÓT1 	(169, 668, 668, 1049) --------------------------------------- - ---------- ----  --- 4 

i)TrI1K009 (234, 242) ------------------ - -------------------------------------------------------- 2 
• lTolJlávÜp (241) -------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 8o€'Xo 	(242, 745) ------------------------------ ----------------------------------------------- 2 
• XLXaPXO 	(303) ------------------------------------------------------------------------------- 1 

¿hTapos (327) 	------------------------------------------------- ------------------------------- 1 
• vaiapos 	(363) -------------------------------------------------------------------------------- 

• 1TE19ap)(o9 (374) ------------------------------------------------------------------------------- 1 
• TóapoÇ (556) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• ¿LKTÜ)p(557) ----------------- - ------------------------------------------------------------------ 1 
• f3aXXv (657, 657) ----------------------------------------------------------------------------- 2 
• 8UVciaT 	(675, 675) ----------------------------- --------------------------------------------- 2 
• dVáKTWp (651) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• IUp1oTa7ó9 (993) ----------------------------------------------------------------------------- 1 
• 1yy€p.v (315, 765, 640) --------------------------------------------------------------------- 3 

wp1óvTapo(314) -------------------------------------------------------------------------- 1 
• 6íolToç (44) ------------------------------------------------------------------------------------- 1 

Total: 66 

+ Adjetivos 
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• 13aaLX€ios (8, 66, 589, 661) 	- 4 
• 6o'XLoS (50) 	 - 1 
• 	X€O€po (593) 	 - 1 
• TravTapKís (855) 	 - 1 Total: 7 

+ Verbos 

SLÜSKIO (84) ----------------------------------1 
iráyw (85) ---------------------------------1 

• KT) (102, 149, 338, 738, 750) -----5 
• TrLcTK1ITrT(o (104) --------------------------1 
• dváücrj (96) --------------------------------1 
• 1TpOO1TITV(i) (152, 588) --------------------2 
• KoLpaVct) (214) -----------------------------1 

1T€tL1 (241, 828, 555)--------------------3 
1T16EO1TÓú) (241) --------------------------1 

• 	X€uO€pu (403, 403) ---------------------2 
• Xi 	(592, 594, 913) ---------------- ------- 3 
• 	ayw (764) ---------------------------------1 
• KpaTl'w() (900) ------------------------------1 Total: 23 

TOTAL: 46 

2.2.5 MULTITUD, ejército, pueblo, sustantivos colectivos 

•:• Sustantivos 

• cYTPaTÓS (66, 92, 129, 158, 177, 235, 236, 241, 244, 255, 283, 345, 355, 384, 412,439, 
452, 466, 482, 501, 517, 534, 656, 716, 721, 728, 731, 748, 765, 773, 780, 
797, 803, 1002, 1014, 1063) ---------------------------------------------------------37 

• aTpa-rlá (9, 25, 534, 858, 918) -----------------------------------------------------------------5 
• TOÇ (20, 366) -----------------------------------------------------------------------------------2 
• TrXfiøoS (40, 166, 334, 337, 342, 352, 413, 429, 432, 477, 803) ----------- -- ----------- 11 
a óxXos (42, 54, 956) --------------------------------------------------------------------------------3 
• É1 0V09 (43, 57) ---------------------------------------------------------------------------------------2 
• Xaóç (92, 127, 279, 383, 593, 729, 770, 789, 1025) ----------------------------------------9 
• cyTpdT€uIIa (117, 335, 423, 469, 720, 758, 791) ---------------------------------------------7 
• y€v€ft (80, 912) -------------------------------------------------------------------------------------2 
• 6uXo (124, 1029) ------------------------ - ------------- - ------------------------ - --------------- --2 
• yvos (146, 185, 324, 434, 516, 818, 1013) --------------------------------------- -----------7 
• dv6poiiXrj8€ia (235) ---------------- - --------------------------------------------------------------- 1 
• dpi01ióç (339, 432) ---------------------------------------------------------------------------------2 
• 8€içáç (340) -------------------------------- -----------------------------------------------------------1 
• XLXLÓS (341) ----------------------------------------------------------------------------- ------------1 
• cJTÓXOÇ (400, 408, 416, 795) ---------------------------------------------------------------------4 
• f3óXoç (424) ------------------------------------------------------------------------------------------1 
• crifivo (128) ----------------------------------------------------------------------------------------1 
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• .tVp1d9 (927) 	 1 Total: 

99 

+ Adjetivos 

• 	TroX 	(25, 46, 176, 184, 236, 244, 251, 269, 288, 330, 402, 459, 500, 509, 510,513, 
537, 707, 707, 724, 748, 748, 751, 780, 800, 843, 845, 925, 1023) ---------------- 29 

• 	roXu0pé,1Euv (349) ------------------------------------------------------------------------------- 1 
dvápiOioç (40) ----------------------------------------------------- - -------- - --------------------- 1 

• 	1TOXl)XE1p (83) ----------------------------------------------------------------------- - -------------- i 
• 	TroXuvaT1s (83) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	Xaotrópo 	(113) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 
• 	Keváv8pos 	(119) -------------------------------------------------------- - --- - --------------------- 1 
• 	iToXav6pos (9, 73, 533, 899) ----------- - ------------- - --- - ------- - ---------------- - ---- - ------ 4 
• 	IIyas (223, 33, 37, 88, 119, 163, 300, 433, 723, 725) -------------------------------- 10 
• 	oX&yoi4os (71) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	1TáLLKTO9 (54, 903) ---------------------------------------------------------------------------- 2 
• 	yuvaLKo1TXO1 	(121) ---------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	¿ívav8poç (166, 289, 298) ---------- ------------------------------------------------------------ 3 
• 	iraqiiyijs (269) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	IToxVpa«q (275) --------------------------------- ---- -------------------------------------------- 1 
• 	Trávvuoç (382) -------------- --------------------------------------------------------------------- 1 
• 	óXíyos 	(330) ------------------------------ - -------------------------------------------------------- 1 
• 	TroXú1Tovoq(320) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	T000UTáPLGIIOS (432) ---------------------------------------------------------------------------- 1 • 	irX€tyøoç (284, 327, 490) ----------------------------------------------------------------------- 3 

iToXuiT€vOíç (547) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	1Tai4a1j9 (612) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 
• 	irai6poç (618) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	uavaíoXo, (630) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	TravTaXáç (637) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	TrOXl',KXaUTos (674) --------------------------------------------------------------- - ---------------- 1 
• 	iioX'8aKpu9 (938) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	ravo5Xi1s' (732) -------------------------------------------------------------------- 1 
• 	inrpiToXus' (794) ------------------------------------------------------------------ 1 
• 	'rraOpo 	(800) - ---------------------------------------------------------------------- 1 
• 	1TcíV8UPTO9 (941) -------------------------- - --------------------------------------- 1 
• 	peyáXaToç (1016) ---------------------------------------------------------------- 1 
• 	í3a16s (448, 1023) ------------------------------------------------- - -------------- 2 
• 	6L6ujios 	(1033) -------------------------------------------------------------------- 1 
• 	TpLTrXOÜs (1033) ------------------------------------------------------------------ 1 Total: 	80 

+ Pronombres 
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• OiT€ TL (14) 	 - i 
• Trd9 (58, 61, 75, 126, 219, 234, 246, 254, 255, 260, 273, 278, 282, 294, 

339, 353, 363, 371, 378, 379, 383, 387, 391, 395, 398, 400, 405, 
410, 416, 422, 449, 449, 458, 466, 496, 516, 552, 583, 600, 603, 670, 
679, 699, 709, 713, 716, 718, 743, 749, 769, 771, 834, 860, 976, 979)--- 55 

• Oi'T19 (87, 242, 414) -------------------------------------------------------------------------3 
• É KGTOÇ (136, 381) -------------------------------------------------- - ------------------------ 2 
• &ov(167,441,508,864) ------------------------------------------------------------------4 
• ¿iraç (249, 464, 763, 785) ------------------------------------------------------------------4 
• o&v (209, 278, 756, 842) -----------------------------------------------------------------4 
• .upio (301, 981, 981) ----------------------------------------------------------------------3 
• dç (313, 431, 327, 462, 975, 763, 251) -------------------------------------------------7 
• TPLUP1O9 (315) ------------------------------------------------------------------------------1 

1T€VT1KOVTa Tr€VTáKLS (323) ----------------------------------------------------------------1 
TpIaK&S &Ka (339) ---------------------------------------------------------------------------1 

• TpES (366) -------------------- - ---------------------------------------------------------------- 1 
• 	KaTbI/ & 	TrTd (343) --------------------------------------------- - ------------------------- 1 
• &Ka (429) --------------------------------------------------------------------------------------1 
U npóTras' (434, 548) - ---------------------------------------------------------------------------2 

T0cY0DT09 (1015) --------- - -------------------------------------------------------------------- 1 
Total: 92 

Verbos 

• irxi!jew  (272, 420) --------2 
• 	Xr8ú (421) ---- - -------- 1 Total: 3 

+ Adverbios 

U ¿yav (10, 215, 515, 520, 794, 827, 1026) ----- ---------7 
a Oi'TL rr (179) -------------------------------------------------1 
U oi6ap 	(240, 716) -----------------------------------------2 
a TrayKáK( (282) 
U o8aFI (385) 
a t.ui6aiiá (431) 
a [nj8É-ffw (435) 

oi'i6aioí', (498) 
a Tra1TnST1v (729) 	 Total: 16 

TOTAL: 290 

2.3 El campo conceptual del HA H 01 



501 
Según señala MICJ4ELINI 1 , la palabra itXfiooç es rara en el resto del ze4, por 

lo que el número de veces que aparece en Pe es significativo. 8 de los 11 ejemplos 

aparecen en la escena del Mensajero, entre el final del catálogo de los muertos 

persas (331) y  el comienzo del último discurso en esa escena (479). Afuera de Pe, 

sólo aparece en Su 469, también en contexto marino. Por tanto, el acento sobre 

iúOoç coincide con la narración de los hechos de Salarnina. 

Otras instancias del lexema estan constituidas por la mencion en los 

anapestos de apertura (40), donde los marineros egipcios son llamados "ter,ibles e 

innumerables en multitud'. El sentido tiene que ver con el significado: CANTIDAD, y de 

una masa de seres humanos. En 166 es también altamente significativo: ocurre en el 

discurso trocaico de la reina, que incluye una serie de temas de reflexión 

importantes para la obra que se establecen como generalizaciones morales (como el 

último discurso en troqueos de la Sombra de Darío). A la reina le interesa la 

relación entre t?toroç y 51 10oç (163-164). La LUZ no brilla sobre la POBREZA. Es 

como la rtjn, algo que tienen los RICOS. La MASA DE COBARDES sugiere que ambas 

mitades de la oposición pueden volverse idénticas, porque en Salamina, la fuerza 

del EJÉRCITO persa se convierte en una MASA DE COBARDES. 

En la larga escena en trímetros del Mensajero, se subraya la ventaja numérica 

de los persas por la repetición de 7tMOoç y  sus cognados, y aparece la asociación 

habitual entre los ejércitos bárbaros y  el concepto de MASA INDIFERENCIADA a 

pesar de su ENORME DIVERSIDAD. Esto se verifica en el catálogo (302329) 2,  que 

refleja la falta de identidad cultura1 3. Este ejército MULTITUDINARIO está unido y 

opuesto a su ÚNICO JEFE ONMIPOTENTE. Esto los enfrenta a los GRIEGOS, que NO 

SON ESCLAVOS DE NADIE (242). 

'MICHEuNI (1982: 88). 
2  Sobre la significación política del catálogo, véae GOLDI-IILL (1988:192-193). 

No obstante, por sus reminiscencias épicas, podria tener también, además de intención 
peyorativa, un valor honorífico o de reconocimiento a la significación de la grandeza y diversidad 
del ejército. Véase BARRETr (1995). 
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La mayor cantidad de apariciones del lexema itMeoç aparece en la escena 

del Mensajero: 4 en 21 versos (331-352) que preceden la narración de la batalla 

(334, 337, 351-352). Todos los ejemplos son similares en significado: NÚMERO, 

MONTO, CANTIDAD, pero admiten también un significado secundario DE MAYORÍA, 

NÚMERO PREPONDERANTE, lo que sugiere la superioridad de número de ios persas 

sobre los griegos.. En la narración del ataque en los estrechos (412-430) aparecen 

no sólo 7tfiooç sino sus verbos cognados 1r110xo y iXieco. A medida que progresa 

la masacre, EL MAR MISMO DESAPARECE BAJO EL FLUJO DE LOS MUERTOS HUMANOS. 

Esto lleva a la identificación de los muertos y moribundos con los peces, que son 

capturados EN GRAN NÚMERO para ser aporreados y carneados en los vados 4 . 

Al final de la narración aparece it2fl9oç dos veces más, en 429 y  432, 

enfatizando que la multitud de males es equivalente a la multitud de muertos. 

Aparecen las palabras ato iyyopo (430), que significa "contar ordenadamente" e 

implica, sin establecerlo, el error estratégico de confiar sólo en el número, y 

toaou'rptOj.tov (432), hápax esquileo que remarca en forma tautológica el acento en 

el número y  la enumeración. El verbo iitX(iaatj.0 (430) anticipa la repetición de 

en 432. Su aparición en boca de la reina (477) cumple la misma función de 

recapitulación. 

La aplicación del campo conceptual de la CANTIDAD a la marcación y 

acrecentamiento de la descripción del desastre de Salarnina retorna en el discurso 

de la Sombra de Darío, en el último episodio de la tragedia (791). La expresión 

pleonástica da cuenta de la redundancia de un EJÉRCITO SUPERPOBLADO, cuyo 

NÚMERO impide el avance y  hace que el aprovisionamiento sea un problema. El 

principio general del FRACASO DEL EXCESO es común a los errores tácticos 

cometidos tanto por mar cuanto por tierra. 

Ahora bien, como señalamos en el capítulo 4, la idea de que los PELIGROS 

DEL ÉXITO están enraizados en la naturaleza humana misma están ampliamente 

' Existe una relación con I/XXII.218, en que Aquiles ofende al Escamandro llenando su corriente 
con una multitud de muertos troyanos. 
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representados en el pensamiento griego arcaico y clásico, poético y filosófico, y 

se expresan habitualmente por medio de los términos i53pt9 y &rii, sus cognados y 

semisinónimos. La teoría de que la IUQUEZA es peligrosa para el que la posee 

aparece en el discurso final de Darío, una vez que el significado que está detrás del 

motivo del NÚMERO EXCESiVO ha sido explicado. La palabra clave ic2Ooç ya no 

está en la superficie textual, pero los conceptos que sembró están en todas partes. 

A la referencia al EXCESO EN LA ESTRATEGIA, 	pitó2ouç &yav (794), corresponde 

la falta moral de Jerjes, 'r6v 	epiój.wv ¿yav (827). fli.flOoç sólo aparece 

lateralmente para describir el ejército de Mardonio (803). 

Aquí el uso del lexema núcleo del campo conceptual marca un quiebre y  un 

cambio de dirección. Lo que queda son las implicancias morales que serán 

desarrolladas en el último discurso, en que la imaginería se deriva de las 

asociaciones del CRECIMIENTO EXCESIVO y la HIPERABUNDANCIA con la 1'43ptç. La 

corriente de agua, desplazada durante muchos versos, reaparece con la mención del 

río Asopo, que nutre la llanura beocia cerca de Platea (806). Esta aparición del tema 

de la fertilidad conduce a la imagen central dél pasaje, donde esa fertilidad aparece 

como pervertida y terrible (820-822), donde los illustranda de las operaciones de la 

agricultura son iptç y  &rrj. La cosecha de ícri corresponde, sobre la tierra, al 

abandono de la abundancia de cadáveress persas en las aguas de Salamina. En 

ambos casos, la FALSA ABUNDANCIA incluye la ironía de que las muertes 

representan un mal inequívoco para los persas y un buen augurio para los griegos 5 . 

Subrayando la imagen del floreciniiento de bpptç y  la cosecha de &tr aparecen los 

#erbos bf3pía y 3pioi' La SOBREABUNDACIA DE RECURSOS conduce a una 

inversión semántica inevitable: la HINCHADA PLENITUD del poder persa tiene su 

necesaria COSECHA DE 

Las imágenes tienen todavía un eco en el Kommós final. El &ztjiav ha 

PODADO (ittpEv, 921) al pueblo y  el Coro se lamenta por la FLOR DE LA TIERRA 

C£ al respecto PETROUNTAS (1976: 27). 
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(926-927). Por úlrimo, en 1035, resume la pérdida de hombres dicendo que 

aevoç U0101ATI. 

Como conclusión, podemos afirmar que el campo conceptual de la 

MULTITUD aparece a lo largo de la pieza como fundamento para la aparición de la 

imagen de la iptç, sin ser parte de ella en sentido estricto. Su relación con la idea 

de PLENITUD y FLUJO ACUÁTICO, preponderante en la primera parte de la obra, 

cede su lugar y el concepto se dirige a preparar y reforzar una nueva imagen: la 

fértil cosecha de &tr. 

EL SISTEMA SEMÉMICO EN SIErii COZVTRA TEBAS 

El cuadro resumen de los campos conceptuales se presenta en la página 

siguiente. 

3.1 Los campos conceptuales de SE - Presentación global 

El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

AUDICIÓN, central en la determinación de las d?/irencias  ,genéricas entre 1/ARONES5 

MUJERES. Del lado masculino quedan los lexemas relacionados con los sememas 

PALABRA y ORDEN (verbal). Del lado femenino, los opuestos de la PALABRA: el 

SILENCIO, el GRITO, el LLANTO y el CANTO (fúnebre). RUIDO y ALBOROTO son los 

modos en que el género femenino percibe (en forma negativa y agresiva) al género 

masculino. 

El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

ESTADO MENTAL En los extremos hallamos los lexemas olDuestos 

SENSATEZ/PRUDENCIA/oxppoaívfl, correspondientes al género masculino, a las 

que se unen la MESURA/CONTENCIÓN y la VALENTÍA. Al género femenino le queda 

la INSENSATEZ/vota. Por otra parte, el ATAQUE EXTERNO de los soldados argivos 



1 AUDICIÓN 1 
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Silencio Grito Ruido Palabra Orden 
Llanto Alboroto 
Canto 

•_______________________ ESTADO MENTAL 

Sensatez Mesura 	Valentía Cobardía 	Menadismo Kóttoç 	Insensatez 
rudeiwia 	Contención Locura 3ptç 	(Lvoicx) 
cxppoaívii &af3ta 

aiaXi)vll 

TIERRA 

[Entierro] Herencia Madre Región Tierra 
[ Tumba] Reparto Nodriza País Suelo 
1 	Túmulo 1 Lote Abuela Patria Nativo 
1 Sepultura 1 41 Paterno Labrantío 

L Fosa J Suerte Materno 
Siete 

FAMILIA / CIUDAD 

Casa Familia Ciudadano Ciudad 
morada Estirpe Ciudadela 

Linaje Sede 
Torre 
Puebl  o 

GENERO 

VARÓN MUJER 

Rey General Caballo 	Criatura Cautiva Muchacha 
Jefe Gigante 	Potrilla Esclava Virgen 

Capitán Monstruo Lecho 

1 NUTRICIÓN/SIEMBRA  1- 
Cosecha 	 Nutrición Siembra Frutos 

Alimentación Semilla —*Caídos 
Crianza Sembrado —Cortados 

Educación Simiente --Amargos 
Raíz 

Brote 



506 
es retratado por las series conceptuales Kó 	oÇ/1ptÇ/(ca3Et(x /ataXí)vT y 

MENADISMO/LOCURA. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la TIERRA. 

En su aspecto positivo de TIERRA NUTRICIA, desencadena la serie TIERRA/SUELO 

NATIVO/LABRANTÍO, y se despliega también, en sus connotaciones políticas, como 

REGIÓN/PAÍS/PATRIA. La TIERRA es MADRE/NODRIZA/ABUELA, y el SUELO, 

PATERNO/MATERNO. En su aspecto inverso negativo, la TIERRA es objeto de un 

REPARTO/LOTE de la HERENCIA, que se relaciona con el campo semántico de la 

SUERTE y el NÚMERO SIETE. Por último, la TIERRA FUNERARIA se abre en el motivo 

del ENTIERRO con los lexemas TUMBA/TÚMULO/SEPULTURA! FOSA. Sobre su 

inclusión o no en el análisis general hablaremos más adelante. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por e1 motivo de la 

FAMILIA como concepto opuesto al de la CIUDAD: I'ENOE/oIKo:ArIoAIL 

La CIUDAD se despliega enla serie CIUDADELA/SEDE/TORRE/PUEBLO, como 

refugio y razón de ser de los CIUDADANOS. Su campo semántico opuesto es el de la 

CASA/MORADA, que mediatiza a la FAMILIA/ESTIRPE/LINAJE. 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

GÉNERO,con sus sememas opuestos VARÓN :A MUJER. El VARÓN se despliega en 

tres series secundarias: como REY, como GENERAL/JEFE/CAPITÁN (marca positiva) 

y como CABALLO/GIGANTE/MONSTRUO (marca negativa). La mujer desencadena 

también tres series: MUCHACHA/DONCELLA/VIRGEN, CAUTIVA/ ESCLAVA/LECHO 

(metasememia metonímica) e imaginizada como CRIATURA! POTRILLA. 

El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

NUTRICIÓN y la SIEMBRA. Todo este campo, que en principio está marcado 

como positivo, sufre una inversión semántica para adquirir una fuerte connótación 

negativa. Se despliega en cuatro series: COSECHA, NUTRICIÓN/ 

ALIMENTACIÓN/CRIANZA/EDUCACIÓN, SIEMBRA/SEMILLA/SEMBRADO/ SIMIENTE 

y FRUTOS (CAÍDOS-CORTADOS-AMARGOS) /RAÍz/BR0TE. 
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3.2 Los campos conceptuales de FE - Registro serial 

A continuación presentamos el registro de algunos de los campos semánticos 

marcados principales de Se. 

ruido/alboroto/canto/palabra/grito (la AUDICIÓN) 

sensatei insensateZ (el ESTADO MENTAL) 

varón / mujer (el GÉNERO) 

tierra madre (la TIERRA) 

ciudad (FAMILIA/CIUDAD) 

nodrka/ nutrición/crianra (NuTRIcIÓN/sIEMBRA) 

siembra / fruto (NUTRICIÓN/SIEMBRA) 

3.2.1. RUIDO/ALBOROTO/CANTO/PALABRA/GRITØ 

+ Sustantivos 

' 	poí.uov (7) ---------------1 
oTiwy.ta (8, 1023) -------2 

• 6áKpu (50, 964) -----------2 
• OTKTOS (51) -----------------1 
• 06yyos (73) --------------1 
• f3oij (84, 269, 394, 487) 4 
• oíç (25, 84) ----------------2 
• iráayo (103, 239) ------2 
• KT&rrOç (100, 103) --------2 
• c1VTT (147) -  ----------------- 1 
• OTÓVOÇ (147, 900) --------2 
• 8ToÍ3O (151, 204, 204) 3 
• Kóvaf3os (161) -------------1 
• KÜ)KUTÓÇ (243) -------------1 
• píayia (245, 475) ------2 
• dpayp.óç (249) -------------1 
• óXoXoyp.ó (268) -----------1 
• rroí4u'yia (280) ------------1 
• KXayyij (381) -  --------------- 1 
• KOSSÜ)l) (386, 399) - ---------2 
• acíX1TL'y (394) --------------1 
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• iiXo (835) 	 - 1 
• uvauXía (839) 	- 1 
• Opfvoç (863, 1064) 	- 2 

iu'oç (867) -----------------1 
• 'rraiáv (635, 869) ----------2 
• yóoç (657, 854, 917, 964, 967) -------5 
• Xóyo (847, 848) -------------------------2 
• XITI!i (142, 172, 215, 320, 626, 640) - 6 
• ros (264, 443) --------------------------2 Total: 56 

+ Adjetivos 

1 'rroX,ppoOoç (7) 
u ¿h'au6oç' (82) 
u ÓTFXOKT&rTOS (84) 
u ópóTuTros (86) 
u &yáaTovoç (99) 
u K(i46Ç (202) 
u 	piaTóKTuiroç (204) 
u ófryoo (320) 
u L€LÓOpOoS (331) 
a aTóIlapyos (447) 
u 1uKT11p6KoI1TrO (464) 
u a1rr&rrov09 (917) 
u dxá€iç (915) 
u rrávSupToç (969) 
u &yooS (1063) 
u 1OVóKXauTo9 (1063) 
u u&yIcXauToç (368) 	Total: 17 

+ Verbos 

1 	
ir1v(i) (7) --------------------------------------1 

u GTV(i) (247, 872, 901, 901, 968) --------- 5 
a í3oáw (64, 89, 329, 381, 392, 468) -------6 
u 9popai (78) -- -------------------------------- 1 
u 	pwi (85, 350, 378) ----------------------3 
u KaXXáu) (115, 761) ------------------------2 
u IlLvúpollaL (124) -----------------------------1 
• dUTÜ (145, 384, 639) ---------------------3 
u KX1) (151, 171, 171, 239, 565, 626, 837) -- 7 
u XÇÍaKÚ (153) ---------------------------------------1 
u XaKáCW (186) --------------------------------------1 
u aiw(186) ------------------------------------------1 
u 8cappo9) (192) ----------------------------------1 
u KXáCi) (205, 386) --------------------------------2 
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• drn5ü (143, 206) 	 - 2 
• dKO'w (38, 100, 100, 196, 202, 203, 245, 246, 246, 267, 581, 807) 	- 13 
• TrUXLVcYToI1(i) (258) --------------------- --------- 1 
• irauwíw (268) -----------------------------------1 
• 'KaXw (353, 579, 640, 698, 928, 223) -------6 
• KaTaaøílafvw (393) ------------------------------1 
1 i3pticíoiat (461) -------------------------------1 
• aup(ü (463) --------------------------------------1 
• iraXaXáCúj (497, 954) -------------------------- 2 
• ai6cíi (531, 591, 678, 1042) ------------------ 4 
• 1Tc 1aKXáC(J) (635) ------ - ----------------------- 1 
• SaKpúo (814) --------------------------------------1 
• cFrroXoXi' (825) --- - ----------------------------- 1 
• 	axw (868) ---------------------------------------1 

tiXi 	(869) ----------------------------------1 
• pá (810) --------------------------------------1 
• 4r.tL (851, 24, 428, 646) ----------------------4 
• KXaCU) (872, 920, 1058, 1068, 656, 828)-----6 
• 6aKpu)(ú (919) ----------------------------------1 
• Xy (1, 28, 76, 273, 375, 1026, 202, 647, 261, 480, 581, 972, 986, 993, 526, 568, 

451, 458, 632, 424, 555, 1012, 400, 895, 697, 609, 658, 489, 553, 742, 579, 
713, 619) ----------------------------------33 

• d)o,.iai (216, 266) -----------------------------2 
• GLá(z) (232, 250, 252, 262, 263, 619) ------6 Total: '125 

+ Adverbios 

1 (i) LXOaTÓvç (279) ---------1 
TOTAL: 199 

3.2.2. SOPHROSYNE /ANOÍA 

+ Sustantivos 

• Ouiás (498, 836) -------------2 
• 4OtTO9 4pcvGv (661) --------1 
• Trapávola (756) --------------- 1 
• 8ucí3ouXLa (802) -------------1 
• ¿ívota (402) -------------------1 Total: 6 

+ Adjetivos 

• 	i4pwv (186, 568, 610) ------3 
• IlctTalos (180, 438, 442). -----3 
• &ypio (280) ------- - ------------ 1 
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• 3Xa4í4púw (726) 	- 1 Total: 8 

+ Verbos 

f3ouX€xo KaKCS (223) 	 - 1 
• iiaívoiiai (343, 484, 781, 935, 967) ---- 5 
• dkúú (391) -----------------------------------1 
• f3aKxá (498) --------------------------------1 
• apapov (806) --------------------------1 
• 	pové (807, 425, 550) -------------------3 Total: 12 

+ Adverbios 

aú4póvwç (645) -------------1 
TOTAL. 21 

3.2.3. VARÓN / MUJER 

3.2.3.1 VARÓN 

• Sustantivos 

• dvjp (42, 57, 114, 197, 200, 230, 257, 282, 324, 346, 346, 365, 397, 412, 432, 436, 
438, 447, 464, 478, 502, 505, 509, 509, 519, 533, 544, 547, 554, 566, 568, 

598, 602, 604, 605, 610, 612, 644, 647, 651, 677, 679, 681, 717, 770, 772, 
794, 805) ---------------------------------------------------------------------- ----------49 

• ¿va (39, 131, 146, 372, 801, 921, 998) ---------------------------------------------------7 
dyvp(125) ----- - -------- - --------------------------- -- ----------------------------------------- 1 

1 yLyaç (424) ---------------------------------------------------------------------------------------1 
• dv8póTra1 (533) --------------------------------------------- - ---------------- - ------------------ 1 
• ¿Lpüw (674, 674) --------------------------------------------------------------------------------2 
• 1TLcyTáyI19 (815) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• cYTpa-rTn'ós (816) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• oXtapos (828) -------------------------------------------------------------------------------1 
• dvTírraXo (417) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• 9aXarqrróXo (359) ------------------------------------------------------------------------------ 1 

Total: 66 

+ Adjetivos 

• 6UYEUVáTp (292) ----------1 

3.2.3.2 MUJER 
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• Sustantivos 

yuvíj (195, 197, 200, 225, 256, 645, 712, 927, 1038) --- 9 
• uap9voç (109, 171, 536, 602) - 4 
• KO1P1 (148) -------------------------------------------------------1 
• Opéiia (182) -----------------------------------------------------1 
• €ivij (364) ---------------------------------------------------------1 
• 6p.wt9 (363) -------------------------------------------------------1 
•é 6üSXiov (455) ----------------------------------------------------- 1 

+ Adjetivos 

dvao€ió (182) ----------1 
yuvau€ioç (188) ----------1 

• (ox) Ó.LLXTITÓS (189) -----1 
• (ol'IK) EKXOÇ (238) ------1 
• oxoip6 (257) ------------ 1 
• TUXLKÓS (454) ------------- 1 Total: 6 

+ Verbos 

• auvvaw (195) ---------------------1 
• (u) ¿tyav 	€poí3é.w (238) --- 1 Total: 2 

+ Adverbios 

u irrin16óv (328) ----------1 
• 	v6ov (201) -------------1 
• 	ü8€v (201) -----------1 

øi5paO€v (68, 193) -----2 
• dow (232) --------------1 Total: 6 

TOTAL: 99 

3.2.4. TIERRA MADRE 

+ Sustantivos 

• 'yfi-yata (16, 48, 69, 74, 105, 167, 304, 361, 567, 585,628, 640, 735, 821, 938, 949, 
1008) -------------------------------------------------------------------------------------17 

• .ITITI1P (16, 225, 416, 532, 584, 792, 1032) ------------------------------------------------7 
• 1TP0IIÓTwP (140) ----------------------------------------------------------------------------------1 
• XO(V (108, 477, 587, 588, 634, 668, 731, 818, 995, 1002, 1007, 1015) ------------12 
• TK1/OV (16, 686, 785) --------------------------------------------------------------------------- 3 
• voç (17) ------- - ---------------------------------------------------------------------------- - ------ 1 
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• 	TKOS (203, 677) 

2 
• 	Spa (271, 777, 1048) -------------------------------------------------------------------------- 3 
• 	iTaTpís (585) -------------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 

	
1i6ov (304, 733) --------------------------------------------------------------------------------- 2 

• 	ata(307) --------------------------------------- - ---------------------------- - ------- - -------------- 1 
• 	1ra 	(311, 72, 929) ------------------------------------------------------------------------------ 3 
• 	TÓKOS (372, 407, 504) --------------------------------------------------------------------------- 3 
• 	xrxJos 	(860) -------------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	¿tpoupa (601, 754) -------------------------------------------------------------------------------- 2 

Total: 62 

+ Adjetivos 

• TEKVOÓVO (928) ------------------------------------------------------1 
• dT€K1J09 (828) ----------------------------------------------------------1 
• 1TdTP109 (95) ------------------------------------------------------------ 1 
•E,yXWptoq (413) -------------------- -- ------------------------------- ----1 
• ya1áxo (310) ----------------------------------------------------------1 
• ITaTPC009 (582, 1010, 1018, 648, 876, 945, 640, 668, 914) 9 Total: 14 

+ Verbos 

TÍKTW (416, 437, 926) ---------------3 

+ Adverbios 

yfiø€v (247) --------------------------1 
• I1TTp60E1/ (664) ----------------------1 Total: 2 

TOTAL: 81 

3.23. CIUDAD 

+ Sustantivos 

• TróX1 (2, 6, 9, 14, 29, 46, 57, 71, 74, 77, 91, 106, 114, 139, 151, 156, 164, 169, 
175, 180, 183, 190, 215, 218, 220, 233, 250, 254, 257, 274, 302, 318, 330, 

418, 427, 434, 452, 471, 539, 572, 582, 627, 632, 647, 652, 749, 761, 765, 
773, 793, 795, 803, 804, 815, 820, 826, 900, 991, 1006, 1009, 1019, 1030, 	10 
42, 1046, 1067, 1071, 1072, 1075) ---------------------------------------------------68 

• 1TTÓXL9 (338, 345, 483, 501, 561, 843) -------------------------- ---------------------------- -6 
• ¿ÍGTU (345, 531, 47) ----------------------------------------------------------------------------3 
• 8fiios (199, 1006, 1044) ----------------------------------------------------------------------3 
• 1TóX1a.ta (63, 120, 247, 342, 478) -------------- 5 



Subtotal: 84 

• Adjetivos 

• 1TOXÍT119 (1, 191, 237, 253, 299, 317, 605, 923, 1060) --- 9 
• ¶oXLaoo€oS' (69, 185, 271) ------------------------------------3 
• iToXtoOXog (822, 312) --------------------------------------------2 
• cjXXÓ1TOXLS (176) ----------------------------- - --------------------- 1 
• p, ValuoxL9 (130) ---------------------------------------------------1 

•áOTÓS (7) -----------------------------------------------------------1 
• OKLCJT1P (19) ------------------------------------------------------1 Total: 18 

TOTAL: 102 

3.2.6. NODRIZA/NUTRICIÓN 

• Sustantivos 

TpO 	(548, 665, 786) ---- 3 
• TpocfrSs (16) -----------------1 

iTaL6Ea (18) ----------------1 
• TpO4€'a (478) --------------1 Total: 5 

• Adjetivos 

• dpTLTpooS (333) ---------1 
• dpT1i-p€ç (350) --------- 1 
a 1T1iaaTt8Lo9 (349) -------1 Total: 3 

+ Verbos 

• rp4xo (19, 754, 792) --------------------3 
TOTAL: 11 

3.2.7. SIEMBRA/FRUTO 

• Sustantivos 

• Kap1T6 (357, 600, 618) ---------------3 
• a1p.La (474) ----------------------------1 
• Ca (755) -------------------------------- 1 
• í3XáaTTula (533) -------------------------1 Total: 6 

+ Adjetivos 

513 

1 



514 

• alrapTóç (474, 412) 	 - 2 
• ó.IocYiTópo (804, 820, 933, 934) ---------- --4 Total: 6 

+ Verbos 

• ¿KKapTTío1aL (601) --------1 
• crrreip (754) --- - ------------ 1 	Total: 2 

TOTAL: 14 

3.3 Los campos conceptuales de la TIERRA y la CIUDAD y la autenticidad del 

final de Se 

En el capítulo 4 estudiamos el PROBLEMA DE LA ATÉTESIS DEL FINAL DE LA 

PIEZA desde el punto de vista del sistema poético-significante. Ahora lo 

abordaremos a partir de ios campos conceptuales. 

Los campos semánticos marcados y el sistema de imaginería de Se se 

estructura alrededor de la oposición yvoç/iióXi 6. Dentro de los subsistemas 

dependientes de estos núcleos destacaremos aquí, también por cuestiones de 

extensión, sólo dos: el campo semántico que despliega el par bipolar nuclear 

mencionado, y&os/uóXiç, y el de otra oposición, dependiente pero de gran 

relevancia: tierra nutricia / tierrafuneraria. 

El campo semántico de TrÓXLS es el más resaltado dentro del sistema 

connotativo de la tragedia: el lexema mismo, sus sinónimos y semisinónimos y sus 

adjetivos derivados alcanzan 96 instancias, incluidas sus apariciones en el pasaje 

discutido: uóXis 68 veces (2, 6, 9, 14, 29, 46, 57, 71, 74, 77, 91, 106, 114, 139, 151, 

156, 164, 169, 175, 180, 183, 190, 215, 218, 220, 233, 250, 254, 257, 274, 302, 318, 

3305 41851  427, 434, 4525  471 3  539, 572, 582, 627, 632, 647, 652, 749, 761, 765, 773, 

793 3  795, 803, 804, 815, 820, 826, 900, 991, 1006, 1009, 1019, 1030, 1042, 1046, 

10675, 1071, 1072 5  1075); TrrÓXlç 6 veces (338, 345, 483, 501, 561, 843), iróXicriia 5 

6  Cf. CREsPo (1997: 285-294). 
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veces (63, 120, 247, 342, 478); ¿GTU 3 veces (345, 531, 47); &ioç 3 veces (199, 

1006, 1044); TrOXLTflÇ 9 veces (1, 191, 237, 253, 299, 317, 605, 923, 1060); 

TroXlcYcJoi',)(oç 3 veces (69, 185, 271); 1ToXLooç 2 veces (822, 312); 1SvcLiroXi9 1 

vez (130); ¿tGTÓÇ 1 vez (7). Por su parte, los campos semánticos estructurados a 

partir del lexema yvos' son los siguientes: yévoç 8 veces (140, 474, 654, 801, 807, 

813, 833 3  955 -se excluyen las instancias en que significa "genus, species"-); 

y€vEá 2 veces (952, 1069); 6ópo9 10 veces (49, 73, 232, 482, 700, 740, 851, 876, 

895 1  952); 66iia 5 veces (336, 479, 648, 880, 995). 

La tierra (nutricia y funeraria), con sus sinónimos, semisinónimos, adjetivos y 

adverbios derivados aparece 52 veces: y/yata 17 veces (16, 48, 69, 74, 105, 167, 

304 51 361, 567, 585, 628, 640, 735, 821, 938, 949, 1008); x0 12 veces (108, 477, 

587 5  588, 634, 668, 731, 818, 995, 1002, 1007, 1015); metaforizada como 1I1ITflP  7 

veces (16, 225, 416, 532, 584, 792, 1032); xpa 3 veces (271, 777, 1048); lTé8ov 2 

veces (304, 733); ¿poupa 2 veces (601, 754); TrpolláTwp  1 vez (140), 1TcLTp19 1 vez 

(585); ata 1 vez (307); xpaos 1 vez (860); TFáTpLOÇ 1 vez 95; yXPLoS  1 vez 

(413); yaLáoxos 1 vez (310); y0€v 1 vez (247); IIrTpó0€v 1 vez (664). 

Pero además del relevamiento cuantitativo, interesa aquí analizar la distribución y 

valoración positiva! neSativa de los lexemas. En la primera mitad de la pieza todos los 

componentes semánticos (tanto los lexemas marcados cuanto los segmentos 

imaginativos) están connotados positivamente. En la segunda mitad, se verifica la 

inversión semántica del eje positivo/negativo del sistema. El punto de inflexión 

semántico es la -rrepiir -rcia, la inversión de la situación trágica que se produce 

cuando Etéocles, a través de un breve proceso psicológico, se somete a la 

maldición de la Erinia y decide enfrentar a su hermano en la séptima puerta, 

proceso que se despliega entre los versos 653 y  719. La distribución y frecuencia de 

los lexemas connotados acompaña esta Tr€pL1TT€La. 

En efecto, señalábamos en el capítulo 4 que la inversión semántica se constata en 

todas las zonas del subsistema de imágenes que gira en tomo de la relación 

j/ciudad. En efecto, Tebas como tal se desdibuja en el texto, y cede su lugar a la 
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casa paterna, el yvoç maldito de los Labdácidas. La ciudad sale del centro del 

sistema y cede su lugar a la estipe, yvoç metaforizado como oticoç - 6óp.oç. Así, el 

Coro con stata el triunfo y la salvación de Tebas como conquista de la moradafamiliar 

¡Míseros, tomasteis por la fuerza la casa paterna! (876) 

Del mismo modo, Etéocles deja de ser ryj conductor de los ciudadanos cadmeos (1-3, 39) 

para convenirse en hf/o de Edipo (677). Por otra parte, el develamiento de los intere-

ses dinásticos de Etéocles, más allá de su función de gobernante, se verifica aun 

con mayor claridad en su último parlamento (648-748), donde el lexema itó2t.t9 no 

aparece ni una sola vez. 

En efecto, de los componentes del campo semántico de 11ÓXLS (100 en total), 

85 aparecen hasta el Estásimo III y posterior 8pfvoç del Coro, que comienza en 

822. La curva sufre una profunda caída en los siguientes 182 versos, hasta el 1005: 

sólo aparece 5 veces, para reaparecer en el pasaje atetizado en 10 oportunidades en 

77 versos; Fvoç y su campo semántico, fundamentales a partir de la 1T€pLTrT€1a, 

donde se concentra el 60% de sus instancias, aparecen sólo una vez en los 

anapestos finales del Coro (1069). Con respecto al campo semántico de la tierra, 

mayoritario a partir de la muerte de los hermanos, aparece sólo 5 veces en el 

Episodio IV, 3 de las cuales son usos metonímicos de "patria, país". 

El segundo campo semántico marcardo de Se que resulta relevante para 

nuestro análisis es el de la tierra nutricia / tierra funeraria. EN 1005-1078 NO 

APARECEN IMÁGENES RELACIONADAS CON ÉSTE CAMPO, LAS QUE SÍ SON 

FRECUENTES EN EL RESTO DEL CORPUS, Y SUFREN LA INVERSIÓN SEMÁNTICA YA 

SEÑALADA. Nos centraremos entonces en los constituyentes que conforman este 

campo semántico en el fragmento en cuestión. La tierra, que luego de la peripecia 

sólo aparecía en el texto como tierra funeraria, aparece aquí en 3 ocasiones sin 

ningún tipo de connotación: es un uso metonímico tan habitual que ha perdido casi 

por completo la carga connotativa: "tierra" se emplea como semisinónimo de 

Kácj.tou iro?ttat (1); Katcícov íva (39); OíSLlitou téicoç (677). 
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c'paliia país": ÉTr l divoíçt XOovó9  (1007), yí 	LXaiç KaTacrKa4xa 1̂9 (1008), 

KU6tIELWV XOovós (1015). Junto con xpav (1049), no son más que variantes del 

campo semántico de la 1TóXLS ya analizado. Ambos campos, que en la casi totalidad 

de Se se hallaban claramente diferenciados, se encuentran aquí confundidos. La 

connotación del campo se desplaza, en consecuencia, y sinecdóquicamente, a una 

parte de esa tierra, LA TIERRA QUE DEBERÍA RECIBIR LOS CADÁVERES DE AMBOS 

HERMANOS. Al menos eso esperaríamos, pero sorprendentemente, los términos del 

campo no hacen alusión ni una sola vez a esa tierra fúnebre que bebe la sangre 

derramada, a ese lote que los fratricidas compartirán en la muerte, a la inica herencia 

que poseerán de su padre Edipo. Por el contrario, y por medio de una especie de 

metonimia del continente por el contenido, esta tierra funeraria es reemplazada por 

la tumba, el túmulo, lafosa, el entierro~y los honores fúnebres, lexemas casi inexistentes en el 

resto de la tragedia, en la que no aparece preocupación por la ceremonia pública, la 

función simbólica y los deberes religiosos que ésta comporta, temática, eso sí, 

central en la Antgona de Sófocles: &uTFT€LV y KaTaOKa4Xí'L9 (1008), ¿íOalrTov 

(1014), TaévTa (1021), rutif3oxóa  (1022) , KOpdÇ (1024), OUVOcu1TT€LV (1027), 

0á4iw (1028), 0áiaaa (1029), TcíOV y KaTaGKa4XíÇ (1038), KaXl4sw (1041), 

¿LOaTrTos' (1046), TX) (1047), 0cí&w (1053), irpoiTÉpiTELv iT'L T13q (1059 ¿ 60), 

auv0áoii€v (1068 6 69), lrpolropii-oí (1069 6 70). Por cierto, de las únicas 3 

ocurrencias de los lexemas en el resto del copus (818, 835, 914), sólo el Tp4cp de 

835 hace alusión a la tumba o el túmulo funerario, es decir, a la marca simbólica de 

la sepultura. Su aparición es coherente con el contexto: es el preludio del Opfjvoç de 

las mujeres tebanas, que informan que han compuesto un cántico, una melodía para 

cantar ante el túmulo funerario. Ta4 (818) y TCi409 (914), indican más 

propiamente la sepultura, la excavación hecha en la tierra para depositar el cadáver, 

y luego, metonímicamente y de acuerdo con el contexto, puede pasar a significar 

"ceremonia fúnebre", lo que es posible en todas las apariciones de los lexemas en 

nuestro pasaje controvertido, pero en absoluto pueden admitirse en los contextos 

antes mencionados. 
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Luego de esta an1isis de la connotación presente en el Episodio IV de Se, 

sólo nos queda concluir que la evidencia textual corrobora la hipótesis planteada en 

el capítulo. La heterogeneidad del pasaje discutido con respecto al sistema 

connotativo global de la pieza, tanto en la aparición, distribución y contenido de 

sus campos semánticos marcados cuanto en el carácter, estructura y funcionalidad 

de su imaginería, así como también la baja incidencia cuantitativa de ambas 

variables, lleva a concluir que existe un evidente problema de atribución en los 

fragmentos atetizados por la crítica. 

Adherimos a la teoría de una revisión del texto de la tragedia para una 

reposición —probablemente unitaria, es decir, desgajada de la trilogía de la que 

formaba parte- que podría haber tenido lugar a enes del siglo Y, influida por la 

atmósfera y la temática de Antzgona y Fenicias. 

4. EL SISTEMA SEMÉMICO EN SUPLICANTES 

4.1 Los campos conceptuales de Su - Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 

1. El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

PENSAMIENTO, en su oposición PENSAMIENTO HUMANO, que desencadena la 

serie lexémica de calificativos PROFUNDO/SALVADOR/UMBRÍO/INTRINCADO, y su 

serie opuesta, relacionada con el PENSAMIENTO HUMANO, con los sustantivos 

II{POTENCIA/PREOCUPACIÓN/PENA INDISCERNIBLE/INTRANQUILIDAD. Una serie 

especial la constituyen las metaforizaciones de la omnipotencia de la espiritualidad 

del dios, nucleada alrededor del concepto de MIRADA, que desencadéna la serie 

VTSIÓN/OMNIVIDENTE/ QUE TODO LO VE/SUPERVISIOR. 
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PENSAMIENTO 

"mirada" 
visión. 

omnividente 
que todo lo ve 

supervisor 

DIVINO 
profundo 

pensamiento salvador  
umbrío 
intrincado 

HUMANO 
impotencia 

preocupación 
pena indiscernible 

intranquilidad 

amo 

GRI1GO / NO QRTEGQ 1 
vino 	ceb'ada 

caballo 	[cerveza] 
camello 

ciudadano grigo 
pueblo compatriota 
Argos nativo 

heraldo nobleza 
votación próxeno 
Consejo guía 

asilo 
destierro 
decreto 

persuasión 
ciudad_ 

fortificada 
torres 

extranjero 	fato 
egipcio 	adorno 
bárbaro 

libio 
chipriota 
amazona 
Etiopía 
indio 
Nilo 

1 MUJER/VARÓN 1 

PURO / LIMPIO 1 MAIIUMONIO / FERTILIDAD 1 	IMPURO / SUCIO 
remedio 1 miasma 

t: puo desgarro segar semilla mancha 
hmpio lecho talar simiente enfermedad 
sangre boda brote sembrar 1 	peste 

violencia tallo primavera 1 	sacrilegio 
mujer prometida flor varon 

género femenino deseo fruto género masculino 
hembra Cipris espiga macho 
doncella juventud viril 
virgen 

TIERRA / MAR 

tieira puérto nive niar 
suelo encalladura buzo río 

región fondeadero abismo ola 
país 111 palo oleaje 

piloto piélago 
ponto 
agua 

padre 
	

familia 	 extraño 
hijas 	estirpe 	 viajero 
hijos 	sangre familiar 

primos 	nobleza 
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El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par 

bipolar VARÓN :A MUJER. Es el campo más importante de la obra, y se organiza 

en varias series. Las series centrales son las que presentan a los ejes de la oposición 

básica: MUTER / GÉNERO FEMENINO / HEMBRA / DONCELLA / VIRGEN y VARÓN! 

GÉNERO MASCULINO/MACHO/VIRIL. La segunda serie apunta a las concepciones 

imaginarias que las mujeres protagonistas tienen sobre su propio género y  el de los 

varones, y las acciones que ambos generan: MUJER: PURO-LIMPIO! REMEDIO/ 

LIMPIO / SANGRE; VARÓN: IMPURO-SUCIO / MIASMA / MANCHA! ENFERMEDAD 

¡PESTE/SACRILEGIO. Por último, varas series conceptuales que apuntan a la 

caracterización del MATRIMONIO y su metaforización mas habitual, la de la 

FERTILIDAD. La primera señala la concepción del MATIUMONIO como ámbito 

privilegiado de la sexualidad: DESGARRO/LECHO/BODA/VIOLENCIA/PROMETIDA/ 

DESEO/CIPRIS/JUVENTuD. La segunda y la tercera, son dos grupos de 

metaforizaciones del producto de las relaciones sexuales, típicas del imaginario de la 

época y  muy usuales en el poeta de Eleusis: SEGAR/TALAR/BROTE/TALLO/ 

FLOR/FRUTO/ESPIGA y SEMILLA/SIMIENTE/SEMBRAR/PRIMAVERA. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par bipolar 

TIERRA :A MAR. Las series extremas desarrollan los sinónimos y semisinónimos 

de la opósición básica: TIERRA/SUELO/REGIÓN/PAÍS y MAR/RIO/OLA 

/OLEAJE/PIÉLAGO/PONTO/AGUA. Las series intermedias incluyen las 

metaforizaciones relacionadas con este campo semántico: PUERTO/ENCALLADURA 

/FONDEADERO/PILOTO y NAVE/BUZO/ABISMO/PALO. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par bipolar 

PARIENTE :~ EXTRAÑO. Es la oposición básica del campo, desarrollada en las 

series 1) PADRE/ HIJAS! HIJOS/ PRIMOS, 2) FAMILIA / ESTIRPE / SANGRE FAMILIAR 

/ NOBLEZA y  3) ExTRAÑO/VIAJERO. 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par bipolar 

GRIEGO :A NO GRIEGO. Es la especificación del campo conceptual anterior en 

el ámbito político y del imaginario cultural. Del poio de la oposición GRIEGO 
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dependen varias series: CIUDADANO/PUEBLO/ARGOS/HERALDO/VOTACIÓN/ 

CONSEJO / ASILO / DESTIERRO / DECRETO / PERSUASIÓN / CIUDAD FORTFICADA / 
TORRES; también en el ámbito estrictamente político aparece 

GRIEGO/COMPATRTOTA/NATIVO/NOBLEZA/PRÓxENO/GUÍA, SUPLICANTE y sus 

cognados y la serie metafórica VINO/CABALLO. En el polo opuesto NO GRIEGO 

encontramos tres series: 1) EXTRANJERO/EGIPCIO/BÁRBARO/UBIO/CHIP1UOTA/ 

AMAZONA/ETIOPÍA/INDIO/NILO; 2) FASTO/ADORNO y 3) ESCLAVO/AMO. 

4.2 Los campos conceptuales de Su—Registro serial 

A continuación presentamos el registro de los campos semánticos marcados 

principales de Su. No son todos los existentes, pero se los ha elegido en función de 

su extensión, importancia estilística y relevancia temática. 

Los seis campos semánticos marcados o campos conceptuales elegidos son los 

siguientes: 

mancha :A sin mancha (VARÓN :~- MUJER) 

mirada de la divinidad (PENSAMIENTO) 

tierra :Amar (TIERRA:A MAR) 

pariente 7~ extraflo (PAIUEN'rE:~ EXTRAÑO) 

matrimonio/firtilidad (VARÓN :~- MUJER) 

7) varón 1-' mujer (VARÓN :~- MUJER) 

4.2.1 MANCHADO (SUCIO, IMPURO, ENFERMO) ¡SIN MANCHA 
(LIMPIO, PURO, SANO) 

+ Sustantivos 

• iiLacria (265, 473, 619) -------3 
• aKO (266, 268, 367) ----------- 3 
• ¿íyoç (375, 376) ---------------- 2 
• vócroç (587, 684) ------- - ------- 2 
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• XOLILÓS' (659) 	 - 1 
• iLaayia (995) 	 - 1 Total: 12 

+ Adjetivos 

• 	yvós' (228, 364, 653, 696, 1030) 
	

5 
• KaOapós (654) ---------------------------- 	1 Total: 6 

+ Verbos 

• iiaCvu (225, 366) ----------2 
• ¿tyv€i5w (226) ----------------1 
• ÉKKa0aipw (264) --------- ---1 Total: 4 

TOTAL: 22 

4.2.2 MIRADA DE LA DIVINIDAD 

+ Sustantivos 

• óiia (210, 409, 814)-------------3 
• 8J5LS (174, 1058) ------------------2 Total: 5 

• A i- ajetivos 

• Travó,rns' (139, 304) ---------2 
• OKOTrÓ (381, 646) ------------2 
• 6 lTáv9' 6pv (303) -----------1 Total: 4 

+ Verbos 

• 	4opdui (1, 145, 531, 627, 811, 1030) ---- 6 
• 6pá (104, 206, 210, 359, 813) ------------ 5 
• Kaøopáci) (1058) ----------------- - ------------- -1 
• 8ÉpKo1at. (409) ---------------------------------1 
• ¿1T1OK01T) (402) -------------------------------1 Total: 14 

TOTAL: 23 

4.2.3 TIERRA/MAR 

+ Sustantivos (TIERRA) 
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- yata (23, 75, 119, 130, 251, 266, 305, 309, 317, 537, 545, 553, 565, 609, 6 

62, 	674, 690, 704, 776, 834, 877, 890, 892, 900, 900, 902, 952, 1028) ------ 
--56 

• x&v (219, 243, 253, 263, 269, 285, 292, 325, 372, 425, 554, 583, 768, 778, 912) ------ 
--------------------------------------------------------------------------------------------------15  

• XSpa (29, 238, 260, 1026) -------------------------------------------------------------------------4 
• xépao (32, 178) ------------------------------------------------------------------------------------2 
* Tr6ov (260, 477, 662) ------------------------------------------------------------------------------3 

aTa (254, 547, 555) ----------------------- - --------------------------------------------------------- 3 
Total: 56 

• Sustantivos (MAR) 

• dX (36, 135) --- - -------- 2 
• iróvi-os (1007) -----------1 
• i&ip (855) ---------------- 1 
• OcíXaaaa (259) ----------- 1 
• Xtip.vi (529) --------------- 1 
• 1TXayoç (470) -----------1 
• 1ToTaII6S (469) -----------1 
* Kta (127) ------------ ----1 Total: 9 

+ Sustantivos (actividades y objetos relacionados con el mar) 

vaO (834, 861, 861, 903) -------------4 
• vaúKXpoç (177) -------------------------1 
' 3dpi (836, 882, 873) ------------------3 

TrXotov (714) ------------------------------1 
• 6ópu (846, 852, 1007) ------------------2 
• Xiiuv (471) -------------------------------1 
• diiÍí (841) --------------------------------1 

• diiás' (847) --------------------------------1 
U Ei1TXota (1045) --------------------- ----- - 1 
• aimiç (503) --------------------- - ------- 1 Total: 17 

• Adjetivos (tierra) 

* ydios (82613, 835) -----------2 
- 	yaiotoo, (815) ------------- 1 Total: 3 

+ Adjetivos (mar) 

* ÓLXCPPUTOS (869) --------1 
• ¿LX[I1€iç (844) ----------1 
• 1TOX11puTO9 (843) -------1 
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K14IdTL09 (546) 	- 1 
&rr€pTróvTLoç (42) ------1 Total: 5 

+ Adjetivos (actividades y objetos relacionados con el mar) 

• vdto (826a) ---------1 

+ Adverbios (mar) 

• axas€ (886) --------1 
• 1TÓVTOV8E (34) -----1 Total: 2 

TOTAL: 93 

4.2.4 PARIENTE-griego-vecino / EXTRAÑO-no griego-viajero 

+ Sustantivos (parentesco) 

• yvos' (16, 253, 274, 278, 323, 335, 388, 497, 533, 536, 584, 588, 593, 632, 741, 
816) ----------------------------------------------------------------------------------------16 

• lTaTljp (11, 139, 177, 204, 319, 319, 485, 516, 519, 592, 711, 734, 738, 748, 756, 
786, 811, 885, 970, 992, 1012, 1015) ---------------------------------------------22 

• I11TflP (51, 141, 151, 539) ---------------------------------------------------------------------4 
• lTpóyovos (44, 533) ------------------------------- 2 
• tVIS (43, 251) --------------------------------------2 
• TraTpa8ÉX€1a (38) --------------------------------1 
• aliia(449) --------------- - --------------------------- 1 
• y€ vvijTü)p (206) ------------------------------------1 

iiat6€9 (176, 600, 980) --------------------------2 
• uat6€s Ay1TT0U (9, 341, 387, 474, 906, 928) -----------6 
• 'rrat (581) ------ - ----------------------------------- 1 
• TKVO1) (739, 753) ---------------------------------2 
u yóvos (171, 313) -- -------------------------------- 2 
• TKOÇ (348) -------------------------------------- ---1 
• ai,avtoç (933, 984) ---------------------------2 Total: 65 

+ Adjetivos (relaciones politicas) 

•JÉvog (195, 202, 277, 500, 701, 917) -------6 
• 1Tp6€vos (419, 830, 919, 920) ---------------4 
•JÉviog (627, 627, 672) -------------------------3 
• LXÓ€VO (926) ----------------------------------1 
• daTócvo (356) ---------------------------------1 
• €VLKÓS (618) -------------------------------------1 



525 
• dTrp6€v09 (239) 	 - 1 
• dcrTuc6 (618) 	 - 1 
• f3ápí3apos (235) 	 - 1 
• Kap3áv (119, 130) -------------------------------2 
• Kdpf3av09 (914) -----------------------------------1 
• 'EXXriv (914) ---------------------------------------1 
• dXX60pou (973) ----------------------------------1 
• (oc') 'ApyoXLç (236) -----------------------------1 
• rniXus (401) --------------------------------------1 
• dv€XXTvÓaTOXOç (234) ---------------------------1 

ALÍ3VaTLK69 (279) -------------------- - ----------- 1 Total: 28 

• Sustantivos (relaciones políticas) 

• -róTros' dc' EXXá46o9 (237) --------- 1 
'EXXáç (243) ------------- - -------------- 1 Total: 2 

+ Verbos (relaciones políticas) 

• eEv6ojiat (427) ----- - ------ 1 

• Adj etivós (relaciones territoriales y parentales) 

•rxoSpios (280, 482, 492, 517, 520, 705, 919) -----------7 
• 1i1xcpLoç (661) -------------------------------------------------1 
1 TrÚTPIOS (22) -----------------------------------------------------1 
• TraTp4 os' (326, 705) ---------------------------------------------2 
• yycvç (331) ----------------------------------------------------1 
• Y11YEV19 (250) ---------------------------------------------------- 1 
• YEVT119 (77) ------------- - -------------- - ------------------------- 1 
• yyáios (59) ------------------------------------------------------ 1 
• yaovóios' (54) --------------------------------------------------- -1 
• VO1KO9 (537, 611) -----------------------------------------------2 
• 6iaqioç (225, 402, 409, 474, 600, 651) --------------------6 
• 61ó1TT€ pos' (224) -------------------------------------------------1 Total: 26 

TOTAL: 122 

42.5 MATRIMONIO/FERTILIDAD 

4.2.5.1 FERTILIDAD 

+ Sustantivos 

• a1pia (141, 151, 275, 290) -----------4 
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• cM)TÓV (281) 	-- 
• ónopa (998, 1015) 	- 
• dpa (997) 	 -, 
• í30T61 (691) 	- 
• 	épa (690) 	- 

	

¿WTOÇ (666) 	- 
* ¿ívøoç (663) 	- 
• KápTnia (1001) 	-• 

• oí8a (1029) ------------- 

-----------1 

2 
1 
1 

1 
1 
1 
1 
1 Total: 14 

+ Adjetivos 

• TcOaX(ç (106) 
• CütuTos (857) 
• iioXfryovoç (691) 
• Kap1ToT€Xí9 (688) 
• ¿i6p€1TTOS (663) 
• uToupyÓ (592) 

uaLoo (584) Total: 7 

•• Verbos 

• K€'lpü) (666) 
1 i€iXíoaw (1029) 
• GáXXoi (857) 
• KapTr6t) (317) Total: 4. 

4.2.5.2 MATRIMONIO/UNIÓN SEXUAL/GENERACIÓN HUMANA 

+ Sustantivos 

• ydpos (9, 82, 106, 227, 332, 394, 799, 807, 1032, 1050, 1053, 1063) -- 12 
XKTpOV (37) ----------------------------------------------------------------------------1 

• €)vi (141, 151) ------------------------------------------------------------------------2 
• ¿íXooç (61, 302) ----------------------------------------------------------------------2 
• yaI1€T1i (165, 175) --------------------------------------------------------------------2 
• vr (457) ------------------------------------------------------------------------------ 1 
• ,i€Xavii (459, 462) ------------------------------------------------------------ -- ------ 2 
•JúNict (462) ------------ ------------------------------------- -------------------------- 1 
* pp.a (580) ---------------------------------------- - ------------------------------------- 1 
• T01 (894)------------------------------------------------------------------------------1 
* KOLTT' (804) ------- - ----------------------- - ----------------------------------------------- 1 
• Xóoç (677)------------------------------------------------------------------------------1 
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ElVdTú)p (665) 	 1 

• TKTO)V (594) 	 1 
• ir6øo (1039) 	 1 
• KÚTrPLS (1034) 	 1 
• dv&yKr1 KuOpcia (1031-1032) -------------------------------------------------------1 
• fl€tO (1040)-----------------------------------------------------------------------------1 
• 'Apo6íT11 (1041)-----------------------------------------------------------------------1 

ApiiovLa (1041)--------------------------------------------------------------------------1 
(4LEp09 (1005)---------------------------------------------------------------------1 Total: 36 

+ Adjetivos 

' ¿Lyap.o (143, 153) ------- 2 
• d6á1ovT09 (143, 153) 2 
• d6,n9 (149, 149) ---------2 
• €iT€KVOS (275) ------------ 1 
• €i."vatos (332) --------------1 
• aecxKTo (1055) -----------1 
• dX4€aq3oiov (855) -------- 1 
a yaiijXto (805) ------------ 1 
• Tr0XÚTEKV09 (1028) --------1 Total: 12 

•• Verbos 

• y€vvá.ü (48) ------------1 
• v€ci, (105) ------------ 1 
• KTICU) (171, 1067) -----2 
• Tp4Xi) (281) ------------1 
• LTÚ(i) (313) ------------1 
• TÍKTW (674, 707) ------2 
• OXyú (1055) ----------- 1 Total: 57 TOTAL: 82 

4.2.6 RELACIÓN VARÓN/MUJER 

4.2.6.1 VARÓN 

+ Sustantivos que se le atribuyen 

• dvijp (27, 142, 152, 364, 426, 477, 500, 528, 659, 719, 790, 912, 937) -----13 
• i3PLS (81, 104, 426, 487, 528, 816, 845) -------------------- - ----------------------- 7 
• iruOiiijv (105) ----------------------------------------------------------- - ------------------- 1 
• KVTPO1) (110, 448) ------------------------------------------------------------------------2 
• Tafipo (301) --------------------------------------------------------------------------------1 
• u' (307) ----------------------------------------------------------------------------------1 
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• xXi6 	(1003) i 
• I3POTÓ9 (998, 999) - 2 

9TIp (999) - 1 
• VíKr (951) - i 

KpáTO 	(393, 763, 951, 1068) 4 
1 K6pa 	(751) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• K5Ü)V (760) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• KV(6aXov (264, 762, 1000) --------------------------------- - ----------------------------- 3 

oTcJTpoç (308, 541) ------ - ---------- - ------------------------------------------------------- 2 
• SpáKov (511) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• ¿tpTrayi1 1r€pwT(ív (510) 	------------------------------------------------------------------- 1 
' EpW9 (521, 1002, 1042) -------------------------------------------------------------------- 3 
• 3Xo9 (556) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• OTÓl/ (568) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• xái1a (878) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• ¿tpavos (887) -------------------------------------------------------------------------------- 1 

&tç (895) ------------------------------------------------------------------------------------- 1 
• Xi6va (896) ----------------- - ---------- - ----------------------------------------------------- 1 
• &iKoÇ (898) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 

dvapxía (907) -------------------------------------------------------------------------------- 1 
• í3a (863, 943) -------------------------------------------------------------------------------- 1 
• KÍpKO 	(224) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 

Total: 58 

+ Adjetivos que se le atribuyen 

U K€VTP081 X11TO9 (563) --------1 
• L€1óIIPpoTOV (568) ----------1 
• f3Lato (813, 821, 830) ------3 
• dper€voy€vis (818) -----------1 
• ILáPTlTLS (826, 827) ----------2 
• f3Xoaup64pwv (833) -----------1 
• 6€crrróai0 (845) ------------- 1 
• 4o3€p69 (891, 901) -----------2 

oiiX6pwv (750) ------------1 
• 80Xioiíjit9 (750) ----------1 
• &'aayvoç piv (751) ------1 

ivoç dvLcpoç (757) -------1 
• Iq1apyi€vo (758) ------- 1 

1TEpipúw (757) -------------1 
• KuvoOpacríjç (758) --------- - 1 
• traLos (762) --------------1 
U dvóciios (762) ---------------1 

Opóç (225) ----------------1 
• 3pvi (226, 226)-------------2 
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taci 'ouXiiOijç (30) - 1 
yu1TToy€V (31, 1053) 2 

• K1pK1XaTo9 (62) ------------1 
• 8ucr1Tapáí3ouXo9 (107) ------1 
• iiavoXts' (109) ---- - --------- 1 
• ¿pa1v (487, 283, 393, 643, 951, 952) --------6 
• iápyoç (741) ----------------1 
• (741) ----------------1 
• SpaKOvOójuXOç (267) -------1 
• K€KT11I11J0 (337) --- --------1 Total: 40 

• Verbos que se le atribuyen 

• oETepLCotaL (38) 
• K1]pafVÜ) (999) 
• KPaT&Ü (387) 
• í3puáC (878) 
• i43píü (880) 
u 6ajivnjii (905) 
• iXáaKú) (877) 
• Í3iá (863) Subtotal: 8 

TOTAL: 106 

4.2.6.2.MUJER 

• Sustantivos que se le atribuyen 

• yuv1 (237, 280, 299, 458, 477, 514, 531, 570, 645, 676, 749, 913, 933, 944, 1051, 
1068) --------------------------------------------------------------------17 

• cTTÓXOÇ (2, 29, 324, 461, 487, 933, 944, 1031) ------------------------8 
• 	ci69 (30, 223, 684, 1034) --------------------------------------- -- ------- 4 
• 	uavopía (8) -----------------------------------------------------------------1 
• di18Wv (62) ---------------------------------------------------------------------1 
• Trap9voç (480, 1003) -------------------------------------------------------2 
• Tcip309 (736) ------------------------------------------------------------------1 
• 6€tpa (514, 738) -------- - ---------------------------------------------------- 2 
• 3oD9 (18, 44, 170, 275, 299, 300, 303, 306, 307, 314, 569) -------11 
• (513, 786) ----- - ------ 2 
• ó&,vr (563) ------------------- 1 
• Tro(iIvTI (642) -----------------1 
• oi',,c ¿p 	(749) --------------1 

X'KOS (760) -------------------1 
• TFCX€Láç (223) ----------------1 
• K6prl (188) --------------------1 



530 
+ Adjetivos que se le atribuyen 

• OXUyVTS (28) 
U 6uapdip (68) 
• LXÓ&)pTos (69) 
• 6€iiavouaa (74) 
• 1i€pí4o309 (736) 
• yuva1K€i09 (282) 

¿vav8pos' (287) 
• 81Ü19 (337) 
U Tap3oOaa (773) 
• ?WKO&WKTOS (351) 
1 6dIaXLS (351) 

8u(xivctip (1063) 
• irno€pioç (392) 
• iTrTnl6óv (431: adverbio atributivo) 
• OkYTp06óVrroç (573) 	 Total: 15 

+ Verbos que se le atribuyen 

a i1UKáOiaL (353) 
a d.'yá 	(1061) 
a awpov (1013) 
1 6voTáC0aL (10) 
U ow (734) 	 Total: 5 

TOTAL: 75 
TOTAL de Su 181 

S. EL SISTEMA SEMÉMICO EN LA ORESTÍA 

5.1 Los campos conceptuales de la OR - Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 



	

tpé(pW 	 'úKtO) 
parentesco 	 filiación 

consanguinidad 	 pacto 

	

(p'úoç 	 &.ptXoç 

	

odio 	 amor 

1 SOCIEDAD 1 

	

Tribu 
	

Estado 
Genos - Oikos 
	

Polis 
Navegación - 	 Navegación + 

1 RELTGTÓN 1 

	

Ctónicos 
	

Olímpicos 

	

Viejo 
	

Nuevo 

	

Dannon 
	

Dike 
Oscuridad 
	

Luz 

1 ESTRUCTURAS MENTALES 1 

	

Cadena 
	

Corte 
Actuar / Padecer 
	

Conocer 

	

- 
	 't)oç + 

1 MEDICINA 1 

Enfermedad 
	

Curación 

IMÁGENES MENTALES CONCRETAS 
[ACTIVIDADES HUMANAS] 

Pisada Ciclo natural 	
Yugo 

 
Peso 	 Ganadería ZCarrera 

Agricultura Prosperidad 	
Navegación 	

Caza 
Animales salvajes ÇRed 

Lucha 
Ataque armado 

Paso 
Balanza 
Riqueza 
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El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

GÉNERO, desplegado en los series conceptuales que organizan su opición básica: 

VARÓN :A MUJER. La serie lexémica MUJER incluye las instancias tp(pCO/ 

PARENTESCO/CONSANGUINIDAD/pt?oç/oDIO. La serie lexémica VARÓN incluye 

las instancias tiKtO/HLIACIÓN/PACTO/&pÚ.oç/AMOR. 

El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

SOCIEDAD u ORGANIZACIÓN SOCIAL, en su oposición ESTADO :~- TRIBU. 

Presentan, en sentido propio, los lexemas opuestos GENOS-OIKOS :A POLIS, y, como 

metaforización, la actividad de la NAVEGACIÓN considerada semánticamente como 

positiva o negativa. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

RELIGIÓN, en su oposición básica DIOSES OLÍMPICOS ~É DIOSES CTÓNICOS, que 

desencadena las series conceptuales VIEJO/8(X4LCOV/OSCU1UDAD y NUEVO! 

M111/LUZ. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de las 

ESTRUCTURAS MENTALES, en su opicion básica CADENA :~- CORTE. El 

semema CADENA origina la pequeña serie ACTUAR-PADECER/t7t.oÇ en su valencia 

negativa. Por su parte, el semema CORTE origina la serie igualmente breve 

CONOCER/'ré?oç en su valencia positiva. 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

MEDICINA, en su oposición básica ENFERMEDAD :~- CURACIÓN. 

El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el conjunto de las 

IMÁGENES MENTALES CONCRETAS, todas referidas a las ACTIVIDADES 

HUMANAS, que sirven de illustrantia de las imágenes, pero también aparecen en 

sentido propio, como es típico de la poética esquilea. Las series de los extremos están 

relacionadas con la idea básica de la MATERIALIDAd y la LEY DE GRAVEDAD: 1) 

PISADA/PESO/PROSPERIDAD y PASO/BALANZA/RIQUEZA. La serie media se 

relaciona con ACTIVIDADES HUMANAS relacionadas con la NATURALEZA y  la 

interacción que se da entre ella y ci HOMBRE. Los dos últimos lexemas tienen que ver 
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con la relación agresiva HOMBRE/HOMBRE: CICLO NATURAL/GANADERÍA 

(YuGo-CA1uFA) /AG1UCULTURA/NAVEGACIÓN/ANIMALES SALVAJES (cAzA-

RED) /LUCHA ¡ATAQUE ARMADO. 

5.2 Los campos conceptuales de la OR - Registro serial 

A continuación presentamos el registro completo de los datos necesarios 

para el estudio del campo conceptual más importante de la Or Ag Chj Bu: la 

oposición varón mujer. Se lo ha elegido en función de su extensión, importancia 

estilística y relevancia temática. Las conclusiones, en cambio, se han extraído del 

análisis de once campos semánticos, todos fundamentales para la interpretación de 

la trilogía. 

Los once campos semánticos marcados o campos conceptuales elegidos son los 

siguientes: 

vanín :A mujer (el GÉNERO) 

parentesco :~-fihiación (el GÉNERO) 

çoí2oç :A ¿çoi2oç (el GÉNERO) 

olímpicos 1 ctórzicos (la RELIGIÓN) 

lufugo :A oscuridad (la RELIGIÓN) 

enos-oikos :A polis (la soCIEDAD) 

rá2oç (ESTRUCTURAS MENTALES) 

5í,ci :A 6aí,uo)v (la RELIGIÓN) 

actuar/padecer :~- conocer (ESTRUCTURAS MENTALES) 

lO)peso/exceso/rique-<a (IMÁGENES MENTALES: ACTIVIDADES HUMANAS) 

11) patada/pisada/pie (IMÁGENES MENTALES: ACTIVIDADES HUMANAS) 

5.2.1 ARÓN ;1- MUTER 

5.2.1.1 VARON 
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* Sustantivos que se le atribuyen 

* &vp (Ag 104, 315, 327, 351, 382, 417, 446, 530, 603, 612, 624, 642, 719, 804, 
832, 8553  867 51 89651 925, 972, 1006, 1019, 1251, 1319, 1319, 1367, 1400, 1414, 1461, 
1466, 1544, 1547, 1581, 1608, 1613, 1626, 1627, 1643 5, 1654, 1668; Ch 90, 160, 169, 
387 51 433,  50551  5561  561, 595, 627, 628, 664, 666, 667, 673, 677, 687, 730, 736, 764, 
79451 808, 850, 850, 894, 907, 920, 921, 984, 991, 1070, 1071; Bu 40, 46, 73, 118, 
151 1  211 51 217 51 22551 24451 296, 316, 368, 378, 449, 456, 560, 577, 617, 625, 635, 636, 
647, 663, 740, 752, 757, 856, 911) ......101 
* ta'ríp (A<g 135, 231, 244, 245, 1097, 1168, 1222, 1281, 1284, 1305, 1556, 1583, 
1584, 1590, 1605; Ch 3a, 4, 85,  14, 191  88, 92, 97, 1062  1087  130, 133, 139, 143, 164, 
1809  2009  235, 240, 24751  256, 264, 273, 2935,  300, 315, 329, 332, 346, 435, 456, 479, 
481 1 48951  491, 493, 495, 500, 540, 572 5  762, 783, 829, 865, 905, 915, 918, 925 9  927 51 
978, 981 5  9841  1051; Bu 19, 89, 203, 455, 464, 513, 598, 602, 618, 620, 623, 640, 
641, 649, 654, 666b, 717, 1002) .............................................. 87 
* ¿va1 (Ag 35, 42, 205, 509, 513, 523, 530, 599, 907, 961; Ch 431, 559, 1057; Bu 
1985, 544)..................15 
* (()Ç (Ag 259, 398, 434, 753, 796, 919, 1262, 1665; Ch 615; Bu 231 51 
605).................................. 11 
* 3an7Lc19 (Ag 114, 114, 518, 521, 783, 1346, 1489, 1513; Ch. 
360)........................................9 
* &itóriç (A<g 1225; Ch 53, 82, 153, 157, 770, 875).......8 
* piv [sust.] (Ag 260, 861, 1231; Ch. 502; Bu 737).......5 
* itpóp.oç (Ag 200, 410; Ch 965; Bu 399)............................4 
* itóatç (Ag. 600, 604, 1108, 1405)......................................4 
* aaç (Ag 54; Ch 157).......................................................2 
* ¿vpdv (Aig 244; Ch 712)..................................................2 
* a'rpcvryóç (Ag581, 1627)................................................2 
* 2éov (A<g 1259; Ch 938).....................................................2 
* 	saitóatvoç (Ch 942).........................................................1 
* X?oOvt; (Bu 188)................................................................1 
* aivoita'rip (Ch 315)...........................................................1 
* 	vtircop (Ch 357)..............................................................1 
* irpóiro?oç (Ch 358).............................................................1 



535 * píx?.c 	(A&  1452) 	 .1 
* iiysj.dv (Ag 184) .1 
*ip&to;(Ag 39) 	................................................................... 1 
• ixpa (Ag 905).....................................................................1 
• qyyoç (A& 602).................................................................. 1 
• xoipavoç (Ag 549).............................................................. 1. 
*taytI (Ag 110)...................................................................... 1 
* tapoç (A<g 1126)................................................................ 1 
• óoutópq &iiJ6 v'rt itiyatov 	oç (A&  901)................. 1 
• 	ú2u.atov itap ciat&tv i 	ciJLatoç (Aig 900) ......1 
• øÚitoç 	v 	etji6vt (Ag. 969).......................................... 1 
• yfj (pavcicycx vau'rí?.otç itap' 	2irí&t (Ag. 899)........... 1 
• 	ii?fç a'ráyç aXoç 	opç (Ag. 897)............ 1 
• icíxov ac(xOp.ó)v (Ag. 896)............................................. 1 
• cYOYt'p vccóç itpórovoç (Ag. 897)................................ 1 
• j.iovoyvç 'cKvov ita'rpt (Ag. 898)...........................1 Total: 273 

• Adjetivos que se le atribuyen 

* iratpoç (Aig 210, 228, 503, 536, 540, 1277, 1582, 1589; Ch 1, 76, 126, 251, 284, 
4449  445, 487; Bu 755, 758, 760).19 
* ¿ø?toç (Ag 1605; Ch 978,981).3 
* cwí?toç (Ch. 724, 1070).2 
* itto?utópoç (Ag 472, 783).2 
* pt?vop (Ag 411, 856).2 
* c{xpt?ç (Ag 34) 
* 	Xoç (Aa. 105) 
* uxtj.toç (4g 123) 
* lcollltóç (Ag 124) 
* yi,)p (Ag 153) 
* aivóXcicrpoç (As.  713) 
* pt2.ójuxoç (Ag. 230) 
* pí?.oç (Ag. 246) 
* t2oç (Ag. 1504) 
* &pov (Ag 1583) 
* ?avrijptoç (Ag. 1438) 
* ?xp1yóç (Aa. 259) 
* [Opóvoç] p1uo9tç (Ag. 260) 
* adxppwv (Ag. 351) 
* ¿vtivwp (Ag. 443) 
* cb6aípcov (Ag. 530) 



* ¿tátatoç (Aa. 531) 
* at&o (Ag. 600) 
* &o; (Ag. 602) 
* pjuoç (Ag. 605) 
* ppaaittç (Ag. 694) 
* tétoç (Ag. 972) 
* pcnv Bu 737) 
* ópo&vtoç(A<g 1108) 
* &vcw'r&rllç (Aig 1227) 
* ¿iitapoç (Ag 1227) 
* CyEvfÇ..(A 1259), 
* vaíxxpoç (Ch 723) 
* •vvatoç E625 
* &j.taXoç (. 54 
* iro21ap09 (Ch 1071) 
* lcav'rócNEJ.woç (Bu. 6 3.7) 
* ci3avpoç (Bu 1031) 
* íoitoç (Bi74O) 
* j.pav1'ç (Ch 667) 
* 	a'roç (Ch 55) 
• &itóXoç (Ch 55) 
• típ.toç (Ch 556) 
• intép'ro?j.toç (Ch 594) 
* tupavvtióç (Ch 479) 
* 7co?'6avpoç (A<g 694) 
* iavayóç Ag 694) 
* xs&q.taproç A& 1319) 
* 	vatc'roç (Ag 1452) 
* acvótoç (Ch 357) 
* ítwa (A<g 1439) 
* Octo; A& 1548) 
* c{»tpeit'tjç (Ch 664) 
* atpa ?a'roç (Bu 637). Total: 77 

TOTAL: 350 

+ Verbos que se le atribuyen 

* itjiat (Ag 1438, 1581)...2 
* 9íco (A& 1417) 
* t?vat (Ag 1453) 

* &ux Spéma (Ag 1527) 
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* tía 1two (Ag 1527) 
* irovo (Ch 919) Total: 7 

+ Adverbios que se le atribuyen 

* &ivoi.to(coç (Aig 801) 
* tarpó8Ev (A<g 1507) Total: 2 

TOTAL: 9 

5.2.1.2 MUJER 

+ Sustantivos que se le atribuyen 

(Ag 11, 26, 62, 260, 317, 348, 351, 402, 448, 483, 592, 602, 606, 614, 823, 
861 5  918, 940, 1296, 1318, 1318, 1401, 1407, 1438, 1453, 1454, 1470, 1500, 1625 5  
1636, 1644 1  1661; Ch 11 1  21, 4651  84, 90, 3041  388, 525, 596, 607, 664, 845, 920, 
1048; Bu 47, 48, 211,217,617, 666b, 739 1  1027).............54 
* pitip (Ag 265, 1235; Ch 90, 141, 190, 240, 422, 430, 899, 922, 924, 985, 989, 
1027 1  1054; Bu 3, 12251 321 51 322 1  425, 460, 580, 587, 599, 606, 608, 624, 627, 653, 
65851 663 5  735, 745 1  761 5  844, 876)......................................36 
* iíxv Fil] (Aig 607, 1228; Ch 9245  1054)............................4 
* 6piov (Ch 1047, 1050)....................................................2 
* ívuvoç [sust.] (A& 1116, 1442)...................................... 2 
* itcyicx (Ag 1645; Ch 1028).............................................. 2 
* &pxv 	(Aig 1492, 1516)....................................................2 
* típavvoç (A <g 1633) 
* plaoç Ag 1411) 
*óp1(Ch 614) 
• iatatauvtip (& 1363) 
• citotva (Ch 537) 
* youvi (Ag 1363) 
* iricXoç (Ch 1000) 
* i6pcuva (Ch 994) 
* xívii (Ch 994) 
* povcíç (Ag 1325) 
* ¿íypta (Ch 998) 
* crrwidvcojta (Ch 998) 
• MKr)ov (Ch 999) 
• &piuç (Ch 1000) 



* IaatXeta (A& 84) 
* icópc (Ag 1473) 
* &.?oxoç (Aig 1499) 
* aip.t (Ag 483) 
• tvi (Ch 249) 
• IXáictov (Ch 328) 
• rupavvíç (Ch 973) 
• Ioç [ifl (Ag 1125) 
• (povCi)Ç (Ag 1231) 
* &uoç (Aig 1232) 
• ipa'roí3ca (Ch 734) 
• yaua (Ch 625) 
• ?écov (Bu 193) 
• 7écnva (A& 1258) 
* y&41c Ag 741) 
* ycx?vi1 (Ag 740) 
* uvcwría [sust.] (Ag 1116) 
* &JL(píc*cztva (Ag 1233) 
* Zidcc (Ag 1233) 
* v0oç aípE'rov (Ag 954-955) 
* &pux atpcto (Ag 955) 
* p.aX0aióv óxtov 13o; Ag 742) 
* 	t0uoç pco'roç v9oç (Ag 743) 
* (pí)2Á4 	ov (Aig 914) Total: 140 

• Adjetivos que se le atribuyen 

* yuvaucEtoç (A& 594; Ch 3b, 36, 630, 878; Ru 856)......6 
* 0f?..oç (A& 485, 1231, 1671; Ch 305, 502, 821)......6 
* piyrp6.oç (Bu 84, 230, 261, 325)......4 
* cpt?.iç (Ag 1232; Ch 624, 637)....3 
*fa9oç(Ch46 191 525).....3 
* irv'ro2,j.toç (Ch 430, 597)......2 
* 7ta'rpó1rovoç (Ch 974, 1028).....2 
* yioroç (Ch 924, 1054).....2 
* vpó.3ooç (Ag 11) 
* Ro?.uvop (Ag 62) 
* ytvauóitotvoç (Ag 225) 
• vc itatç (A<g 277) 
• &vp aóxppov (Ag 351) 
• ú)ótpoç (Ag 448) 
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* iavóç (Ag 479) 
* 1EKOJLJIéVOÇ (ppEv6,v (Ag 479) 
* &yc'v.  ittOavóç (Ag 485) 
* 'raíntopoç (As. 485) 
* yuvauoyipioç (Ag 488) 
* it2ayi'róç (Ag 593) 
* itcYtóç Ag 606) 
* cO2óç (Aig 608) 
• ycvvatoç (Ag 614) 
• ?vai.ç (A& 690) 
• avpoç (Aig 690) 
* Xirró?tç (Ag 690) 
* &xpoç (A& 746) 
* xTó,.&oç (Aig 746) 
* pitoç (Aig 862) 
* opíycq4poç (Aig 687) 
* ¿uptvEt1d; (A& 687) 
* ppéwjtov (Ag 1401) 
* iravtó'co?toç (Ag 1237) 
* Opwíxrop.oç (A<g 1399) 
* &tpEaroç Ç4g 1402 
• apvouç Ag 1455 
• &vpoX'tEtpa (Ag 1465) 
* y&ópi'rtç (Ag 1426) 
* j.ttatóç (Ag 1228) 
* iotvóXcictpoç (A& 1441) 
* itoXájuoç (A(g 608) 
* ttotpthjç (A 1443) 
* &itoç (Ag 1258) 
* ¿v9oç aípE'rov (A& 955) 
* vatttoç (A<g 1505) 
* i'rop (Ag 1446) 
* ?tapoç (Ch 664) 
* [oi] cijoFPílg (Ch 141) 
* [oicj cYóxppcov (Ch 140) 
* potvoç (Ch 613) 
* ivóppov (Ch 621) 
• i'ravo3ya (Ch. 189) 
• &aoç (Ch 429) 
• atpoitovoax (Ch 909) 
• yDvat1ó3ou?oç (Ch 626) 
* &ro?jioç cdn (Ch 630) 
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* ívonoç (Ch 1005) 
* Lotóg (Ch 1048) 
* jitx'ro)p (Ch 944) 
* Oco í)yfltoç (Ch 635) 
* O uipcttíç (Ch 600 
* icatoXítoç (Ch 604) 
* &íç (Ch 604) 	Total: 84 

TOTAL: 	224 

+ Verbos que se le atribuyen 

* 1tEtvQ) (Aig 1260, 1543, 1646; Ch 888; Bi 96, 740)......6 
* itptto (Ag 1380, 1467, 1658; Ch 440).....4 
* 1(atalçrcívw (Ag 1613; Ch 602, 605, 923)...4 
* it 	op.ct (Ag 1262, 1394, 1474).....3 
* 3ot2ciíw (Ag 1614, 1627, 1634)......3 
* iop.ic co (Ag 1400, 1671)......2 
* 6?ujtt [causatj (Ag 1457, 1466).....2 
* t?vat (Ag 1543; Ch 433).....2 
* itcáco (A& 1379, 1384)....2 
• 	téoj.uxt ppávoç (Aig 277) 
• itopaívco 8pc (A<g 1374) 
• pp&aco ipíxrrata (Ag 1375-76) 
• ?kyco xpptvcoç (A& 351) 
• czpaca icp (Ag 592) 
• 43pívco (Ag 919) 
• ijípco jixç Ag 940) 
• p.aívoj.uxt 	1064 
• &xicvco (Ajg 1229) 
• ittjiatvop.at (Ag 1427) 
* ?itoStitv (Ag 1410) 
* ituxtvco (Ag 1669) 
* juaívw (Ag 1669) 
* iteptatotco (Ag 1383) 
* p&» (Ag. 1543) 
* jji (Ag. 1626) 
* ip&o iccic (Ag. 1654) 
* efryco (Ag. 1262) 
* itEvíSco11t (Ag. 1386) 
* apáo (Ag 1433) 
* icataOirt (Aig 1553) 
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* oXóco (A ig 1636) 
• 9ijtoa (Ch 919) 
* auyiotj.uoj.tcxt (/g 1258) 
* &vpoitov&» (Bu 602) 
* irpo&&oj.tt (Ch 895) 
* vpo2at(9 (Bu 221) 	Total: 56 

Adverbios que se le atribuyen 

aicpç (Bu 98) 

TOTAL: 57 

RESUMEN CUANTITATIVO 

GENERAL 

• VARÓN * MUJER ........................................................................................ 640 ... 	 2,8% 

• PARENTESCO #: FILIACIÓN, #ri» :# rpçco, CONSANG. :#- PACTO ..... 234 .... 8,3% 

• 	ptXoç :# &.çt?oç, AMOR:# ODIO ................................................................ 164 .... 5,8% 

• NUEVO :# VIEJO, OLÍMPICOS * CTÓNICOS ................................................ 143 .... 5,1% 

• LUZ-FUEGO :# OSCURIDAD ......................................................................... 237 .... 8,4% 

• yvoç/otioç :#. itó?tç ............................................................................... 354 ... 12,6% 

* 'c2oç ............................................................................................................ 	83 .... 3,O% 

* 	6íi 	:# 	&djov .......................................................................................... 409 ... 14,6% 

* ACTUAR/PADECER* CONOCER .............. . ................................................ 267 .... 9,5% 

* PESO/EXCESO/RIQUEZA ............................................................................ 169 .... 6,O% 

* PATADA/PISADA/PIE .................................................................................. 109 .... 3,9% 

2809 100 % 
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CATEGORÍAS MORFOLÓGICAS 

* Lexemas nominales (sustantivos, adjetivos) ..... 2168 .... 77,1% 

* Lexemas verbales (verbos, adverbios).. ............... 641 ....22,9% 

2809 100% 

6. EL SISTEMA SEMÉMICO EN PROMETEO ENCADENADO 

6.1 Los campos conceptuales de Pr— Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 



enfermedad 

dolor 	locura médico 
n(cOoç 	desvarío enfermo 

delirio 

vuelo 

[&icq] 

MEDICINA 

1 MOVILIDAD  1 
vagabundeo 

JUSTICIA / LEY 

Oéjitç 

1 

 

J- 
LOS ELEMENTOS 1 
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salud 

apaciguar 	curación 	ensalmo 
deshinchar médico 	palabra 
ablandar 	remedio 

navegación 

vóLoç 

FUEGO 

¡LUZ 

astucia (j.tfrnç) 
recurso 
consejo 

arte 
habilidad 

comprensión 
4, 

enseñanza 
aprendizaje 

LUFMMIENT 

comprensión ~ crueldad 	pesadez 
blandura :A dureza 	carga 

TIERRA 1 1 AGUA 

1 TEMPESTAD 
[ CALMA 

CEGUERA / OSCURIDAD j  

1 IGNORANCIA / CONOCIMIENTO 

necedad 
obstinación 

autocomplacencia 

compasión 
piedad 

dolor 	ultraje 
pathos 	oprobio 

atleta 	ufi 'civ 
lucha 

prueba 

CONTINÚA 4 



¡CO 
	 544 

PERSECUCION 
CAZA 
RED 

PICADURA 

1 YUGO 1 ESCLAVITUD 

1 CADENAS 1 

FUERZA 
VIOLENCIA 

PODER 1* 

ENTIDADES 
SUPRADIVINAS 

Moira 
Ananke 

Ate 
Erinia 

NUEVO / VIEJO 

[MPICOS / TITANES 

tiranía 	 filantropía 
odio 	 amor 

El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

MEDICINA, desplegado en la oposición ENFERMEDAD ~ SALUD. Cada uno de los 

polos desarrollo tres series secundarias: la ENFERMEDAD, 1) dolor/pathoi-, 2) 

LOCURA/DESVARíO/DELIRIO; 3) MÉDICO ENFERMO; la SALUD, 1) APACIGUAR! 

DESHINCHAR/ABLANDAR; 2) CUACIÓN/MÉDICo/IuvwDIo y 3) ENSALMO! 

PALABRA. 

El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

MOVILIDAD y 	desarrólla tres 	breves series: 	VUELO, VAGABUNDEO y 

NAVEGACIÓN, con sus cognados. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la JUSTICIA 

y LEY, y  sus diferentes apariciones en la pieza. Desarrolla los lexemas vójioç, 

Ottç y &iT, esta última sólo a través de sus cognados. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de los cuatro 

elementos: TIERRA, AGUA, AIRE y FUEGO. Como manifestaciones de la 

NATURALEZA aparecen como lexemas opuestos TEMPESTAD :A CALMA. El FUEGO, 
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por su parte, se relaciona semnticamente con el semema LUZ del quinto campo 

conceptual (en su aspecto mateiia) y con el lexema lifin; (en su aspecto simbólico). 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de los pares 

opuestos CEGUERA/OSCURIDAD --A VISIÓN/LUZ. De ambas polaridades se deriva a 

su vez, por cuestiones etimológicas y culturales, que Esquilo (como Sófocles en 

Edipo reji) retorna y remarca, la oposición IGNORANCIA :A CONOCIMIENTO, de 

donde se deriva de manera directa la serie SABIDURÍA/COMPRENSIÓN -* 
ENSEÑANZA/APRENDIZAJE. Del polo de la CEGUERA/OSCURIDAD se deriva, en el 

plano abstracto, la serie NECEDAD/OBSTINACIÓN/AUTOCOMPLACENCIA; del polo 

de la VISIÓN/LUZ, la serie ASTUCIA (J.IttÇ)/RECURSO/CONSEJO/ARTE/HABILIDAD. 

De manera individual, el ARTE se opone conceptualmente a un semema del séptimo 

campo conceptual, el PODER. 

El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

SUFRIMIENTO. Con este motivo se relacionan varias series conceptuales: 1) 

COMPASIÓN/PIEDAD; 2) COMPRENSIÓN :~- CRUELDAD / BLANDURA :A DUREZA; 3) 

PESADEZ/CARGA; 4) ATLETÁ/LUCHA/PRUEBA; 5) DOLOR/PATHOS; 6) flá C11V y 7) 

ULTRAJE/OPROBIO. De manera individual, la AUTOCOMPLACENCIA U OBSTINACIÓN 

(cvbOcL&cz) de Prometeo es el espejo semántico de la CRUELDAD y DUREZA de 

Zeus. 

El SEPTIMO CAMPO CONCEPTUAL, el mas importante de la tragedia, está 

representado por el motivo de la COERCIÓN/CONSTRICCIÓN. De él se 

derivan las series metafóricas PERSECUCIÓN/CAZA/RED/PICADURA, YUGO/ARNÉS 

y ESCLAVITUD/PRISIÓN/CADENAS. En el plano abstracto se desempeña la serie 

FUERZA/VIOLENCIA y su derivado politico, el PODER. Por último., todo el campo 

conceptual apunta a señalar el accionar de las entidades supradivinas: Moira, 

Ananke, Ate y Erinia. 

El OCTAVO CAMPO CONCEPTUAL está representado por los motivos paralelos 

NUEVO :~- VIEJO y OLÍMPICOS :A CTÓNIC0S. Desencadena dos breves series: 

TIRANÍA/ODIO y FILANTROPÍA/AMOR. 
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6,2 Los campos conceptuales de FR - Registro serial 

A continuación presentamos el registro de una serie de seis campos 

conceptuales (mayoritariamente abstractos y utilizados en sentido propio) que 

corresponden a Pr. Los campos semánticos marcados o campos conceptuales 

elegidos son los siguientes: 

dolorI iráGoç (el SUFRIMIENTO) 

odio :A amor (NuEvo :A vIEjo) 

visión (oscuRiDAD :A LUZ) 

saber/conocer/comprendeer (IGNORANCIA :A CONOCIMIENTO) 

enseiar/aprender/art(flce (IGNORANCIA :~- CONOCIMIENTO) 

recurso7arte/ habilidad! astucia (IGNORANCIA :~- CON OC11vIIENTO) 

6.2.1 dolor/iráOoç 

+ Sustantivos 

• iTóvos' (46, 66, 75, 84, 118, 183, 267, 282, 298, 326, 339, 425, 615, 684, 749, 776, 
780, 872, 900, 931, 1027) --------------21 

T))(T1 (106, 182, 272, 288, 302, 347, 375, 398, 554, 633, 637, 769, 1073) ---- 13 
• irfijia (99, 103, 263, 316, 413, 442, 472, 691, 745, 754, 1075) -------11 
• rrriovij (237, 276, 306, 346, 471, 512, 578, 587, 965, 1000) --------10 
• jióxeos' (99, 244, 314, 383, 541, 756, 913, 1026) ----------8 
• KaK6v (162, 256, 303, 320, 744, 773, 926) ------------7 
• TFOLV1j (112, 176, 223, 268, 563, 620) ---------6 
• ciOXos' (257, 262, 634, 702, 752, 934) -----------6 
• ¿Xyos' (198, 261, 435, 699) ---------4 
• 6in (179, 513, 525, 746) ---------4 
• au.opd (391, 974) ------2 
• ¿h-i1 (886, 1078) -------2 

' ¿xos' (271) 
• ¿ixoos (350) 
• ii60r,iia (464) 
• 3Xá31 (763) 
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• 8ucrrrpa(a (966) 

• intornvii (1058) 

• iráøoç (703) 	 Total: 101 

+ Adjetivos 

• TdXaS (108, 157, 469, 566, 571, 595) ------------6 

TaXaNTtÜpoç (231, 315, 595, 623) ---------4 

• dXy€ivós (197, 238) -----2 

O!KTpOS (238, 435) ------- 2 
• ioy€p69 (565, 594) ------2 

irax9 (49) 	 Total: 17 

•• Verbos 

• TráoXct (92, 159, 238, 472, 606, 614, 625, 751, 759, 976, 1041, 1067, 1093) ---- 13 
• aTV() (66, 68, 397, 409, 432, 435) --------6 

• iioví (44, 342, 343, 343) ---------4 

KdIITFTÜ) (237, 306, 513) -------3 

• 11oyw (275, 603) --------2 
• auyKáVw (414, 1059) -----2 

• SUGTUXÜ (345, 508) --------2 

• 	pw (104, 752) -------2 

OKTL(W (68, 684) ------2 
1 Í3Xchn (196) 

• KaTOIK'ICW (36) 

0prv (43) 

UTEVáX() (99) 

' dXyiivo. (245) 

• ¿Spopai (271) 

• dOoiiai. (390) 

• OKTE'Lp() (352) 

• rriaívw (334) 

• 1TpácYc7() KK( (264) 

• Ka}çó(,J (976) 

• 	KILOx9í&) (825) 

• aT€vdCw (696) 
1 d1To6lpoiaL (637) 

auvaXyw (288) 

• auiiTovw (274) 
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• dex€i (95) 	 Total: 53 

TOTAL: 171 

6.2.2 odio 0 amor 

+ Sustantivos 

(Xoç (225, 246, 297, 304, 546, 611) -----------6 

• 	t.LEpo (649, 865) --------- 2 
• 	xøpa (388, 496) ---------2 
• 	pç (591, 903) ------2 

1XÓTT1S (123, 191) --------2 
• TróOos (654) 

• cYTépyrlOpOv (492) 	 Total: 16 

+ Adjetivos 

xOpós' (37, 67, 120, 158, 864, 973, 978, 1042, 1042) ----------9 
• 	iXávOpünros (11, 28) ---------2 
• 4LXoç (660) 
• 	íXto (128) 
• aTl.ry1T6 (592) 

• GTU-yávwp (724) 
• daTE PdVWP (898) 
• Í3POTOGTUY19 (799) 
R  x9pó€o (727) 	 Total: 18 

•• Verbos 

• aTu'yw (37, 46, 978, 1004) --------- 4 
u 1 EXOaL'PW (975) 
u iroOw (785) 

aTpyü (11) 	 Total: 7 
TOTAL: 41 

6.2.3 visión 

+ Sustantivos 
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• 6qia (69, 356, 569, 654, 795, 882, 903) -- 7 
• óaac (144, 399, 679) -----------3 
• Oapa (69, 304) ---------2 
• øa (241) 
• O€wpta (802) 	Total: 14 

+ Adjetivos 

• 6uaOa-r09 (69, 690) --------2 
• Travó1rTr9 (91) 
• 9€opóç (118) 
• yopywiró (356) 
• j.tupiwTrós (568) 
• ioiw4s (804) 

átaTos (910) 
• TvXóS (250) 	Total: 9 

+ Verbos 

• ópáü (69, 70, 92, 119, 238, 259, 307, 323, 352, 382, 438, 612, 674, 758, 896, 906, 
951, 973, 997, 998) ----------20 

1 EtcTOpd( (141, 146, 184, 244, 245, 246, 427, 568, 695, 800, 899, 941, 1093) --- 13 
• &pKoIJ.al (54, 93, 141, 304, 540, 547, 679, 843) ---------- 8 
• 1TpocY8¿pKo1aL (53, 796, 903) ----------- 3 
• KaX1'TITTW (220, 582) -------- 2 
• Xcau (144, 561) -----2 
• dIYTÓW (151, 232) --------2 
• 3Xrú (447, 447) ------2 
$ ¿KKaX&ITTW (193) 
• 	aiaóo (668) 
• O€wpu (118) 
• 	opá (958) 
• iipoaopdú (553) 
• 1rpOaf3X1Tw (215) 	Total: 58 

TOTAL: 81 

6.2.4 saber/conocer/comprender 

+ Sustantivos 
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' oó4w.ia (459,470, 1011) 	- 3 
' ¿qJ.apTLa (9) 

ei)vota (446) 

• ¿Evvoia (1079) 	Total: 5 

• Adjetivos 

• aoó (887, 936, 1038, 1039) ---------4 
• oO4LaT1 (62, 944) ---------2 

&GKpITOÇ (458, 486) --------2 
• 8uc€ip€TO9 (816) 
• dariios (662) 
• voOi)ç (62) 
• ¿h'ouç (987) 
• vous (444) 
• iip0110€i (86) 	Total: 14 

+ Verbos 

El verbo p.avøávw , una de cuyas valencias sernémicas es la de "comprender" 

"saber por haber aprendido", se ha incluido en el campo semántico 

ENSEÑAR/APRENDER en todas sus apariciones, por considerarse que la valencia 

etimológica se encuentra presente con gran fuerza incluso en aquellos ejemplos que 

se traducen por SABER o COMPRENDER, dado que el "saber o comprender" que se 

expresa lexemáticamente en iavOávw incluye como serna propio el ser consecuencia 

de  un aprendizaje. 

• olSa (188, 288, 328, 441, 451, 504, 607, 640, 824, 915, 1040, 1076) ------12 

• 	Tkrrcq1aL (265. 374, 840, 967, 980, 982, 1032) -----7 

• yLyV(&TK(i) (51, 104, 293, 309, 377) -------5 

¿t1apTáV() (260, 260, 266, 578) ---------4 

ai1apTdvü) (945, 1039) --------2 

	

TrpoE€TrLcJTcqIaL (101, 609) -------2 	Total: 32 
TOTAL: 51 

6.2.5. ensefiar/aprender/artífice 

+ Sustantivos 
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8L6ácTKaXo9 (110, 322, 272, 391) 	- 4 

Verbos 

• jiavOáv (62, 273, 505, 553, 586, 609, 624, 624, 659, 701, 760, 926, 1068) --- 13 
• €15p'IUKÜ) (59, 249, 267, 468, 475, 578, 922) ------- 7 
• 	KpavOávw (254, 706, 776, 817, 876) --------- 5 
• cnjiaivoi (295, 565, 618, 684, 763) --------- 5 
•éJEupíaKw (96, 460, 469, 503) ----------4 
• 8L8áoKw (10, 196, 382, 634) -------- 4 

K8t8áaKw (698, 981) ---------2 

• TrpoaJ1avOáv() (697) ------- 1 	 Total: 41 

62.6 recursos/arte/habilidad/astucia 

+ Sustantivos 

• T4XVT1 (47, 87, 110, 254, 477, 497, 506, 514) ---------8 
• Inlxávrn.La (469, 989) ------2 
• inixav (206) 
• irnXcíir (166) 
• iflxap (606) 
• 6óXo (213) 

KX1TT119 (946) 	Total: 15 

• Adjetivos 

diíavoç (59) 

• 66Xio (549) 
• TrciVT€XVOs' 

• KXolTatos (110) 	Total: 4 

+ Verbos 

• KXrrT() (8) 
TOTAL: 20 
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6.2.7 Comentario 

La primera observación que surge del registro de los campos semánticos 

marcados es la configuración dicotómica que presenta su configuración global. Esta 

dicotomía o bipolaridad se manifiesta tanto en el nivel cuantitativo como en el 

cualitativo. 

La primera división bipolar puede establecerse entre el primer campo 

descripto (DOL0R/PATH0s y ODIO ~É AMOR) y los restantes. El DOLOR/PATHOS y el 

ODIO :A AMOR se ubican en un espacio subjetivo-afectivo, mientras que la VISIÓN, el 

CONOCIMIENTO, el APRENDIZAJE y la HABILIDAD TÉCNICA Y MENTAL lo hacen en 

un espacio que, partiendo de lo subjetivo, tiende a desplazarse hacia lo objetivo-

intelectual. Por otra parte, ambos términos de la oposición forman parte de un eje 

semémico que incluye rasgo subcategoriales +animado, +humano y, dentro de 

éstos, rasgos descriptibles como miembros de una figura nuclear abstracto-

espiritual. 

Podemos afirmar entonces que los campos semánticos marcados más 

importantes de la tragedia abarcan el espacio de la manifestación de la naturaleza 

humana en aquellos que la categoriza como esencia separada del resto de lo 

animado: la afectividad autoconsciente y el despliegue de la potencia racional. 

Cuantitativamente, ambas esferas se equilibran en una incidencia de afrededor del 

50% cada una. 

Dentro de la esfera afectiva podemos señalar también dos categorías 

sémicas: lo afectivo-pasivo (aquello que se experimenta como consecuencia de un 

suceder externo al sujeto que es causa de ese sentimiento) y lo afectivo-activo 

(aquello que se experimenta como un suceder interno del sujeto que se vuelca 

como consecuencia en el sujeto externo). La primera categoría está representada 

por el DOLOR/PAIHOS, al segunda, por la oposición ODIO/AMOR. 

Una segunda división surgida del análisis se refiere a la marca positiva o 

negativa de esta primera esfera de lo humano. El aspecto afectivo-pasivo está 
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representado de manera abrumadora por la marca negativa: el sentimiento que 

caracteriza lo humano es el SUFRIMIENTO, el PATHOS en su amplia gama de 

manifestaciones: TRABAJO, SUFRIMIENTO, PADECIMIENTO, DOLOR, TRISTEZA, 

PESAR, ANGUSTIA, AFLICCIÓN, DESDICHA, DESGRACIA, MALA FORTUNA, PENA. Los 

sentimientos opuestos (ALEGRÍA, GOZO, FELICIDAD) sólo aparecen como 

integrantes una litote (dT€plrfi 31), con sentido irónico evidente (Xt6dv-Xi&, 971-

972) o en una estructura hipotética potencial (ci 1TpdaaoL9 KaXg, 979). En el 

aspecto afectivo-activo observamos la misma característica: preponderancia de la 

marca negativa (oDIo) sobre la positiva (AMOR). A pesar de que esto no es tan 

evidente en la proposición numérica (50% contra 50%), los segmentos que se 

adscriben a la marca postiva son apelativos convencionales (LXoç) o incluyen en sí 

rasgos que los encuadran en el deseo sexual (TróGoS, ii€poç, ptis) y no en el amor 

como categoría universal. La insistencia del autor en la marca negativa se verifica 

también en la creación léxica que realiza con los segmentos del campo: 

dcrr€pyávwp, pOTOGTU)'íS, éXOPÓeEVO9, GTUyáV(.Op. 

Otra particularidad del campo afectivo es la mayoritaria utilización que hace 

el poeta de unidades lexemáticas nominales (83%) sobre las verbales (17 0/6). La 

preponderancia de lexemas nominales en el campo afectivo no habla de una 

mediatización del proceso verbal del sentimiento ni de una intención descriptiva, 

sino más bien de un procedimiento estilístico (variación y acumulación) que le es 

posibilitado al poeta por la flexibilidad polisemémica de las unidades del campo 8 . 

En el aspecto afectivo-pasivo, podemos apuntar no obstante un rasgo particular. El 

verbo que actúa como centro expansivo del campo canceptual, irdao, es utilizado 

en 13 oportunidades (su fuerza estilística y connotativa es de vital importancia, y es 

la última palabra de la tragedia [10931). Sin embargo, el sustantivo correspondiente, 

8 Como ya habrá podido colegirsre, en el estudio de los campos semánticos connotados, tanto de 
cA cuanto de cP, no hemos incluido el análisis y conformación interna de cada campo (lo que 
implica la verificación y estudio de los contextos lingüísticos de aparición de los segmentos y su 
organización relativa).. Esto se debe a que se trata de un trabjo exclusivamente lingüístico de una 
considerable extensión. El objetivo de presentar los campos semánticos marcados es estudiar su 
entidad como modo de manifestación de la imagen en sentdo amplio.. 
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TrdOos, se registra en una sola oportunidad (703), refiriéndose a los sufrimientos 

de Ío y en un contexto donde la tensión ha bajado. Esta "escatimación" del núcleo 

lexémico sustantivo del campo se verifica del mismo modo en la órbita racional. El 

sustantivo [1á0o9 no aparece nunca en toda la tragedia. De hecho, sólo aparece una 

sola vez en todo el cP, en el TCO Trá0€1 íic'tOo9 de Ag 177). Esta técnica de alusión-

elusión es sin duda consciente y  apunta a procurar la búsqueda de respuestas al 

conflicto trágico por parte del espectador/lector. Dado que en Pr ese conflicto se 

presenta como insoluble, dado que el pá0o9 se muestra estéril, ya que su único fruto 

es la obstinación en la 3pis y la a9a8la, el p.áøos no aparece como signifcante: 

todo lo sugiere pero no se lo nombra. El CONOCIMIENTO Y APRENDIZAJE del 

hombre, como se apuntó más arriba, queda encerrado en un saber práctico 

contingente y exterior. Y ese saber no es sabiduría. 

Dentro del espacio objetivo-intelectual se verifica la misma configuración 

bipolar. En primer término, se observa el pasaje de lo subjetivo-concreto a lo 

objetivo-abstracto en la extensión del campo semántico de la VISIÓN. La operación 

de los sentidos, el poner la realidad ante la vista es lo que posibilita el transito al 

proceso racional [el "saber por haber visto" es un rasgo nuclear del pensamiento 

griego que se verifica lingüísticamente en las raíces 4Fi8-  ( oi6a) y 

(rrCoTa11a1), sobre lo cual no se dan mayores detalles por suficientemente 

conocidos). Ese proceso de tr.nsito hacia lo racional se completa con la actividad 

específica del campo ENSEÑAR-APRENDER. El hombre, sin embargo, no es agente 

del proceso. Un dios (Prometeo) ha enseñado al hombre a ser hombre, es decir, a 

desarrollar su potencia racional. El nacimiento del intelecto, por tanto, es obra de 

una fuerza externa —divina- que ha sacado al hombre de la niebla del estado animal. 

No habría entonces ccprogreso  sino más bien ccfl.&agro  como señala 

REINFIARDT9. A partir de este "milagro" se abre ante los ojos del hombre el ámbito 

de la actividad, que se manifiesta en la pieza en los dos últimos campos semánticos 

estudiados: el del RECURSO/ARTE/HABILIDAD/ASTUCIA, que hace referencia a una 
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activdad mental "inferior", y el del SABER/CONOCER/COMPRENDER, que abarca 

la actividad propiamente intelectual. 

Con respecto a la categoría morfológica de los lexemas de los campos, se 

verifica en este punto lo opuesto a lo señalado para el ámbito afectivo. Existe una 

gran preponderancia de verbos (67%) contra lexemas nominales (33 0/6). El poeta ha 

remarcado sobre todo el proceso y la actividad, ya de por sí abstracta en el plano 

sémico, y  ha soslayado los términos sustantivos correspondientes, que implican un 

grado de abstracción lingüística y mental aun mayor. 

Toso el ámbito abstracto-espiritual está recorrido por la marca positiva. El 

hombre como ser racional autoconsciente es aparentemente exaltado por las resis 

de Prometeo en el Episodio II. Sin embargo, esta marca positiva sólo puede 

aceptarse en una lectura superficial del texto. En primer lugar, el hombre no es 

capaz de asumir la totalidad de lo que implica existir como ser pensante: la 

autoconsciencia racional completa incluye la seguridad del fin: la muerte es el 

horizonte del hombre, y sólo las ciegas esperanzas (250) ocultan la verdad. Para que 

el hombre pueda desarrollar su vida ha sido necesario el engaño. Y el engaño 

también es obra de un dios. En segundo lugar, si se toma a Prometeo como 

símbolo de la humanidad pensante y  sufriente (lo que consittuye una de sus 

posibilidades interpretativas, pero no la ímica), esa humanidad está atada al dolor. 

La exacerbación del dolor es su autoconsciencia, y  una autconsciencia que 

desconoce las causas. La maestría del autor consiste en este punto en ocultar la 

marca negativa: el campo semántico de lo objetivo-intelectual queda aparentemente 

resaltado como positivo, y su cambio de signo se verifica por medio de otra 

categoría: la ambigüedad de la condición humana se expresará a través de la imagen 

del MÉDICO ENFERMO, así como su sujeción iltima a lo material, concreto y animal 

se expresará en la imagen del POTRO RECIÉN SOMETIDO AL YUGO. 

9 REINHARDT (1949). 
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6.3 La oposición semántica Kp&toC/'tvfl en Fr 

Para cerrar el análisis semémico del cA y  el cP, estudiaremos el problema 

planteado en la obra por la oposición semántica lcpáco;/ ,c¿yvil con el objeto de 

integrarlo al cuadro más amplio del universo conceptual esquileo y su plasmación 

en una estructura poético-significante de referente ético-político insoslayable. Nos 

centraremos en el planteo general de la problemática, una enumeración de las 

variables textuales analizadas y las conclusiones extraídas de dicho análisis textual 10 . 

En Pr la oposición semántica Kp oç/'tv11, que se despliega en la estructura 

dramática como la lucha entre Zeus y Prometeo, es un eje de gran incidencia en el 

sistema semémico de la pieza, y tematiza lo que en el sistema ideológico-

hipersemémico señalaremos como la polaridad MATERIA/ESPÍRITU o 

NATURALEZA/CULTURA. Alrededor de la oposición Kpá,10ç/'C¿XvTl se desarrollan 

sendos campos semánticos constituidos por un serie de lexemas sinónimos o 

semisinónimos que aparecen preponderantemente como illustranda o sin formar 

parte de figura o imagen alguna. La importancia cuantitativa, la distribución y  la 

carga semántica hacen que esta oposición se imponga como una de las "tensiones" 

fundamentales del texto. 

Kp&toç, el poder, es el lexema que nuclea a su alrededor todos los sememas 

que apuntan a caracterizar, en principio, el modo en que Zeus manifiesta su 

supremacía en todos los órdenes de la realidad: el mundo divino, el mundo 

humano, el cosmos. Su soberanía se impone precisamente por medio del 1qxetoç, 

lexema que etimológicamente remite a lafuerafisica, la dureza que permite vencer en 

la lucha, de allí su significado metonímico derivado de poder, dominio, que es habitual 

en época clásica11 . E Kp&tOÇ hace entonces alusión a la forma en que Zeus llegó al 

° El anlisis textual se ha realizado fundamentalmente sobre la edición de WEST (1990a). 
También se han tenido en cuenta las ediciones de WECKLEIN (1891), GROENEBOOM (1928), 
THOMSON (1932) y GRIFFITH (1983) y los comentarios de ROSE (1957-1958), LONG (1958), 
CONACHER (1980) y WEST (1990b). 
' 1 Cf. CHANTRAINE (1990: 1, 578-579). 
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trono del Olimpo luego de someter a los Titanes, pero también a la fórma en 

que ejerce su reinado. El lexema 1cpc'toç (12, 528, 948) y  sus cognados, los verbos 

1cpato) (35, 149, 324, 519, 937, 939, 955) y iprt(vo (150, 403) y  los 

adjetivos iap'ccpóç (207, 212, 923)/Kpotep6ç (167), icpoa6ç (428), bxparYK (55), 

nocylcp« ,cfiq (389), áKpcxrfK (884), 6icpa'coç (678), Kpe'icYwv (902, 922) y ip&tta'toç 

(216), de gran desarrollo en el texto, manifiestan entonces este poder de Zeus, 

producto de la fuerza. Ahora bien, el icp&toç, el dominio por la fuerza, reaparece en 

su valencia etimológica por medio de su duplicación en í3ta, la violencia física. Ambos, 

personificados como los esbirros de Zeus, abren la pieza. Bta (12, 15, 74, 208, 353, 

357, 380, 592, 672) y sus cognados 3toç (737) y  PtáCopLon (1010) tienen amplia 

incidencia cuantitativa en el campo semántico estudiado. Btcx es la concreción brutal 

del ip'toç, y su accionar es puesto ante la vista de los espectadores a lo largo de 

toda la pieza: Zeus ejerce su 1p&toç 	sobre Prometeo, sobre Jo y, debemos 

suponer, sobre cualquiera que se le oponga, dioses o mortales. La cualidad fisica de 

fta aparece explícitamente en 8áq.w1.tt  (164, 426, 601, 861) , domar, dominar y 

&itóo (208, 930), e implícitamente en &vyia (16, 72, 105, 108, 514, 515, 1052) y 

sus cognados: aVaYKáCW  (671) y avayicdco (290), puesto que wy1ai,  la 

necesidad, la coerción, remite etimológicamente a la aplicación de una fuerza circular 

constrictiva' 2. La ¿w&y11 13 se materializa, tanto en la escena misma cuanto en el 

sistema poético-significante por medio de la IMAGEN DEL YUGO, EL ARNÉS 

CADENAS QUE ATAN AL TITÁN, cuya importancia para el análisis de la tragedia se ha 

estudiará en el Capítulo 9•14•  El campo semántico del ip&toç se completa, en su 

valor derivado de dominio, reinado con los lexemas ¿wc (584) y  su cognado ¿wdwcw 

u Cf. CREsPo (1995b). 
13  La ¿wáyi, entidad supradivina a la que también Zeus está sometido forma, junto con la Moira 
y las Erinias un haz semémico de remarcable importancia, que estudiaremos en el Capítulo 9. 
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(202); ápXcú (203, 927, 940) y  sus cognados 	(167, 231, 757) y  j.tóvpoç 

(324) y, por último, Kotpav&o (49, 958). 

Pero no podemos cerrar la caracterización del 1p&roç de Zeus sin incluir en el 

análisis los epítetos que se le atribuyen. El más significativo es, por supuesto, 

tÚpxi..'voç (222, 310, 736, 761, 942, 957), acompañado por su cognado, tupavvtç (10, 

224, 3052  3571  756, 9095, 996). El tirano, el monarca absoluto, aquel cuyo poder no 

está limitado por la ley, porque él en persona es la ley, es también quien llega al 

poder por medio de la violencia. Como tal, el tirano es 'cpaç (35, 186, 311, 324, 

72611 1048), tjdo, áipe?v, y contagia su 'tpa,frtiç (80), su aiperea, a sus esbirros. 

Incluso el epíteto itccrip (4, 17, 40, 53, 140, 531, 593, 636, 653, 656, 768, 910, 947, 

9695 98451  1018), padre, en boca de súbditos dominados por la fuerza, cobra a lo 

largo de toda la pieza su valor etimológico indoeuropeo depaterfamilias, es decir, un 

valor social -el de jefe de un yvoç-diicoç- y no estrictamente parental. 

Por último, baste señalar la relación existente entre icp&toç y  8ti. En efecto, 

la 6tic, "el derecho, la justicia", la cualidad que caracteriza a Zeus en el resto de la 

obra esquilea, brilla aquí, literalmente, por su ausencia. Sus escasas menciones 

hacen referencia al castigo que Prometeo recibirá (9), o, directamente, a la injusticia 

de una situación cualquiera (30), al igual que sus cognados, i8uoç (1093) y 6tiatoç 

(188). Zeus no posee la 8tKil como cualidad, sino que "él decide por sí mismo lo que es 

justo" (186-88), tó 8tKatov. En cuanto a la ley, el v6poç (150, 403), es una ley que no 

se basa en la &i, ni tampoco en etç, la ley natural que es fundamento de toda 

justicia. "Zeus impera (Kpa'cÓv81) iiícitamente (&O&coç) con leyes nuet'as" 

(veoj.toiç vó.totç) (150), "impera con leys propias / privadas" (i&otç vóp.otç Kpa'cÚvwv) 

Este i'ó.toç que impera sin Oitç ni 6'uri es coherente con la presencia de 

14 Cf. CRESPo (1995b). 
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Kp&coç y Bta como asistentes de Zeus. Retomaremos la importancia de esta 

conformación del poder divino más adelante. 

Analicemos a continuación el segundo poio de la oposición semántica, la 

tv1i. La t%v1  es la habilidad de hacer algo en una determinada actividad, el know-

how, la manera o el medio de ejecutar algo, de allí su traducción habitual por técnica, 

arte e incluso ciencia. La i±vii es una capacidad propia de los seres -hombres y 

dioses- poseedores de p.frtç, "habilidad, astucia, intelecto práctico". Prometeo, el 

gran poseedor de 1iij'nç, es el 6t6áaiaoç por excelencia, aquel que enseña las 

'rvct que permitirán a los mortales salir de su "estado de naturaleza" para crear la 

cultura. La capacidad de crear, de fabricar, depende en gran medida de la 

fiexibilidd del pensamiento, de la posibilidad de manejar distintas variables a la vez 

y de la eficacia de su aplicación a una instancia particular. Tvii (47, 87, 110, 254, 

437, 4973,  506, 514), a64taptoc (459, 470, 1011), p tTIXoMI (459, 470, 1011), itópoç (206) 

y sus cognados (ittvtcvoç: 7; oóç: 887, 936, 1038, 1039; ot'tiç: 62, 944; 

ptp-Xáv,qptoc: 469, 989; iícxp: 606; &j.tp,,at'oç: 5) resultan así semisinónimos de amplia 

incidencia en el texto, a los que se une 661oç (213), la trampa, el engaflo para lograr un 

fin. Todos estos sustantivos están acompañados por el verbo c&)ptaicu (59, 249, 267, 

4681  475, 57851  922) y  su compuesto EuptcKw (96, 460, 469, 503), que apuntan a la 

puesta en acto de la habilidad técnica. Pero los logros de la cáXvil serían estériles si 

el coóç no tuviera la capacidad de transmitir su saber. El campo se completa, 

entonces, con el verbo &&wiw (10, 196, 382, 634), sus compuestos y cognados 

(K&&taKc»: 698, 981; &&LaKa?.oç 110, 322, 373, 391). 

Ahora bien, cómo se relaciona la familia de 'tv11 en la tragedia con la 

caracterización del icpcttoç, el poder absoluto de Zeus? Para responder esta 

pregunta, debemos analizar muy brevemente el llamado "discurso de los dones" 

(442-506). Allí el poeta consigna, en primer lugar, la aparición del intelecto, el vot'ç 

(444), a partir del cual aparecen las habilidades que hacen del &vOpotoç un ser 

"cultural": la construcción de casas (451-453), el conocimiento del mundo celeste y 
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la astronomía (454-458), la matemática y la escritura (459-461), la creación 

artística en sentido estricto (461), la domesticación de los animales de labranza y, 

por lo tanto, la aparición de la agricultura (462-465), el dominio del transporte naval 

y terrestre (465-468), la medicina (478-483), la magia (484), la interpretación de los 

sueños .y augurios (485-499) y la metalurgia (500-503). 

Más allá de las discusiones de la crítica acerca del carácter "arcaico" o 

"sofisitico", "milagroso" o "evolutivo" del discurso de los dones, importa aquí 

señalar cuál es el arte ausente en dicho discurso. En efecto, al comparar este 

fragmento de Pr con sus obligadas referencias intertextuales, la llamada "oda al 

hombre", es decir, el Estásimo 1 de Antona de Sófocles (332-375) y  el "mito de 

Prometeo" de Prota'jgoras de Platón (320c-322e), se verfica que ambos textos, 

claramente evolutivos, culninan la enumeración de las 'tvat aprendidas por el 

hombre con el sentido o consciencia moral (ot&bç) (Ant 367, Prot. 322c) y la 

ciencia política ('txvri  ito?t'tti). 

El texto platónico incluye también la creencia en los dioses y la construcción 

de altares y estatuas (322a). Nada de esto encontramos en la tragedia esquilea. En 

un universo regido por el 1p&coç absoluto y atravesado por la ausencia de 8tic, la 

inexistencia de alusiones a artes o saberes relacionados con el intercambio entre 

hombres y dioses (culto, sacrificio, ritual) y de los hombres entre sí ('txyii  ito?vttic() 

habla de un modo primitivo de relación hombre/divinidad y hombre/mundo, 

consecuencia del sometimiento a la arbitrariedad de un poder violento y  carente de 

autocontrol. 

Ahora bien, teniendo en cuenta la importancia nuclear que la existencia de la 

justicia, el respeto, el sentido moral y la mesura cobra en el resto de la obra esquilea, 

cabe preguntarse por qué todos ellos están ausentes de los dones de Prometeo, 

fuera del dominio del campo semántico de la 'cvr. La crítica acuerda, en general, 

en que el don de la justicia sería otorgado a la humanidad por Zeus en persona, 

como parte de la gran reconciliación entre Prometeo, los dioses y  los hombres al 

final de la trilogía. La siguiente pregunta es, evidentemente, cómo sería esto posible 
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sin una "evolución" del carácter de Zeus y  una "resignación" por parte de 

Prometeo, posibilidad largamente discutida por los comentaristas y  en la cual no 

entraremos aquí. En cambio, podemos aportar a esta discusión el resultado del 

análisis semántico. En efecto, una de las características ya señaladas de los campos 

semánticos y  la imaginería esquileos en general y los aquí estudiados en particular es 

su adscripción aparente a la variable positivo/negativo, por un lado, y  la atribución 

a un personaje de un haz de rasgos "positivos" contrapuestos en primera instancia a 

otro haz de rasgos "negativos" atribuidos a su antagonista. En esa primera 

instancia,, Prometeo, el dios filántropo y sufriente, poseedor de la j.tfrrtç y dador 

generoso de las 'cvcu, parece reunir en sí todas las marcas positivas, mientras que 

el Zeus tirano y violento quedaría por completo adscripto al polo negativo de la 

oposición. Sin embargo, una de las características centrales del sistema semémico 

de la tragedia de Esquilo y que atraviesa por completo la estructura de su universo 

conceptual es la movilidad, la ambigüedad, la variación del eje positivo/negativo. 

En efecto, y como prueba el análisis de los campos en la pieza, Prometeo mismo es 

un personaje violento y desmesurado, deseoso de imponer sus propios puntos de 

vista, y ha puesto su .L.uj'n ç  al servicio del Kp&toç de Zeus en su lucha contra los 

Titanes. 

Del mismo modo, Zeus no sólo aplica la violencia fisica sobre Prometeo, sino 

que acude a un intento de persuasión por medio de su mensajero, Hermes. Es 

importante señalar que la utilización de la iictøcb es, para los griegos del siglo V, una 

de las características centrales de las relaciones comunitarias en general y de la vida 

política en particular, cuya importancia aparece remarcada una y otra vez en la obra 

de Esquilo, fundamentalmente en Su y en la Or. Es dable suponer, por 

consiguiente, que en el contexto más amplio de la trilogía tanto Zeus como 

Prometeo manifestarían la otra cara de su constitución semántica: 3tKii surgiría 

naturalmente del espíritu del dios supremo y ello posibilitaría su don a la 

humanidad, como producto de la derrota del aspecto duro y  violento de la 

naturaleza divina; Prometeo depondría su deseo de prevalecer por sobre la ley que 
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esa divinidad encarna, manifestaría el aspecto más luminoso de su 1.tí'ttç, y se 

convertiría en protector de las artes y verdadero filántropo de una humanidad 

también reconciliada con la ley. En verdad, y  como se verifica en el resto de sus 

tragedias, el universo conceptual esquileo parece indicar que las polaridades no son 

absolutas, que la oposición entre naturaleza y cultura encuentra un punto de 

acuerdo, una conciliación, como producto de la dolorosa experiencia de la lucha y 

el dominio de un poio sobre el otro. Y puesto que la historia humana es en Esquilo 

imitación de la divina, para integrar al hombre en el nuevo orden del cosmos 

olímpico, Zeus otorgará la 8ticr como nuevo fundamento que posibilitará el 

surgimiento de la icóXtç, puesto que este 'cvii, la suprema para los griegos, sólo 

puede ser regalada por aquél que, poseyendo p.frtiç, ha experimentado además la 

prueba del sometimiento a la Mo'ipa. 

Este es el modelo de organización social y política que, bajo la protección de 

Atenea, propone el dramaturgo al pueblo ateniense en el punto de inflexión 

histórica del siglo Y. 

7. COMENTARIO Y COFRONTACIÓN DE (14 Y cF 

Si nos centramos en los resultados cuantitativos del análisis serial de los 

campos semánticos, veremos la mayoría se despliega en proporción inversa al del 

sistema de imagnería en sentido estricto. En efecto, la proporción de campos 

semánticos marcados está en directa relación con el predominio del illustrandum 

sobre el illustrans, lo abstracto sobre lo concreto y  lo objetivo sobre lo subjetivo. A 

medida que los elementos concretos y subjetivos, además del número de illustrantia, 

van aumentando su proporción en el coipus, desciende la importancia cuantitativa de 

los campos semánticos. 

Una segunda observación que surge del análisis corresponde a la 

conformación de las categorías sémicas incluidas en los campos semánticos. A la 
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preponderancia del illustrandum sobre el illustrans (lo referencial, lo dado, sobre lo 

simbólico, lo creado) debe añadírsele el sorprendente predominio de los lexemas 

concretos sobre los abstractos, aun en los casos en que el campo conceptual como 

estructura global apunte a la representación de problemáticas abstractas, como, por 

ejemplo, la constitución político-social en la historia griega. 

El altísimo grado de concretización que presentan los campos sernnticos 

dentro de la imagen en sentido amplio, aun en aquellos campos que apuntan a 

describir contenidos abstractos es una característica del sistema de la Or, sobre todo en 

Ag. Una derivación de lo anterior es el desplazamiento que presenta en su corpus el 

aspecto objetivo-intelectual. En efecto, los sememas que pueden subcategorizarse 

como pertenecientes a este campo quedan restringidos a un núcleo específico 

dentro del ya descripto como abstracto. Esto diferencia a la Or del estado de cosas 

presente en Pr. No obstante, plantearemos una salvedad al respecto en una 

instancia posterior de este comentario. 

En lo que toca al plano subjetivo-qfectivo, el registro de la Or, al contrario de 1 

que ocurre en Pe, Se y Su, presenta pocos campos conceptuales específicos. Sin 

embargo, esto no implica la preponderancia abrumadora de lo objetivo sobre lo 

subjetivo, puesto que dicho serna se encarna principalmente por medio de la 

connotación positiva o negativa que adquieren los lexemas y  sus sememas 

constituyentes por medio del valor que les otorgan sus atributos, es decir, los 

adjetivos. Es a través de ellos que el poeta logra que los núcleos de sus campos 

semánticos marcados se tiñan de contenidos subjetivos y  afectivos, tanto en lo que 

se refiere a la pintura psicológica de sus personajes cuanto a la caracterización 

semémica de los contenidos hipersemémicos que es su objetivo representar 

simbólicamente en su creación poética. 

Una tercera observación corresponde a la constitución de los campos del z4 

de la proporción de las categorías morfológicas. Si se considera el c A en su 

totalidad, el predominio de los lexemas nominales sobre los verbales es abrumador. 

Este predominio de los lexemas nominales responde, por una parte, y como ya 
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señalamos en el caso de Pr, a un procedimiento estilístico (variación y 

acumulación) que le es posibilitado al poeta por la flexibilidad polisemémica de las 

unidades de los campos y  su alto grado de semisinoniniia, y,  por otra parte, por una 

intención de mediatizar los procesos verbales, objetivándolos lingüísticamente a 

través de la presentación de sus productos y resultados. Esta intencionalidad 

descriptiva contribuye a la atmósfera general de objetivación, acentuada por el 

predominio de lo concreto y sensible por sobre lo abstracto e intelectual. 

Al confrontar los resultados del análisis de los campos semánticos marcados 

del &A con los correspondientes al cP, pueden establecerse los siguientes puntos: 

y' Tanto en el tz4 cuanto en el cP, los constituyentes de los campos conceptuales (o 

campos semánticos marcados) operan como significados de los significantes que 

son las imágenes, es decir, son los ilustranda de los illustrantia que las 

constituyen; 

/ En ambos casos, la mayor cantidad de series conceptuales se encuentran en 

aquellos subsistemas principales en los que predomina el ilustrandum sobre el 

il/ustrans; 

V Lo mismo sucede si la relación se establece con el universo conceptual o sistema 

hipersemémico: el predominio del campo se verifica en aquellos campos 

conceptuales o semémicos que funcionan como significantes de problemáticas 

abstractas; 

DicHAs PROBLEMÁTICAS SUELEN REFERIRSE A CUESTIONES ViNCULADAS CON 

LO ÉTICO-POLÍTICO, LO HISTÓRICO-INSTITUCIONAL, LO ANTROPOLÓGICO-

SOCIOLÓGICO. LAS PROBLEMÁTICAS REFERIDAS A CUESTIONES FILOSÓFICAS Y 

RELIGIOSAS (LA CONDICIÓN HUMANA, EL PROBLEMA DE LA JUSTICIA Y DEL 

SUFRIMIENTO, LA NATURALEZA DE LA DIVINIDAD, LA RELACIÓN 

HOMBRE/DIVINIDAD) SUELEN ENCAINARSE SEMÉMICAMENTE EN IMÁGENES EN 

SENTIDO ESTRICTO DE ALTO GRADO DE CONCRETIZACIÓN Y DE CAMPOS 

SEMÁNTICOS (1LLUsTRANDA) RESTRINGIDOS; 
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1 Los sistemas de imágenes de Pr y la Or son paralelos en su conformación 

estructural; lo mismo sucede en la organización de sus campos semánticos: en 

ambas se verifica la presencia de un primer subsistema principal que responde a 

un plano hipersemémico abstracto pero cuyos constituyentes semémicos (muy 

expandidos cuantitativamente) estn representados por categorías objetivas y 

concretas; un segundo subsistema donde predominan las categorías abstractas y 

la plasmación de procesos mentales e intelectuales o relacionados con el actuar 

espec'ficamente humano; y un tercer subsistema donde los campos semánticos se 

restringen en favor de la preponderancia de la imagen en sentido estricto o 

figura, los constituyentes presentan una gran preponderancia de las marcas 

semánticas de concretiación, animalización, objetualiación que, "paradójicamente" 

(es decir, a través de un proceso de oposición simbólica), apunta por contraste a 

los contenidos hipersemémicos de ms alto grado de sublima.ción. En menor 

medida, también se encuentra en Su una configuración semejante, lo que apunta 

a una cercanía cronológica entre Su, Or y Pr, 

'7 En Pr verificamos una importante proporción de campos semánticos marcados 

correspondientes a los planos subjetivo-afictivo j  objetivo intelectual. En la Or estos 

planos se encuentran, como ya se indicó, desplazados a un campo restringido y 

específico. Esto se debe a dos razones. La primera responde a las distintas 

dimensiones de los textos considerados para el relevamiento. Puesto que en el 

caso de la O.r el análisis se ha efectuado globalmente sobre el conjunto de las 

tres tragedias que la componen, es factible que las cifras obtenidas diluyan su 

importancia cuantitativa. La segunda razón tiene que ver con los contenidos 

temáticos de la obras respectivas. Dado que en Pr uno de los núcleos temáticos 

es el de la naturaleza del intelecto humano, la capacidad discursivo-raciocinante, 

sus alcances y  limitaciones, además de la degradación del intelecto humano que 

se encarna en la astucia, el manejo de habilidades de orden inferior y  del 

lenguaje (la retórica), temas todos que no están en el centro de la problemática 
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de la Or, es lógico que el hincapié que el poeta hace en estos aspectos se vea 

reflejado en el piano semémico; 

i" En lo que respecta a las categorías morfológicas, el predominio de los lexemas 

nominales por sobre los verbales es homogéneo em ambos co.'pora, aunque más 

acentuado en la Orque en el resto de ambos anpora. 

Todo lo antepuesto lleva a concluir que la constitución de los campos 

semánticos presenta una estructura muy similar en el íA y en el ci?. Lo que se 

verifica es una tendencia global a organizar tanto los sistemas de imágenes cuanto 

los campos semánticos marcados o conceptuales teniendo en cuenta parámetros 

semejantes, todos los cuales se han especificado en el análisis precedente. Por otra 

parte, como resulta evidente, la estructura de dichos sistemas semémicos responde 

estrictamente a la configuración y elementos de los sistemas y subsistemas de 

imágenes descriptos y  analizados en el Análisis Estructural del capítulo 4, tanto en 

el cA cuanto en el ci?. 

8. Acerca de la funcionalidad relativa del sistema poético-significante y del 

sistema semémico 

En el Capítulo 2 habíamos postulado que podría inferirse la importancia y 

cualidad relativas de cada modo de manifestación de la imagen en sentido amplio, y 

propusimos como hipótesis una distribución de funciones.. 

Luego del análisis precedente, y teniendo en cuenta el estudio inmediato que 

se llevará a cabo en cuanto a la imagen en sentido estricto, puede concluirse que: 

1) Los campos semánticos marcados o connotados (o campos 

conceptuales) cumplen una función EXTENSIVA y apuntan a "señalar" los 

grandes tópicos del universo conceptual o plano hipersemémico a través de 
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la diseminación de elementos significantes (generalmente illustranda, pero 

también illustrantia) dentro del plano semémico. La MARCACIÓN que se 

efectúa a través de los campos es IMPLÍCITA, constituye un REFUERZO 

ESTILÍSTICO, su DISTRIBUCIÓN es UNIFORME a lo largo del texto -no se 

agrupa en picos- y produce PEQUEÑOS CORTES -pequeñas señales- EN LA 

ISOTOPÍA DISCURSIVA. 

Las imágenes en sentido estricto, es decir, las figuras, cumplen, por el 

contrario, una función INTENSIVA, es decir, condensan, materializan y ponen 

ante la emoción y  la razón del espectador/lector los elementos significantes 

diseminados en los campos semánticos. Con frecuencia, las figuras cierran, 

realzan, o especifican la diseminación previa de lexemas que apuntan al 

mismo campo semántico. Las figuras son, en el texto de estudio, una 

MARCACIÓN UNGÜÍSTICA EXPLÍCITA, un HITO ESTILÍSTICO; se distribuyen 

formando PICOS DE MÁXIMA TENSIÓÑ y provocan un CORTE VIOLENTO DE 

LA ISOTOPÍA DISCURSIVA. La apelación emotiva e intelectual se produce por 

medio de illustrantia de alto grado de concretización. El poeta recurre, como 

centros productores de imágenes, a esferas de la realidad fácilmente 

identificables por parte del destinatarios y  en las que resulta posible 

reconocer (gracias al proceso de "doble visión" ya descripto y a la 

decantanción de los elementos secundarios convergentes) las temáticas, ideas 

y W'eltanschauung pertenecientes al autor que conforman el plano 

hipersemémico. 

Figuras y  campos semánticos marcados cumplen entonces, FUNCIONES 

OPUESTAS Y COMPLEMENTARIAS. 
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CAPÍTULO 7-ANÁLISIS ESTILOMÉTRJCO 

Síatsi 
En esta capítulo se estudian cuantitativamente las imágenes como figuras en su carácter de 
segmentos unitarios. Para ello, se llevan a cabo los relevamientos estilométricos de cada una de 
las tragedias del corpus, aplicando una serie de subclasificaciones que dan cuenta de todos los 
modos posibles de constitución interna de la imagen y de cómo se relacionan entre sí dichos 
constituyentes. Es lo que hemos llamado una "gramática de la imagen". Demostramos aquí que 
la incidencia cuantitativa en el corpus total, así como la distribución porcentual de los 
constituyentes de la gramática de las imágenes del corpus Aescby1eum es muy semejante a la 
gramática del corpus Promet/ieicum.. 

En los capítulos 7 y  8 -centrales para ios objetivos de nuestra tesis-

abordamos, dentro del sistema poético-significante, el estudio de las imágenes en 

sentido estricto -como figuras-, utilizando varios criterios formales de análisis 

estilístico que se aplicarán tanto al cA como al cP. En función de ello, dicho análisis 

ha sido organizado en dos secciones: la primera constituye un ABORDAJE 

CUANTITATIVO y se despliega en el capítulo 7; la segunda, un ABORDAJE 

CUALITATIVO, y se despliega en ci capítulo 8. 

1. EL ANÁLISIS ESTILOMÉTRICO DE LA IMAGINERÍA 

En el Capítulo 1 hemos hecho diversas consideraciones acerca de los 

estudios estadísticos y cuantitativos aplicados a los textos clásicos en general y 

acerca de la ESTIWMETRÍA en particular, por lo que no volveremos sobre ellos aquí. 

Del mismo modo, en el Capítulo 2 hemos explicitado la constitución de nuestras 

variables de análisis estilométrico: a) las que integran lo que denominamos la 

SINTAXIS DE LA IMAGEN y da cuenta de todos sus posibles modos de articulación 

interna y  b) las que integran nuestra TIPOLOGÍA DE LA IMAGEN: imagen 

nuclearizada, imagen extendida y sus subdivisiones. 



En lo que respecta a lo que hemos denomiado IMAGEN 569 
NUCLEAPJZADA, las variables correspondientes a la tipología de la imagen 

son la siguientes: SÍMIL BREVE, METÁFORA JN PRAESEN774, METÁFORA IN 

ABSENTJ.A, METONIMIA, SINÉCDOQUE. 

Las variables correspondientes a la sintaxis de la imagen son las siguientes: 
a) 	sintagmas 	nominales 	(N): 	ECUACIÓN. 	NÚCIPfl/APnTcuSM 

NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL (ESPECIFICATIVO, 1tó9cv ATRIBUTIVO, etc.), 
NÚCLEO/ATRIBUTO (incluida la FJIPÁLAGE), UNIMEMBRACIÓN; b) sintagmas 
verbales (V): SUJETO/VERBO, SUJETO/VERBO con ANIMISMO o PERSONIFICACIÓN, 

VERBO/OBJETO, VERBO/CIRCUNSTANCIA. 

Se incluye también el registro de las IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES. 

En cuanto a la IMAGEN EXTENDIDA, las variables utilizadas son: SÍMIL 

EXTENDIDO, COMPARATIØ PARATACTICA, EXEMPLUM ALEGÓRICO, Con Sus 
respectivas subdivisiones (PARÁBOLA ALEGÓRICA, ÉCFRASIS ALEGÓRICA, 

EXEMPLUM MITOLÓGICO y SUEÑO/AUGURIO/PROFECÍA), RETABLO IMAGINATIVO 

(imagen compleja) e IMAGERN PICTÓRICA EXTENDIDA. 

2. CUADROS ESTILOMÉTRICOS DEL CORPUS 4ESCHYLEUM 

2.1 PERSAS 

Para facilitar su lectura, el cuadro estilométrico se presenta en la página 

siguiente. 
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IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totales NT" Símil br Met Pr. Met. Ab. Meton Sinécd 

3,5 % 4 N Ecuación 2 2 -- -- -- 

9,7 % 11 N Núcleo/aposición -- 9 -- 2 -- 

16,8 % 19 N çlL.çnjpLadn. 1 14 4 -- -- 

8,8 % 10 N Núcleo/atributo -- 6 4 -- -- 

13,3 % 15 N Unimembración -- -- 8 2 5 

8,8 % 10 V Sujeto/verbo -- 4 4 2 -- 

14,2 % 16 V Suj./verb: an./pers -- 10 6 -- 

17,7% 20 V Verbo/objeto -- 4 13 3 

7 % 8 V Verbo/circunstanc 1 1 4 2 

113 Totales 4 50 43 11 5 

100% Porcentajes 3,5% 44,2% 38% 9,7% 4,4% 

iMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Persar 41. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 
Símil 	Comparatio 

	

extendido paralactica 	Parábola 	cfrasisa1e5ri 	 Sueño/y 
•_______• --------------- 

2 

-------------- ------ ----------------- ---------- ----- 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 
da. 

4 	11 

23,5% 	64,7% 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Persas 81-86, 598-6023  745-748 5, 818-822. 

COMENTARIO DE CUADRO 

La primera observación que surge del cuadro estiloméinco es la absoluta 

preponderancia de las figuras por analogía por sobre las figuras por contigüidad 
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(METONIMIA y SINÉCDOQUE). Se trata de una característica típicamente esquilea. 

Dentro de las figuras por analogía, la METÁFORA en sus dos categorías (in absentia - 

38%- e inpraesentia -44,2%- suma el 82,2% del colpus. 

En cuanto a la clasificación de las metáforas (iii praesentia / iii absentia), las 

cifras evidencian un predominio de la METÁFORA IN PRAESENTIA (44,2%, 50 

segmentos) por sobre la METÁFORA IN ABSENTIA (38%, 43 segmentos). La 

proporción de SÍMILES es muy baja: 3,5%, 4 segmentos. De cualquier modo, esto 

no se corresponde con la importancia cualitativa de dichos símiles: los 4 son 

centrales para los subsistemas a ios que pertenecen. 

Al analizar la sintaxis de las imágenes, percibimos la preferencia del poeta 

por las metáforas articuladas con complejidad. La presentación convencional de la 

metáfora (EcUAcIÓN, APOSICIÓN) es muy baja: 13,2% del cotpus total. El 25516% 

(16,8% NÚCLEO/COMI'LEMENTO ADNOMINAL; 8,8% NÚCLEO/ATRIBUTO) ocupan 

las imágenes de complejidad media. Las metáforas de alta complejidad, es decir, 

aquellas en las que la transferencia metasemémica se produce por la falta del núcleo 

del ilustrandurn (UNIMEMBRACIÓN), entre SUJETO Y VERBO (incluidos el ANIMISMO y 

la PERSONIFICACIÓN) o entre el VERBO Y SUS MODIFICADORES, testifican su 

supremacía con el 61% del total. En el caso de Pe, predomina ligeramente la 

articulación VERBO/OBJETO, con el 17,7% del total. 

Dentro de las METÁFORAS JN ABSENTL4 1  aquellas en las que el illustrandum 

está ausente de la estructura de superficie, es preponderante la aparición de 

diferentes elementos que se refieren al illustrans (por ejemplo, el tertium comparationis) 

transferidos a la cadena lexémica por sobre la UNIIVIEMBRACIÓN, es decir, la 

presencia aislada del illustrans. 

Las figuras por contigüidad son exiguas (14,1%). Las SINÉCDOQUES, incluso, 

carecen en muchos casos de intencionalidad figurativa. Su carga connotativa es 

prácticamente inexistente. Las METONIMIAS son más significativas desde el punto 

de vista poético, pero pierden su relevancia en la apreciación global. 
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En lo que toca a la imagen extendida, en esta tragedia temprana (dentro 

de las conservadas) comienza lentamente a insinuar la importancia que tendr.n 

posteriormente, por ejemplo, en Ag En Pe sólo se presenta 17 segmentos, 11 de los 

cuales corresponden a IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS. Los RETABLOS 

IMAGINATIVOS —el tipo de imagen extendida característico del usus sc,ibendi esquileo, 

casi su "marca de fábrica"- SOfl sólo 4. 

2.2 SIETE CONTRA TEBAS 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totaks NV - Símil br. Met Pr. Met. Ab. Meton. Sinécd 

12 % 15 N Ecuación 10 4 -- 1 -- 

11 % 12 N Núcleo/aposición -- 12 -- -- -- 

12 % 15 N Núcleo/compl.adn. 1 11 1 2 -- 

14,5 % 16 N Núcleo/atributo -- 14 2 -- -- 

12 % 13 N Unimembración -- -- 13 -- -- 

4,5 % 5 V Sujeto/verbo -- 3 2 -- -- 

14,5% 16 V Suj./verb:an./pers -- 13 3 -- -- 

12 % 13 V Verbo/objeto -- 4 7 2 -- 

4,5 % 5 V Verbo/circunstanc 1 3 1 -- -- 

110 Totales 12 64 29 5 -- 

100% Porcentajes 11% 58% 26% 4,5% -- 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Siete contra Teba,r. 76. 

El cuadro estilométrico de las IMÁGENES EXTENDIDAS se presenta en la 

página siguiente. 
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IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 	 Retablo Imagen 
Símil 	Coiiparatio 	 Imaginati- Pictórica 

extendido 	 Parábola 	 yo 	extendi- 

	

----------------------------------------------- !É2. :2L!2 	.------------  
2 	--- 	---- 	 --- 	--- 	, 	9 	7 

39% 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Siete contra Tebai- 14-19, 363-3683- 412416 3  727-733 51  

735-7393  750-757, 758-761, 854-860, 954-960. 

COMPARATIONES PARACTACTECAE de Se- 584-590, 602-609. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 

Con respecto a las IMÁGENES NUCLEARIZADAS, apuntaremos brevemente los 

mismos tópicos considerados en el cuadro correspondiente a Pe. 

o Absoluta preponderancia de las figuras por analogía (9 5,5%) sobre las figuras de 

contigüidad (4,5%). 

• La METÁFORA en sus dos categorías (inpraesentia -58%- e in absentia -26%-) suma 

el 84% del corpus. 

• Al igual que en Pe, la METÁFORA por ANIMISMO o PERSONIFICACIÓN mantiene 

su peso específico, y constituye el 14,5 % del corpus. 

• Al igual que en Pe, las cifras evidencian el predominio de las METÁFORAS IN 

PFAESENTL4 por sobre las METÁFORAS IN ABSENTIA. En el caso de Se, el 

predominio es mucho más acentuado. 

• La proporción de SÍMILES es igualmente baja en ambas piezas. En Se se detectan 

12 segmentos (11%). En cuanto a su importancia cualitativa, verificamos lo 

mismo que en Pr los SÍMILES contienen imágenes decisivas para la tragedia; por 

ejemplo, el contenido en 292-294. 
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• Con respecto a la sintaxis de las imágenes, volvemos a comprobar la 

preferencia del poeta por las METÁFORAS articuladas internamente con 

complejidad. 

• La presentación convencional de la METÁFORA (ECUACIÓN, APOSICIÓN) 

asciende al 23% del total. Es bastante superior a Pe. 

• Las METÁFORAS con grado de complejidad medio NÚCLEO/COMPLEMENTO 

ADNOMINAL, NÚCLEO/ATRIBUTO) ocupan en Se el 26,5% del copus, muy 

semejante a la cifra obtenida en Pe. 

• La supremacía de las METÁFORAS articuladas de manera compleja no es tan 

absoluta, pero asciende a casi la mitad del corp us 47,5% del total. Predominan las 

metáforas que incluyen ANIMISMO O PERSONIFICACIÓN (14,50/6), seguidas por la 

UNIMEMBRACIÓN (12 %) y la TRANSFERENCIA VERBO/OBJETO (también 12%). 

• Dentro de las METÁFORAS JN ABSENTIA, que son menos frecuentes que en Pe, 

con gran homogeneidad de cifras en cuanto a la sintaxis interna de las imágenes: 

NÚCLEO/ATRIBUTO 14 segmentos; PERSONIFICACIÓN, 13 segmentos; NÚCLEO/ 

APOSICIÓN: 12 segmentos, NÚCLEO / COMPLEMENTO ADNOMINAL: 11 

segmentos. El resto de las articulaciones presenta cifras más bajas. 

• Las figuras por contigüidad siguen siendo de muy baja incidencia: sólo 5 

segmentos, todos constituidos por METONIMIAS. Sin embargo, presentan en 

algunos casos una construcción elaborada y se combinan con otras figuras para 

• conformar IMÁGENES EXTENDIDAS. No se han registrado SINÉCDOQUES. 

• Todos los elementos señalados apuntan a señalar la existencia de una gran 

homogeneidad entre los datos cuantitativos que proporciona el análisis 

estilométrico de Pe y  Se. 

o Con respecto a la alta incidencia cuantitativa de la IMAGEN PICTÓRICA BREVE (76 

segmentos), es coherente con la importancia semántica y estructural del registro 

visual y  auditivo en el sistema de imaginería de la pieza. 
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En io que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia, al igual que 

en Pe, no se resgistra un alto ni'imero de segmentos: sólo 18. Sin embargo, 

encontramos la aparición de la COMPARATIO PARATACTICA, con 2 segmentos, y 

aumenta el registro de los RETABLOS IMAGINATWOS: 9 segmentos. Las IMÁGENES 

PICTÓRICAS EXTENDIDAS ascienden a 7. No encontramos registro de EXEMPLA 

ALEGÓRICOS, en ninguna de sus variantes. 

2.3 SUPLTCANJTES 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

Tota/es Nv Símil br. Met Pr. Mcl. Ab. Meton. Sinécd 

19% 19 N Ecuación 6 12 -- -- 1 

10% 10 N Núcleo/aposición -- 10 -- -- -- 

12% 12 N Núcleo/compl.adn. -- 11 1 -- -- 

16% 16 N Núcleo/atributo -- 10 6 -- -- 

26% 26 N Unimcrnbración 4 -- 15 7 -- 

2% 2 V Sujeto/verbo -- 1 1 -- -- 

6% 6 V Suj./verb: an./pers -- 4 2 -- -- 

9% 9 V Verbo/objeto -- 4 4 1 -- 

1% 1 V Veíbo/circunstanc -- 1 -- -- -- 

101 Totales 10 53 29 8 1 

100% Porcentajes 10% 53% 29% 8% 1% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Sup1icanter 50. 

El cuadro estilométrico de las IMÁGENES EXTENDIDAS se presenta en la 

página siguiente. 
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IMAGEN EXTENDIDA 	- 

í
------------1 ----------------

Eig(---- -.if" 	- 
Símil 1 CoF.'?paratio 	 Imaginati- Pictórica 

extendido 1 paralactica 	j 	 7Ç1 	yo 	extendi- 

----- ------------ --------- ------------------L2&2. 
3 	 --' 	-- 	-- 	-- 	6 	6 1 	 u 

---g -  ' T 	-------------------------- 1 	 -- 	- 

SÍMIL EXTENDIDO de Suplicantes 3 50-353 

COMPARATIONES PARACTACTICAE de Su: 226-2281  281-289, 443-448. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 

Con respecto a las IMÁGENES NUCLEARIZADAS, apuntaremos brevemente los 

mismos tópicos considerados en el resgistro descriptivo de Pe y Se. 

• Absoluta preponderancia de las figuras por analogía por sobre las figuras por 

contigüidad (91% contra 9%). 

• La METÁFORA en sus dos categorías (1NPRAESENTLA 53% e INABSENTIA 29%) 

suma el 82%. 

• A diferencia de Pe y Se, las METÁFORAS que consisten en ANIMISMO O 

PERSONIFICACIÓN no constituyen una articulación tan relevante: sólo el 6% del 

total del corpus. 

• Continúan predominando los METÁFORAS IN PRAESENTL4 (53%) por sobre las 

METÁFORAS INABSENTL4 (29%), aunque de manera menos preponderante que 

en Se. 

• La proporción de SÍMILES es similar a la de Se. En Su presenta 10 segmentos 

(10%). Los segmentos registrados son importantes para la estructura global, 

pero centralidad se ubica en el SÍMIL EXTENDIDO. 
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• Con respecto a la articulación interna de las figuras por analogía, 

comprobamos, al igual que en las piezas ya relevadas, la preferencia del poeta 

por la articulación compleja de los tropos. 

• La presentación convencional de la imagen (ECUACIÓN 19%, APOSICIÓN 10%) 

es un poco más alta que en Pe y Se. De manera complementaria, resulta 

ligeramente más baja la proporción de imágenes de complejidad articulatoria 

media: 28% (12% NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL; 16% NÚCLEO/ 

ATRIBUTO). 

• La sintaxis imaginativa compleja es las más baja de las tragedias estudiadas 

hasta el momento: 44% del total del corpus. Resulta, no obstante, casi la mitad de 

los segmentos. Dentro de este grupo predomina el aislamiento del illustrans, es 

decir, la UNIMEMBRACIÓN, con un porcentaje del 26%. Dentro de las 

transferencias metasemémicas verbales predomina las que se efectúan entre 

VERBO Y OBJETO: 9%. 

• Dentro de las figuras por contiguidad, la gran mayoría son METONIMIAS por 

UNIMEMBRACIÓN: 8%, contra sólo 1 segmento donde registramos una 

sinécdoque significativa desde el punto de vista de la connotación. 

En lo que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia se destaca, 

dentro del número relativamente bajo de segmentos (16), la existencia de 3 

instancias de COMPARATIONES PA RA TACTICAE, y la aparición de 1 SÍMIL 

EXTENDIDO. El registro de los RETABLOS IMAGINATIVOS: es más bajo que en Se 

sólo 6 segmentos. Las IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS ascienden a la misma 

cifra: 6. No encontramos registro de EXEMPL4 ALEGÓRICOS, en ninguna de sus 

variantes. 

2.4AGAMEN1N 
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IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totaks NJ/ Símil br. Met Pr. Met. Ab. Meton. Sinécd 

10,2% 48 N Ecuación 22 23 3 -- -- 

15,5% 73 N Núcleo/aposición 3 65 4 1 -- 

8,5% 40 N Núcleo/compl.adn. -- 36 4 -- -- 

20,8% 98 N Núcleo/atributo 2 66 16 14 -- 

16,2% 76 N Unimembración 4 -- 66 5 1 

10,6% 50 V Sujeto/verbo 5 36 8 1 -- 

8,9% 42 V Suj./verb: an./pers -- 42 -- -- -- 

29 V Verbo/objeto -- 21 4 4 -- 

2,8% 13 V Verbo/circunstanc 1 7 4 1 -- 

469 Totales 37 296 109 26 1 

100% - Porcentajes 7,9% 63% 23,2% 5,50% 0,2% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de A,gamenón: 112. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exempbim alegórico 
Símil 	Co//IJaratio 

extendido paratactica 

mitol6ico 1 -rio/Profecía 
1 	4 	2 	1 	3 	¡ 	3 	¡ 

1 	 U 

8— 
-------------- 

------6go70------ 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 
da. 

21 	10 

SÍMIL EXTENDIDO de Agamenón: 49-54. 

COMPARATIONES PARACTACTICAE de Ag 

PARÁBOLAS deAg 717-736, 1005-1016. 

ÉCFRASIS de Ag: 72-82, 648-670, 895-903. 

EXEMPL4 MITOLÓGICOS deAg.: 1040-1041, 1140-1149, 1629-1632. 
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AUGURIO deAg. 113-138. 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Ag 193-198, 218-223, 355-360, 361-367, 374-380, 

385-398, 459-470 1  524-531 1  640-645 11  700-716 1  764-7723  773-780 3  813-8173  818-820, 

824-828, 846-850 9  965-9725  1001-1016, 1186-1197, 1388-1398, 1475-1486. 

IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS de Ag 10. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 

o La primera observación que surge del cuadro estilométrico es la absoluta 

preponderancia de las figuras por analogía (9433%) por sobre las figuras por 

contigüidad (5,7 )/o). Como ya consignamos, se trata de una característica 

típicamente esquilea. Dentro de las figuras por analogía, la METÁFORA en sus 

dos categorías -IN ABSENTL4 (23,2%) e ¡lv PRAESENTL4 (6 3%)- suma el 86,2% 

del corpus. 

• Con respecto a la clasificación de las METÁFORAS (IN PRAESENTL.41IN 

.4BSENTIA), las cifras evidencian, al igual que en el resto de las piezas 

analizadas, el predominio de la METÁFORA JN PRJ4ESENTIA (63%, 296 

segmentos) sobre la METÁFORA INABSENTIA (23,2%, 109 segmentos). En el 

caso de A<g, el predominio es más acentuado. 

• La proporción de SÍMILES es en A(g igualmente baja que en Pe, Se y Su 7,9%. 

Varios de los 37 segmentos registrados, incluyen imágenes centrales para los 

subsistemas de los que forman parte. 

• Al analizar la articulación interna de las figuras por analogía, percibimos, 

como ya es norma, la preferencia del poeta por las metáforas articuladas con 

complejidad. 

• La presentación convencional de la imagen (ECUACIÓN: 10,2%, APOSICIÓN: 

1 5,5%) presenta registros similares a los ya consignados. El porcentaje de las 

imágenes articuladas con complejidad media (NÚCLEO/COMPLEMENTO 
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ADNOMINAL: 8,56/0; NÚCLEO/ATRIBUTO: 20,8%) es ligeramente más alto que 

en Pe, Se y Su: , con un total del 29,3%. 

Las METÁFORAS y SÍMILES de alta complejidad estructural testifican su 

supremacía con el 44,7% del total, muy semejante al de Su. En el caso de A 

predomina claramente la TRANSFERENCIA VERBAL: (SUJETO/VERBO sin 

PERSÓNIFIC AC EÓN: 1016%; ANIMTSMO/PERSONTFTCACTÓN: 8,9%, vERBo/ 

OBJETO: 6,2%; VERBO/CIRCUNSTANCIA: 2,8%) y  la UNIMEMBRACIÓN 

(16,2%). Aunque no las hemos consignado en el cuadro estilométrico, se 

registran 16 HIPALAGES (3% del total), que es un caso particular de 

transferencia metasemémica entre núcleos y atributos. Esta cifra de 

1-IIPÁLAGES indica un rasgo particular de la pieza, a pesar de la ausencia de 

relevancia estadística. 

• Como ya señalamos, las figuras por contigüidad son exiguas, al igual que en el 

resto del corpus. En casi todos los casos se trata de METONIMIAS. Sus 26 

segmentos parecen muchos a la luz de Pe, Se y Su, pero debemos tener en 

cuenta que el texto de Ag es aproximadamente un 40% más extenso que el 

promedio del resto del c4. Dentro de las SINÉCDOQUES, hemos considerado 

sólo 1 segmento relevante desde el punto de vista de la posesión de 

intencionalidad figurativa. 

• A pesar de la superior extensión de A&  con respecto al promedio del cA, la 

proporción de segmentos imaginativos (469 instancias) supera ampliamente al 

número de Pe, Se y Su: en términos constantes, implica de cualquier modo. 

más del doble de ejemplos. Esto es así porque Ag es una tragedia que, 

podríamos afirmar, se desarrolla casi constantemente en el plano poético-

significante. Su grado de connotación textual es tan alto que no podemos 

encontrar más que 3 ó 4 versos seguidos de lenguaje sin figuración o 

imaginería pictórica. Su originalidad absoluta, incluso dentro de un corpus 

como el esquileo, lo coloca casi por encima de la estadística. Si sólo en ella 
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nos basáramos, tal vez encontraríamos en esta pieza rasgos "extraños" al uso 

esquileo. Por el contrario, afirmamos que en Ag el poeta llega a la 

culminación de una tendencia ya presente en el resto de su obra, que ni 

siquiera se mantiene en las restantes piezas de la Or. 

En lo que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia presenta, 

como es de esperar dado su número de versos, una cantidad de segmentos 

mucho más alto que en el resto del copur 45 en total. Podemos afirmar lo mismo 

que en el parágrafo anterior: de cualquier modo, su proporción supera lo 

esperable a raíz de la mayor extensión. 

En primer término, Ag presenta ejemplos de todas y  cada una de las 

subespecies de IMAGEN EXTENDIDA, incluidas todas las especies del 

EXEMPLUM ALEGÓRICO. El SÍMIL EXTENDIDO (los Atridas semejantes a buitres), 

el AUGURIO (el águila y  la liebre preñada), una de las PARÁBOLAS (Helena 

asimilada al cachorro de león) constituyen imágenes centrales de la tragedia. 

También se destaca el número de COMPARATIONES PARATACTICAE. (4). Las 

IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS presentan una cifra llamativamente baja: 10 

segmentos. Pero esto no es más que una apariencia. En realidad, la cifra está 

compensada por la amplia proporción de versos con imágenes en sentido 

estricto. 

El registro de los RETABLOS IMAGINATIVOS es, por supuesto, el más alto del 

A: 21 segmentos. Estas imágenes altamente complejas, que incluyen hasta 5 

IMÁGENES NUCLEARIZADAS simples encadenadas, fusionadas o entrelazadas, 

pertencientes a diversos SUBSIS TEMAS PRINCIPALES o secundarios, 

constituyen el rasgo estilístico más significativo de A& 
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2.5 COÉFORAS 

IMAGEN NUCLEARIZADA 
% Totales NJ/ Símil br. Met Pr.. Met. Ab. Meton Sinícd 

13,3% 17 N Ecuación 7 9 1 -- -- 

11% 14 N Núcleo/aposición -- 14 14 -- -- 

8,6% 11 N Núcico/compl.adn. -- 8 8 -- -- 

14,8% 19 N Núcleo/atributo 1 8 8 4 -- 

19,5% 25 N Unimembración 2 -- -- 7 -- 

3% 4 V Sujeto/verbo 3 -- 1 -- -- 

14,8% 19 V Suj./verb: an./pers -- 8 11 -- - 

11% 14 V Verbo/objeto 1 2 7 4 -- 

3% 4 V Verbo/circunstanc -- -- 4 - -- 

128 Totales 14 49 49 15 1 

100% Porcentajes 11% 38% 38% 12% 1% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Coforas 68. 

Símil 	Comp aratio 
extendido s pararactica 

2 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 

Ecfrasis alegórica Exempbim Sueño/Augu 

-
2É2..-rio/Profecía  

-- 	 -- 	 3 	2 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 
da. 

12 	5 

50% 	21% 

COMPARA TIONES PARATACTIC4E de Ch: 247 258 

SUEÑOS ALEGÓRICOS de Ch: 523-534, 540-550. 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Ch: 183-187, 276-290, 489-498, 585-593, 639-651 2  

660-662 51  794-799 5  808-818 5  819-824 1  946-952, 980-990 2  1021-1025. 
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COMENTARIO DE LOS CUADROS 

Se apuntarán brevemente los mismos tópicos considerados con 

anterioridad: 

o Absoluta preponderancia de las figuras por analogía (87%) sobre las figuras 

por contigüidad (121/o). 

o La METÁFORA en sus dos categorías (IN ABSEN77A -3 8%- e JN PRAESENTIA - 

38%-) suma el 76% del corpus. Llamativamente, presentan el mismo número de 

segmentos cada una: 49. 

u Al igual que lo detectado en Pe, Se, Su y Ag, la la transferencia metafórica por 

ANIMISMO O PERSONIFICACIÓN mantiene su peso específico y  constituye el 

14,8% del corpus. 

o El hecho de que las METÁFORAS IN PRAESENTIA no predominen sobre las 

METÁFORAS IN ABSENTIA es un rasgo que diferencia a Ch del resto del corpus 

estudiado hasta el momento. 

o La proporción de SÍMILES es igualmente baja a la del resto del corpur 14 

segmentos (11%) registrados. Las cifras correspondientes a este tipo de figuras 

se mantiene constante. 

o Como es ya de rigor en el cA, varios de los símiles incluyen imágenes centrales 

para la estructura de sus respectivos subsistemas. 

o Con respecto a la articulación interna de las figuras por analogía, se verifica, 

de la misma manera que en Pe, Se, Su A&  la preferencia del poeta por las 

metáforas articuladas con complejidad. 

o La presentación convencional de la figura (ECuACIÓN: 13,3%, APOSICIÓN: 

11 %) asciende al 24,3% del total. El comportamiento es muy similar al que se 

registra en el corpus ya analizado. 

o La supremacía de las figuras de articulación compleja es absoluta: 51,3 % del 

total. En el caso de Ch predomina la TRASFERENCIA METAFÓRICA VERBAL: 

UNIMEMBRACIÓN: 19,5%; SUJETO/VERBO: 3%; SUJETO/VERBO CON ANIMISMO 
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O PERSOMFICACIÓN: 14,8%51  VERBO/OBJETO: 11%; VERBO! 

CIRCUNSTANCIA: 3%. Este resultado es homogéneo con el resto del co?pus. 

o La UNIMEMBRACIÓN -el aislamiento del illustrans- ocupa, como es habitual, un 

lugar relevante por sí mismo: casi el 20% de los segmentos. 

o Las imágenes con complejidad media presentan un 14,8% para la articulación 

NÚCLEO/ATRIBUTO y un 8,6% para la articulación NÚCLEO/COMPLEMENTO 

ADNOMINAL. Se registran sólo 3 FIIPÁLAGES. 

• Las figuras por contigüidad, con, su 13% del coPpus, presenta una proporción 

superior a la del resto del cA. 15 son METONIMIAS, y se registra 1 sola 

SINÉCDOQUE. 

• Todos los elementos antes señalados hacen reafirmar el criterio de que existe 

una notable homogeneidad en la construcción estilística de Pe, Se, Su, A& y Ch, 

en principio con respecto a los datos cuantitativos que proporciona el cuadro 

estilométrico. 

• Algunas particularidades que se registran en cada una de las tragedias deben 

atribuirse a razones intrínsecas de cada pieza en cuestión, pero dichas 

particularidades no constituyen un alejamiento de la uniformidad sistemática 

que se registra en todo el corpus. 

En lo que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia se vuelve en 

términos generales a las cifras consignadas con anterioridad a Ag 24 segmentos, 

una cifra ligeramente superior a Pe, Se y Su. Podemos destacar la existencia de 2 

instancias de COMPARATIONES PARATA61IAE, y de 3 EXEMPL4 MITOLÓGICOS. 

No se registran SÍMILES EXTENDIDOS. Dentro de los EXEMPLA ALEGÓRICOS, el 

sueño de Clitemenestra y  su posterior interpretación por parte de Orestes son de 

relevancia central para el SISTEMA DE IMAGJJNERÍA de la tragedia. El registro 

de los RETABLOS IMAGINATIVOS es esperable: 12 segmentos. Las IMÁGENES 

PICTÓRICAS EXTENDIDAS son notoriamente bajas: sólo 5 instancias. Esto se debe, 

con toda probabilidad, a que es una tragedia en la que, a diferencia de lo habitual 

en Esquilo, predomina la acción por sobre lo conceptual-simbólico. 
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2.6 EUMENIDES 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totales Nl>' Símil br. Met Pr. Met. Ab. Meton. Sinécd 

15,9% 16 N Ecuación 5 11 -- -- -- 

10,9% 11 N Núcleo/aposición - 11 -- -- -- 

6,9% 7 N Núcleo/compl.adn. -- 4 3 -- -- 

6,9% 7 N Núcleo/atributo -- 1 5 1 -- 

24,7% 25 N Unimembración 2 -- 21 2 -- 

5% 5 V Sujeto/verbo 1 1 3 -- -- 

7,9% 8 y Suj./verb: an./pers -- 7 1 -* -- 

15,9% 16 V Verbo/objeto -- 7 8 1 -- 

5,9% 6 V Verbo/circunstanc -- 3 3 - -- 

101 Totales 8 45 44 4 -- 

100% - Porcentajes 7,9% 44,6% 43,5010 3,9% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Euménides. 63. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 	 y Retablo Imagen 
Símil 1 Comparatio í 	 Í Imaginati- Pictórica 

extendido paratactica 	 r 	 yo 	extendi- 

-------------------•--------------------------- 1 	2L!2!.-------------- 
-- 	 - 	8 	8 

I ---: 	---------------- 50— - - 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Euménides 107-113, 155-161 5  244-251 1  261-266, 372-

380 9  555-565 51  727-733 11  858-863. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 
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Se efectuará el mismo registro descriptivo que el realizado para el resto 

MM 

u Absoluta preponderancia de las FIGURAS POR ANALOGÍA (96,1%) sobre las 

figuras por contigüidad (3,9%). 

u La METÁFORA en sus dos categorías (INABSENTIA —43,5%- e INPRAESENTIA - 

44,6%-) suma el 88,1% deI corpus. 

u Al igual que lo detectado en Pe, Se, Su, Ag y  Ch, la PERSONIFICACIÓN mantiene 

su peso específico, aunque se nota una disminución relativa, y constituye el 7,9 

% del corpus. 

u La METÁFORA JN PRAESENTIA sigue predominando por sobre la METÁFORA 11'I 

ABSENTL'i, como en la mayoría de las piezas estudiadas, pero su preponderancia 

no es muy significativa.. 

u La proporción de SÍMILES es igualmente baja a la del resto del corpus estudiado: 

se registran 8 segmentos (7,9%). 

u De los 8 segmentos registrados, 5 corresponden a una imagen central para la 

estructura del TERCER SUBSISTEMA PRiNCIPAL de la Or, específicamente 

al motivo de la PERSECUCIÓN, encarnado en la imagen de la CAZA. 

u Con respecto a la articulación interna de las figuras por analogía, se verifica, 

de la misma manera que en Pe, Se, Su, Ag y Ch, la preferencia del poeta por la 

estructura compleja de los tropos. 

u La presentación convencional de la figura (ECUACIÓN: 15,9%, APOSICIÓN: 

I0,9%) asciende al 26,8% del total. El comportamiento es en este caso 

ligeramente superior al que se registra en Pe (13,21/o), Se (23 1/'o), Ag (25,7%) y Ch 

(24,4%), y se acerca a la cifra más alta del corpus, la de Su (29%), 

o La presentación compleja y elaborada de las figuras es de todos modos 

predominante, al igual que en el resto del relevamiento efectuado: 59,4% del 

total. Predomina el aislamiento del illustrans, es decir, la UNIMEMEBRACIÓN, con 

un porcentaje del 24,7%. Dentro de las TRANSFERENCIAS METAFÓRICAS 

VERBALES, predomina la metasememia entre VERBO Y OBJETO, con el 15,9%; en 
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segundo lugar se ubica el ANIMISMO/PERSONIFICACIÓN, con el 7,9%, 

seguido por cifras bajas de SUJETO/VERBO (5%) y VERBO/CIRCUNSTANCIA 

(5,9%). 

o Las imágenes de complejidad media son más bajas que en el resto de las 

piezas: 6,9% tanto para NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL cuanto 

NÚCLEO! ATRIBUTO. 

o Como ya dijimos, las METÁFORAS JN ABSENTIA presentan un importante 

porcentaje en el corpus de Bu (43,5%), pero no se apartan tanto de los 

porcentajes correspondientes a las metáforas m praesentia (44,6%). Dentro de 

la articulación interna, ocupa el primer lugar la UNIMEMBRACIÓN (21 

segmentos). Siguen en orden porcentual los illustrantia aislados con 

transferencia VERBO/OBJETO, con 8 segmentos. 

o Las figuras por contigüidad representan el 3,9% del corpus. La proporción es 

semejante a la registrada en Pe, Se y Su, y se opone al porcentaje más alto 

presente en Ch. Los 4 segmentos corresponden a METONIMIAS. 

o No se registran SINÉCDOQUES en el corpus de Bu. 

o Todos los elementos señalados hacen reafirmar el criterio de que existe una 

notable homogeneidad en la construcción estilística de Pe, Se, Su, A,  Ch  y  Bu, 

en principio con respecto a los datos cuantitativos que proporciona el cuadro 

estilométrico. 

o Las particularidades estructurales que se registran en Bu no constituyen un 

alejamiento de la uniformidad sistemática y estilística que se registra en todo el 

coipus esquileo relevado. 

En lo que respecta a la IMAGEN EXTENDIDA, con sus 16 segmentos, 

presenta una homogeneidad notable con el resto del cA. En lo que toca a sus 

subespecies, es la obra con menos categorías representativas: sólo RETABLO 

IMAGINATIVO (8 ejemplos, 50%) y 8 IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS (mismas 

cifras). La trilogía ha llegado a un punto de explicitación conceptual que el plano 

simbólico complejo retrocede de manera notable. 
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2.7 CUADROS ESTILOMÉTRICOS DE PROMETEO ENCADENADO 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

% Totales Ny Símil br. Mcl Pr. Met. Ab. Meto,,. Sinécd 

10,3% 18 N Ecuación 5 13 -- -- -- 

8% 14 N Núcleo/aposición -- 14 -- -- -- 

10,3% 18 N Núcleo/compl.adn. -- 16 2 -- -- 

20,1% 35 N Núcleo/atributo -- 27 6 2 -- 

15,5% 27 N Unimembración -- -- 16 8 3 

7,5% 13 V Sujeto/verbo -- 12 1 -- -- 

8,6% 15 V Suj./verb: an./pers -- 15 -- -- -- 

13,2% 23 V Verbo/objeto -- 17 3 3 -- 

6,9% 12 V Verbo/circunstanc -- 10 2 -- -- 

174 Totales 5 124 30 13 3 

100% Porcentajes 2,9% 71,2% 17,3% 7,5% 1,7% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Prometeo Encadenado: 84. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exempbim alegórico 
Símil 	C'omparalio 

extendido paratacticaParábola Ecfrasis alegórica  

- - -- - - -- 	 - 

9,5
0 

 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 

6 	11 

28,5% 	52,4% 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Prometeo Encadenado: 397-401 1  547-550 1  690-693, 856-

859, 860-864, 885-886. 

SÍMILES EXTENDIDOS de Pr. 472-475 y  1008-1011. 

EXEMPLI4 MITOLÓGICOS de Pr. 347-350 y 351-365. 
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COMENTARIO DE LOS CUADROS 

• Nuevamente, el primer comentario que surge del an1isis estilométrico es la 

preponderancia absoluta de las figuras por analogía (90,8%) por sobre las 

fiiras por conidad (9,2%). Esta comprobación corrobora los datos 

aportados por la crítica filológica tradicional, que ha afirmado (sin aportar cifras 

muy exactas) la predilección de Esquilo por estas figuras. Esta alta incidencia 

del procedimiento analógico puede explicarse, además, por la característica 

creación léxica esquilea, la yuxtaposición de términos extraños o infrecuentes y 

la riqueza y  poder de sugerencias asociativos de las IMÁGENES VISUALES, que 

presentan un alto grado de concretización. El resultado es paralelo al del cA. 

• Dentro de las figuras por analogía, el predominio de la METÁFORA es 

concluyente. Sumando sus dos subcategorías, representa el 88,5% deI corpus 

(71,2% de METÁFORAS 1N PRAESENTIA; 17,3% de METÁFORAS IN ABSENTIA). 

Lo mismo sucede en el cA. 

• Las METÁFORAS que utilizan una TRANSFERENCIA METASEMÉMICA ENTRE 

SUJETO Y VERBO manifestada como ANIMISMO O PERSONIFICACIÓN ascienden 

al 8,6%, lo que implica un registro relevante por sí mismo, lo que lo acerca al 

del cA. 

• Con respecto a la clasificación de las imágenes de acuerdo con la aparición o no 

del núcleo del illustrandum en la estructura de superficie, las cifras ponen en 

evidencia la predilección del poeta por la METÁFORA IN PRAESENTL4, es decir, 

por la yuxtaposición, por medio de diferentes procedimientos articulares, de 

elementos del illustrans y de elementos del illustrandum. Los illustrantia son 

lexemas que presentan un rasgo sémico componencial +concfeto en la 

inmensa mayoría de los casos. Esta preponderancia es mayor que en el cA, pero 

se acerca a las cifras de Aig, las más altas dentro de las 6 tragedias que lo 

componen (63% INPRAESENTL4, 23,2% ¡NABSENTIA). 
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o La proporción de SÍMILES es muy baja en el corpus: sólo el 3%, pero este 

resultado es homogéneo con el cA. Dentro de esta articulación imaginativa, que 

presenta 7 segmentos en total (5 BREVES y  2 EXTENDIDOS) los dos SÍMILES 

EXTENDIDOS son 	los 	que presentan las dos imágenes nucleares 	que 

desencadenan o resumen el PRIMERO y el SEGUNDO SUBSISTEMAS 

PRINCIPALES. 

o Si se analiza la articulación interna de las figuras por analogía, la estadística 

prueba que el autor trabaja sus imágenes con un notable grado de complejidad. 

La presentación convencional de las figuras (ECUACIÓN, APOSICIÓN), en que 

el tertium comp arationís suele inferirse sin demaiada dificultad) es porcentualmente 

mucho más baja que la de las presentaciones más complejas (10,3% y  8% 

respectivamente): constituyen el 18,3% dci total. Es un índice ligeramente más 

bajo que el del cA, pero no tanto como el de Pc, que sólo ascendía en total a un 

13,2%. 

o Las imágenes de complejidad media también presentan un porcentaje global 

homogéneo con el cA: 30,4% (10,3% NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL; 

20,1% NÚCLEO/ATRIBUTO). Se incluyen en este último grupo 5 HIPÁLAGES, no 

representativas en las cifras globales pero llamativas por su extrañeza y calidad. 

u Las metáforas  altamente complejas en cuantoa su articulacióti, donde el 

tertium comparationis suele ocultarse.bajo dos o incluso tres operaciones lógicas y 

analógicas, que incluye METÁFORAS SECUNDARIAS y EMPALMES, constituyen el 

51,7% de los casos. Est resultado es absolutamente homogéneo con los datos 

del cA. 

o Dentro de este grupo prevalece el procedimiento de TRANFERENCIA 

METASEMÉMICA VERBAL: 755% SUJETO/VERBO; 8,6% ANIMISMO o 

PERSONIFICACIÓN; 13,2% VERBO/OBJETO y 6,9% VERBO/CIRCUNSTANCIA, lo 

que hace un total del 36,2%. Le sigue la UNIMEMBRACIÓN, con el 15,5% de las 

instancias. 

o Dentro de las METÁFORAS IN ABSENTIA, aquellas en las que el núcleo del 

illustrandum no aparece en la estructura de superficie, es evidente la 
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preponderancia del procedimiento por el cual el illustrans aparece aislado, es 

decir, la UNIMEMBRACIÓN de la figura. 

o En lo que se refiere a las figuras por contigiiidad, la brevedad de su porcentaje 

en el colpus es acorde con lo convencional de su tratamiento. Las METONIMIAS 

(13 segmentos) no presentan una una elaboración tan destacada como en el 

caso de las METÁFORAS, y con respecto a las SINÉCDOQUES (sólo 3 segmentos), 

podrían considerarse casi como tópicos pertenecientes al sistema general de la 

lengua. Los resultados son por completo coherentes con los obtenidos en el 

análisis estilométrico del cA. 

3. COTEJO DE LOS RESULTADOS DEL CORPUS AESCHYLEUMY 

EL CORPUS PROMETHEICUM 

Se presentan a continuación, en un cuadro unificador, todos los datos 

obtenidos por medio de la estilometría en cuanto a las cifras referidas a la 

TIPOLOGÍA DE LAS FIGURAS presentes en el cA y en el cP. En cuanto a la 

SINTAXIS DE LA IMAGEN, nos restringidores a conclusiones críticas. 

Por razones de comodidad de la lectura, el cuadro de síntesis aparece en la 

página siguiente. 
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TRAGEDIAS 

FIGURAS POR ANALOGÍA F. CONTIG. 

Símil breve Met praesentia Metin Absentia Meton. Sinéc. 

PERSAS 3,5% 44q2"/O 38% 4,4% 

S1Ji1E C/itB/lS 11% 58% 26% 4515% 0% 

SUPLICANTES 10% 53% 29% 8% 1% 

AGAMENÓN 7,9% 63% 23112% 5,5% 0,2% 

COÉFORAS 11% 38% 38% 12% 1% 

EUMÉNIDES 7,9% 4416% 43,5% 390,4 Ø% 

PROMETEO E. 219% 71 5.2% 17113% 75% 1,7% 

El análisis de los cuadros permite sacar interesantes conclusiones con 

respecto a la constitución estilística del c.4, y también en relación con el problema 

de la autoría de Pr. Pueden establecerse los siguientes puntos: 

• 	Las siete tragedias presentan una sorprendente homogeneidad general, tanto 

en lo que se refiere al tipo de figuras utilizadas cuanto en lo que toca a su 

articulación interna. Esa homogeneidad es cualitativa y cuantitativa. 

• Las figuras por analogía son abrumadoramente mayoritarias. Las figuras 

por contigüidad son escasas, y esto constituye una de las características más 

llamativas del cA. 

• 	Los SÍMILES poseen, dentro de las figuras por analogía, poca importancia 

cuantitativa. La mayoría de los ejemplos pertenecen a la categoría 

denominada SÍMIL BREVE. El SÍMIL EXTENDIDO, de tradición homérica, 
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presenta contadas apariciones. El mecanismo de la comparación, no 

obstante, aparece en la estructura profunda de una serie de METÁFORAS 1N 

PRAESENTL4. Es la llamada COMPARATIO PARATACTICA. 

• 	A pesar de no tener peso cuantitativo, los SÍMILES suelen incluir - 

generalmente no más de 2 6 3 veces por tragedia- imágenes centrales para la 

comprensión de los sistemas y subsistemas de la pieza en cuestión. 

• La PERSONIFICACIÓN o ANIMISMO (y su contraria, la ANIMALIZACIÓN o 

COSIFICACIÓN de un illustrandurn +humano, que no se ha relevado 

específicamente) es un mecanismo muy presente en ambos corpora, y su 

relevancia cuantitativa es constante y  homogénea en cada una de las piezas. 

• Las METÁFORAS -INPRAESENTIA EINABSENTL4- son la columna vertebral del 

estilo. 	Sobre 	esta figura se apoya la carga fundamental del esquema 

imaginativo de las piezas. Ocupa,, en promedio, el 71% de las figuras 

relevadas. 

• La METÁFORA EV PRAESENTIA tiene una gran preponderancia sobre la 

METÁFORA INABSENTIA (6 piezas —incluido Pr- sobre 7). Esta preferencia por 

la mostración o no del illustrandum no parece responder a criterios externos (el 

cronológico, por ejemplo), sino más bien al grado de explicitación del 

entramado semémico de cada una de las obras. 

• Aquellas piezas que presentan mayor número de METÁFORAS 11V PRAESENTIA 

incluyen, a su vez, un número escaso de siMIuS. Es el caso de Ag y Pr. 

* En lo que toca a la ARTICUL4 CIÓN INTERNA de las figuras, es abrumadora la 

preferencia del poeta por las imágenes de estructuración sintáctica y 

semántica compleja. 

* 	La articulación simple (ECUACIÓN y APOSICIÓN) es minoritaria en todo el 

corpus. Presenta una notable homogeneidad en sus cifras. 

* 	Las figuras de mediana complejidad se ven representadas por la articulación 

NÚCLEO / COMPLEMENTO ADNOMINAL Y NÚCLEO / ATRIBUTO. Su 
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homogeneidad cuantitativa es completa. La HIPÁLAGE, aunque con un 

promedio muy bajo, se hace presente en imágenes de gran relevancia 

semántica. 

* 	Casi el 70% de las figuras relevadas presentan una articulación compleja. 

Dentro de ellas, el la TRANSFERENCIA METASEMÉMICA VERBAL es ligeramente 

mayoritaria, seguida por la UNIMEMBRACIÓN (la no aparición del núcleo del 

illustrandum en la estructura de superficie). 

Esta presentación sintética de las cifras exime de mayores comentarios. Resta 

considerar la única divergencia llamativa existente entre Pr, y el promedio del cA (si 

se deja de lado Ag, cuya homogeneidad con Pr es notable): la que deriva de la 

distancia entre la cuantificación de las METÁFORAS 11V PRAESENTIA y la de las 

METÁFORAS INABSENTIA. 

Debemos, por tanto, determinar la veradera importancia de esta divergencias, 

y decidir si se trata de una de tantas particularidades debidas a razones de 

construcción interna o si estamos en presencia de un dato relevante en contra de la 

autoría esquilea. 

En este punto es dable señalar que la justificación del análisis estilométrico 

radica en la detección de aquellas constantes estilísticas -las marcas de estilo- que, por su 

particular estructura, distribución y aparición sintomática, puede afirmarse que 

responden de manera preponderante a automatismos del proceso creativo. 

La construcción estilística y semántica de un texto literario y, más aún, de un 

texto de alto grado de pregnancia poética, se deriva, por un lado, de la concepción 

ideológica del autor -el plano hipersemémico- y  por otro, de la forma particuLr en 

que se plasman esos contenidos mentales en estructuras imaginarias y simbólicas - 

el plano semémico-. Resulta al menos arriesgado afirmar cuándo este proceso de 

"encarnación" lingüística de los contenidos mentales responde a un mecanismo 

consciente y cuándo a un automatismo inconsciente. Sin embargo, sí podemos 

sugerir que así como las fuentes productoras de imágenes (el repertorio de los 

illustrantia) dependen de una predilección subjetiva a medias consciente (sobre la 
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que volveremos), en cambio la estructuración de un sistema semémico 

responde a un acto creativo consciente. 

Del mismo modo puede afirmarse que la elecçión de un tipo de figura que 

represente en cada instancia estructural del texto poético y  en cada paso del 

desarrollo dramático a ese sistema forma parte de los mecanismos electivos que 

Constituyen la 'rxvi1 del creador. En cambio -y esto se torna determinante- la 

configuración interna que asumen las figuras -su articulación- está menos sujeta al 

dominio consciente. La tendencia de las figuras esquileas a plasmarse a través de 

mecanismos sintáctico-semánticos de alta complejidad es quizá la característica 

sobresaliente del análisis estilométrico efectuado sobre el copus. Y ES PRECISMENTE 

EN LOS RESULTADOS ESTADÍSTICOS DE LA ARTICULACIÓN INTERNA DE LAS FIGURAS 

DONDE SE PERCIBE LA MÁS ALTA HOMOGENEIDAD SISTEMÁTICA, NO SÓLO ENTRE 

LAS SEIS PIEZAS "AUTÉNTICAS" ENTRE SÍ SINO TAMBIÉN ENTRE DICHAS PIEZAS Y 

PIL 

De este modo, la divergencia entre las cifras de las METÁFORAS JN 

PRAESENTIA y las METÁFORAS INABSENTIA existente entre el corpus "auténtico" y 

Pr no adquiere una relevancia suficiente como para afirmar la inautenticidad de la 

pieza, puesto que la elección de un mecanismo metafórico que privilegia la 

explicitación del illustrandum puede responder a una intencionalidad autoral que 

provenga de las características particulares de la obra -una tragedia de alto 

contenido filosófico y  teológico donde la técnica de alusión/elusión no se aplica al 

plano estrictamente estilístico sino más bien al juego y a la circulación ambigua de 

las valoraciones. 

En efecto, el sistema de imágenes de Pr no presenta un entramado en exceso 

complejo. La complejidad semémica está dirigida al momento de la recepción del 

texto por parte del espectador/lector, en el que éste debe dilucidar dónde se 

encuentra el "mensaje", cuál es la ideología y el universo conceptual que se ponen 

en juego detrás del cañamazo poético-significante. Tan complejo es este 

mecanismo de ambigüedad valorativa -de qué lado se ubica el sujeto de la 

enunciación (a favor o en contra de Prometeo, o ambas cosas), de qué lado el 
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Coro, cómo queda situado el espectador- que ha provocado no pocas 

controversias por parte de los eruditos a lo largo de más de dos milenios de crítica 

y hermenéutica, y  dichas controversias han sido producto de garrafales errores de 

comprensión, es decir, del fracaso de la decodificación del sistema semémico. 

Por otra parte, en Pr además de privilegiarse la constitución simbólica, 

también tiene gran relevancia el aspecto retórico-discursivo 1, y cómo los rasgos de 

la enunciación connotan con marcas positivas o negativas al enunciado. Las 

imágenes -complejas o sencillas- de Pr contribuyen a marcar y connotar el mensaje 

completo del texto, pero no es el único procedimiento que se utiliza para ello. Es 

un mecanismo muy similar al de, por ejemplo, Su, y opuesto al de Ag, donde el 

andamiaje completo del sistema semémico se apoya en la imaginería. 

Como consecuencia de .estos puntos, se infiere que no es la ligera diferencia 

de porcentajes de una de las variables de la CUALIDAD TIPOLÓGICA de las figuras 

(el predominio notable de las METÁFORAS IN PRAESEN7 -J4) la que debe tomarse en 

cuenta para abonar o no la autoría esquilea de la tragedia, debido a la 

intencionalidad que su elección conlieva (y, por tanto, sería fácilmente reproducible 

por un refundidor o imitador). Por el contrario, la ARTICULACIÓN INTERNA de las 

figuras, la SINTAXIS DE LA IMAGEN -por obedecer mayoritariamente a un 

automatismo inconsciente- demuestra ser una variable estilométrica adecuada para 

sumarse a la determinación de la autoría de la pieza. 

POR CONSIGUIENTE, PODEMOS CONCLUIR QUE LA ESTADÍSTICA 

ESTILOMÉTRICA HA PROPORCIONADO EVIDENCIA IMPORTANTE PARA 

CONSOLIDAR LA PROPUESTA DE LA AUTORÍA ESQUILEA DE PRo!TEo 

ENCADENADO. 

1 C£ al resepcto SALVANESCHI (1972). 
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SffiAeF 
En eta sección se estudia cualitativamente la configuración y articulación interna de los segmentos 
imaginativos, los diferentes valores de la elección de imgcnes del proceso sensible, metáforas iii 
absenlia,' metáforas iii praesentia, metonimias, sinécdoques, símiles breves o extendidos, exempla 
alegóricos, retablos imaginativos y comparationes panitacticae. Se analizan también, çon ejemplos de 
varias piezas, la incidencia de los e,npa/.Pnes o combinación de subsistemas en un mismo segmento 
imaginativo. Se estudia brevemente la interacción en la imagen poética y se aplican los criterios 
estilísticos de O. Srv[iTi-i, quien los ha aplicado al estudio del copus esquileo completó a excepción de 
Pr Esta sección prueba, categóricamente, la similitud de procedimientos estilísticos en la articulación 
de la figura en ambos coPpora. - 

Si entendemos por ESTELO el conjunto de rasgos formales que caracterizan 

(como un todo o en un momento particular) el usus scribendi de un autór 1, y si 

admitimos que la elección, utilización y organización de las figuras e imágenes 

permite establecer conjuntos de rasgos distintivos de un determinado grupo de 

obras o de un determinado autor, comprenderemos la importancia de presentar, 

aunque sea de manera breve, un muestreo de ANÁLIsIs ESTILÍSITICO de las imágenes 

del cA y  del cP, más allá de las cuantificaciones del ANÁLISIS ESTELOMÉTRICO que 

abordamos en el capítulo anterior. 

1. EL ESTUDIO ESTILÍSTICO DE LA IMAGINERíA EÑ EL CORPUS 

AESCHYLEUM 

Presentamos a continuación un breve muestreo de los distintos tipos de 

imágenes del c-4 y sus articulaciones internas, de modo de constituir un conjunto 

representativo. Dado que en la bibliografia se ha privilegiado el análisis y 

'SEGRE (1988: 258-260). Hemos elegido, de manera por completo consciente, la más sencilla de 
las definiciones de "estilo". Para una profundización del concepto remitimos a las diversas 
posiciones sustentadas en DUCROT & TODOR0v (1995 [1972]: 344-346); ENKVIST, SPENGER Y 
GREGORY (1976:45-47); PAZ GAG0 (1993: 18-19, 26-31); BRADFORD (1997: 35-38) y GARIUD0 
MEDINA (1997: 121 y 128). 
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comentario de las imágenes corrrespondientes a la Or, hemos optado, pór el 

contrario, por la presentación de un muestreo significativo de segmentos de Pe, Se y 

Su, seguidos de una sola imagen —un SÍMIL complejo- de Ag A continuación, 

proponemos una variedad de imágenes correspondientes a Pr. 

1.1 MUESTREO ESTILÍSTICO DE PERSAS 

1.a) 81-86 

KXtV60v 6' 6tacn AE<Jaacov 
ovíoli &pylIa 8pctiotnoç, 
it0213%Ctp 	nO)VcXfrt1Ç, 

ptóv O' tp 
btáyct 3ouptK?.13'cotc ¿xv-
6pcn 't066tvov "Apia. 

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, 
un Ares que triunfa con el arco 
contra varones famosos por su lanza. 

Se trata de una extensa imagen pictórica visual, que se inicia con la mención 

de la correspondiente operación de los sentidos, y en la cual se cruzan en diversos 

empalmes los TRES SUBSISTEMAS PRINCIPALES de la pieza, con 

preponderancia de imágenes de CONDUCCIÓN y de LUZ/OSCURIDAD y de los 

campos conceptuales de la CANTIDAD y el PODER. El pasaje se apoya en la 

yuxtaposición de lexemas nominales y  la abundancia de compuestos polisilábicos. 

Los metros jónicos que constituyen la estrofa y  la antistrofa proprcionan un ritmo 

solemne y  marcial a la cadena fónica, lo que se corresponde cabalmente con el 

contenido de estos versos. 

El contexto anterior de la imagen es otra imagen pictórica visual (74-80) que 

describe a Jerjes como conductor de los ejércitos y pueblos aliados (pwv) y  como 

soberano de origen divino (%puoyóvou ycveç 'u6Ocoç Óç). La imagen que le 

sigue, por lo tanto, especifica y concreta esta condición no humana de Jerjes por 

medio de la comparación con el DRAGÓN/SERPIENTE (el contexto no permite 

decidir claramente si se trata de uno u otro animal), la hipérbole de la CANTIDAD, la 
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descripción de la excelsa condición militar de los soldados y la riqueza, del 

aparato real. La dispositio de ios motivos mencionados coincide con la de los 

correspondientes a la antistrofa 1 en quiasmos concéntricos que conforman una 

simetría casi perfecta. 

Los vv. 81-82, que apuntan a describir la condición suprahumana de Jerjes, 

se centran en la acumulación de lexemas pertenecientes al campo semántico de la 

VISIÓN, sin apelar a la figura etimológica sino por medio de una variatio. La 

metáfora se considera in praesentia puesto que el illustrandum (Jerjes) ha aparecido 

expreso en• el contexto inmediato anterior. En su articulación, se trata de la 

subordinación del especificativo illustrans (pKov'toç) al tertium co mparationis 

La aparición del ii/ustrans es anticipada en 81 por el oxímoron semántico de 

los dos lexemas que ocupan el comienzo y el final del verso: KOáVeOV * ?c(aaüw. El 

primero puede ser subcategorizado, entre otros rasgos, como ± OSCURO/SOMBRÍO, 

+ OPACO; el segundo, como + CLARO, + BRILLANTE! LUMINOSO. La acción de 

mirar del dragón es por consiguiente "clara", "definida, despejada"; así como la 

visión de su figura sobre le carro produce en la imaginación del espectador/lector la 

idea de un espectáculo resplandeciente. Sin embargo, el contenido de la mirada es 

"oscuro, sombrío", marca sémica que se refuerza con el atributo 4ovtou 

correspondiente al illustrans. Esta MIRADA OSCURA Y SANGUINARIA opera como 

anticipación de la inversión sémica que tendrá lugar a partir del relato del desastre: 

el rey "homicida" contemplará la matanza de sus propios soldados; la LUZ de la 

victoria se convertirá en la OSCURIDAD de la derrota. 

En 83 se produce un empalme con el subsistema del PESO-CANTIDAD, por 

medio de la mención de las fuerzas agresoras (-vcttxç y  -tp; éste último semema 

utilizado en su valencia de "manus' "uerpo de tropas de infantería') y la repetición en 

los compuestos del adjetivo to?ç. Esta mención hiperbólica de la CANTIDAD 

acrecienta aun más la imagen de omnipotencia del rey, al transferirla del objeto 

directo al predicativo subjetivo, y convirtiendo a la inmensidad cuantitativa casi en 
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un atributo perteneciente a la esencia semántica de Jerjes. Esta transposición de 

los términos del objeto directo al predicativo subjetivo transforman al y. 83 en el 

illustrans de otra metáfora inpraesentia. 

El y. 84 cumple la función de poner en primer plano (y en el centro del 

verso) el sustantivo &pia. El &ppLa actúa casi como símbolo del PODER y la 

ostentación de la RIQUEZA. Este CARRO anticipa al que perminrá la entrada de la 

reina en 150. La noticia de la derrota se imaginiza, entre otras cosas, con la ausencia 

de carro en la nueva entrada de Atosa en el Episodio 11(607) y,  sobre todo, en la 

mostración de la imagen que implicará la entrada de este mismo ¿tpxa, signo del 

desastre, en 908. 

Los vv. 85-86 completan y cierran la imagen apelando, en primer término, a 

la metonimia 'to63(4u'ov Ap 2. Pero, por sobre todo, empalma el SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL por medio de los illustrantia ARCO # LANZA, aquí 

representados por los adjetivos atributivos del objeto indirecto (6oupuKMn6tiG ) y del 

objeto directo (&.wov). Se trata de una segunda metonimia por transferencia 

del modificador verbal. 

De este modo, la imagen visual iniciada en 81 concluye con la aparente 

descripción de la victoria de AsIA sobre su opuesto HÉLADE ('to68xi.wov). No 

obstante, la mención de los 6ouptK?uiot &v6pEç vuelve a anticipar la posbilidad de 

su derrota. 

1.b) 93-100 

8o)6pi1'tw & 	ctcv OEoü Pero ¿qué hombre mortal podrá evitar 
ttç &vip Ova'tóç &Mt; 	el engaño taimado de un dios? 
ttç b lcpcctnvc5 ito& itri 6i - 	¿Quién será el que, con pie rápido, 
.ta'toç cbIce'toç &t'dtcacov; 	dirija con dominio un fácil salto? 
ú64pov yp <ott>catvou-  Pues Ate, al principio amistosa y meneando la cola, 
c. 'tó itpc'tov ltapá.ycI 	desvía al mortal hacia sus tendidas redes, 

I3po'tóv tç ápivaç Asta, 	de donde no es posible 

2 WEST (1990) 0pta por la minúscula: Ap. Hemos optado por la mayúscula y, por lo tanto, 
mantener la así llamada "metonimia mitológica", es decir, el nombre propio del dios en lugar de 
su ámbito de acción. 
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'cóOev obK la CtV 1bnÉp 8va- 	que el hombre mortal, auú evitándola, 
tóv úcw'ta 4n)yEiv3 . 	pueda sobrevivir. 

Se trata de una imagen sumamente compleja, formada por varias metáforas 

encadenadas y que encierra el símbolo fundamental de la pieza. De la 

generalización (93-94) se pasa al enigma (95-96) y  finalmente en la concreción (97-

100). La primera metáfora cónsiste en la personificación del sustantivo ánán1 

por medio de la atribución de un adjetivo (6o?4uyttç) en cuya figura nuclear se 

encuentran dos clasemas: + animado, + racional. La figura se logra por la 

transferencia del atributo, que en realidad corresponde al especificativo Oco: el Osóç 

es 3o6i'cç, no la ctiid'ci. La cut&tr es la consecuencia de la acción de la 

Lfi'ttç divina. La distancia existente entre esa .tfi'tiç y la del hombre comienza a 

poenerse en evidencia en 94 con la acumulación de ávip y 8vató, pues ambos se 

oponen semánticamente a OEóç. Por otra parte, al ubicar el fragmento 

inmediatamente después de 113, el editor interpreta que la intención del poeta es 

contraponer la &lcdcrri divina con las iniavat humanas, illustrandum cuyo illustrans es 

el PUENTE por un lado y  el YUGO por el otro. Estos artificios humanos probarán su 

infinita pequeñez, y se terminarán manifestando como el instrumento del engaño 

de la divinidad. 

La segunda figura presente en esta imagen capital es, formalmente, una 

metáfora iii absem'ia cuyo illustrans aparece aislado: no se verifica bimembración 

alguna en la estructura de superficie. De hecho, se trata del símbolo del SALTO: 

1t111pta. El 'ttç de 95, por su posición anafórica con respecto al 'ttç (&vip) de 94, 

parecería preguntar por el hombre capaz de acometer esa acción aparentemente 

nimia: saltar. No obstante, la respuesta a ese 'ttç no es un ser subcategorizable como 

+ humano. El PIE DEL HOMBRE sólo es capaz de trasladarse por el PUENTE de la 

111%avfi; no posee el dominio (oiic wdtaaet), como aparentemente denota este 

lexema verbal correspondiente al campo conceptual del PODER. El ával humano 

Adoptamos por razones puramente pragmáticas la colometría de BR0ADJIEAD (1960: ad loc.), 
para poder enfrentar la traducción con el texto originaL 
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(1 erjes), por medio de la inversión semántica, se verificará que no tiene un poder 

más que limitado y  falible: todo el aparato del poder, imaginizado reiteradamente 

por medio del exceso de la CANTIDAD, se probará inútil ante la acción de una 

entidad no humana, que en el análiis de Pr se caracterizará como supradivina, y que 

aquí debería considerarse más bien como una concretización actuante del poder 

divino: la 'A'ci. La 'A'ci es quien en realidad salta, y  su SALTO es el ataque de una 

fiera cazadora. 

El salto que no puede dar el hombre para evitar (M.Ka)) el ataque de la 

A'ti se concreta como tal en la última metáfora que constituye esta imagen (97-

100). Se trata de una metáfora in praesentia, en la cual al illustrandum 'Atr 

coresponde un illustrans que no aparece como tal en la estructura de superficie, sino 

por medio de la transferencia de los predicativos 4t)ó4pov y itpocx'wooaa. La 

actitud seductora de la 'Acil se concreta a través, de actitudes animales. La 'Ati 

engaña al hombre mostrándose como una perra amistoso que mueve la cola, para 

finalmente arrastrarlo hacia la TRAMPA DE LA RED ('t& patat(x). La RED y la 'Att 

se unen, illustrans e illustrandum, en 98, por medio de la aliteración p'Úatat' 

Ata. 

Por tanto, la 'Atil se presenta, en una segunda metáfora, como 

cazadora/perra de presa. El castigo de la divinidad se materializa por partida doble. 

Y este castigo es inevitable (o cÚ(xico, üi p4yc). Estos verbos, que 

reducen al hombre a una acción defensiva e impotente, se contraponen 

semánticamente con los verbos que se refieren a la entidad "divina": áváaacú, 

iraptyw, que implican el mando, el poder y la capacidad de dirigir. 

El símbolo del PIE QUE SALTA se completa con la imagen de 515-516, así 

como la acción de 'Atil se detalla en 1005-1007 y  se espeja en las otras 

manifestaciones que castigan la ptç: ú4a'twp t iaióç &Xtt.LO)v 

(354. 



603 
1.c) 126-132 

1tç ydp «tnnnIáTaç 	Pues todas las fuerzas de caballería 
1(c 	&'tijfç ?oç 	y la infantería que avanza a pie 
cy.tijvoç cç 1(?oUtEv it- nos han abandonado, como un enjambre de abejas, 
cv a'v Ópdcp.q) 	pa'toi, 	junto con el jefe del ejército, 
'táv &tuic'tov aitJxç después de haber cruzado el cabo marino 
áPLO,T¿P«ç ¿t?tov 	 común a ambas tierras, 
itpcva iowóv aç4 . 	unido de ambos lados como un yugo. 

Se trata de una IMAGEN COMPLEJA, en la cual se suceden un SÍivllL y una 

METÁ1'ORA, engarzadas en una red de lexemas pertenecientes al campo semántico 

de la CANTIDAD, por lo tanto, al TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL 

La imagen comienza con itç, el pronombre indefinido predominante en la 

obra, que modifica a otros núcleos del terer subsistema: el sustantivo colectivo 

y el compuesto tnnillácilç, que se articula como SINÉCDOQUE del singular por 

el plural/colectivo. Estos colectivos son dos ejemplos de un campo semántico que 

se ha desplegado con gran amplitud desde el comienzo de la pieza, siempre 

utilizados en sentido propio. En este punto, ya al final del Párodos, el poeta resume 

e intensifica la imagen otorgándole un illustrans de la misma categoría (un colectivo) 

que concretiza, materializa y  animaliza esta superabundancia difusa de la cantidad. 

Lo hace por medio de un SÍMIL BREVE, a.tijvoç c tctaacv. La 

comparación del atpaítóç (nombrado inmediatamente) con el ENJAMBRE DE ABEJAS 

se remite a Homero (II 87-92). Pero lo central no es la fuente, sino las implicancias 

que la cultura media de los atenienses otorgaban a las abejas: orden, disciplina, 

incansable capacidad de trabajo, absoluta fidelidad a la reina-conductora, cantidad 

inmensa (calculaban de 80 a 90.000 animales por colmena) y la circunstancia de 

que, una vez dispersado, el enjambre no recupera jamás su unidad, y  la dispersión 

produce la destrucción de los individuos. La disgregación puede originarse en la 

muerte, el error o la defección de la reina que lo conduce 5. El ENJAMBRE 

Idem nota anterior. 
Cf. PETROUÑLAS (1976: 2-4). 
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DISGREGADO es la imagen anticipada, la premonición del desastre militar persa. 

Lo implicito de la imagen (la devastación) se concentra en el verbo 'cic).ctitco, que 

pertenece al subsistema secundario LLENO/VACÍO, y también la causa del 

abandono: así como el ejército (varones, FLOR DE LA JUVENTUD) ha abandonado al 

resto del pueblo persa, así también el rey (pxpoç) ha abandonado a su pueblo 6 . 

No obstante, estas apreciaciones sólo derivan de un análisis que contempla el 

desarrollo agencial completo. En este momento del Párodos, el rey —abeja reina- se 

ha lanzado sobre. Grecia al frente de un conjunto poderoso, numeroso, organizado 

y fiel. De esta aparente imagen de poder y triunfo se deriva la segunda figura, la 

METÁFORA DEL YUGO. 

Se trata de una construcción sintáctica compleja, que retorna la mención 

previa de 6 5-72, donde aparece la explicitación de la imagen por medio de la 

aposición de ilustrans e illustrandum en una metáfora iii praesentia 

tuyóv = a%c6tcx. En esta imagen anterior, donde el il/ustrans era reforzado por 

lexemas del mismo campo semántico utilizados en sentido propio 

(itoMyop$oç, ?.tv68etoç), se produce una metáfora derivada que consiste en la 

animización del iówtoç articulándolo como especificativo del lexema 

"GARGANTA". A su vez, c&a recibía un segundo ll1ustranr b8taga, que cumplía la 

función de demorar la aparición en la estructura de superficie del illustrandum 

principal. 

Puesto que todos los elementos de la imagen ya se han desplegado en 65-72, 

en 130-132, donde se retorna el motivo (que se cerrará en boca de Darío en 745-

748), los elementos que el poeta dispone son mínimos. En efecto, sólo la 

transferencia del atributo 4ttcui'toç al sustantivo itpdw produce en el 

espectador/lector la conexión con la imagen anterior, en la cual cxb%iiv era el 

illustrans que le correspondía: aquí aparece el ii¼ístrandum (itpc6v) omitido en 72. 

6 
 El subsistema de la cantidad, en empalme con el del orden/conducción, cierra su sentido 
figurado con un segundo illustrans, el del CARDUMEN DE ATUNES DESPEDAZADO, que aparece en 
boca del mensajero cuando relata el desastre de Salamina (424-426). 
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El encadenamiento de esta imagen con el SÍMIL de 126-129 remite, por un 

lado, al PPJMER SUBSISTEMA PRINCIPAL, en cuanto a que el Cuyóv pertenece 

al campo semántico de la esclavitud, que aparecerá en 745, reforzando la 

caracterización del 6pcioç (Jerjes). Por otro lado, la acción del rey de encadenar el 

Helesponto es el signo visible de su 3ptç. Esta accion desmesurada, cuya 

descripción aparece en último término en la imagen, es en realidad la causa del 

desastre anticipado premonitoriamente con el símil del ENJAMBRE, que constituye el 

efecto de esa (3ptç. Es un iixccpov itpópov articulado en el plano semántico. 

Finalmente, el motivo del YUGO, que stricto sensu pertenece al PRIMER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL, actuali2a en la imagen, pronunciada al inicio del 

drama, el tema de la incidencia del designio divino que castiga -venga- los actos 

humanos desmesurados. 

1.d) 299-301 

Ay. Epç PLIV ai'tóç Cjj 'tc KOCt fitst xSoç. Jerjes en persona vive y también ve la luz. 
Ba. tptciç p.v ¿iicaç 	.tcxw 4doç .Lycx 	Pronunciaste para mis moradas una gran luz 

)iióv fi.tap vuictóç hK 11910CVXiPLOU. y un blanco día después de la noche de negra túnica. 

Estas imágenes ocupan totalmente el breve diálogo previo a la narración del 

mensajero del desastre de Salamina. Cumplen la función de retrasar las noticias 

verdaderas sobre los acontecimientos, provocando una pasajera explosión de 

alegría, que refuerza el sentimiento de esperanza. Pocos versos después esa 

esperanza probará haber sido sólo una ilusión, y  será arrasada por el aluvión de 

muerte y destrucción que implicó la batalla para los persas. La sola salvación de la 

vida del rey, aunque es causa de felicidad para Atosa, se eclipsará ante el relato de la 

inmensa cantidad de vidas que se han perdido. De este modo, la imagen de la 

cantidad cambiará de signo en el plano semántico: la apariencia positiva se mostrará 

negativa, obedeciendo al mecanismo de inversión sémica que recorre toda la pieza. 

La imagen está conformada por dos metáforas. La primera, pronunciada por 

el mensajero, es una figura ya convencional en los textos literarios, con diversos 
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antecedentes griegos épicos y liricos. Es también utilizada por los trágicos, y el 

propio Esquilo en Ag 677 y  1646  y  en Bu 746 la usa en su texto. Es una metáfora in 

praesentia, donde el illustrandum (fj) y el illustrans (xtoç p?1tct) están coordinados y 

constituyen, en apariencia, un pleonasmo. 

No obstante, esta inclusión del illustrans tiene dos objetivos. Por un lado, 

introduce una imagen visual perteneciente al TERCER SUBSISTEMA 

PRINCIPAL 5  en el cual el par opuesto LUZ/OSCURIDAD opera en general como 

i/ustrans de la valoración positiva o negativa de los bandos enfrentados. La imagen 

visual será, además, la que el autor utilizará de manera preponderante en la 

macroestructuxa narrativa que sigue inmediatamente. Por otro lado, la aparición del 

iJ/ustrandurn 4xoç Xit& desencadenada la verdadera imagen nuclear de este 

fragmento, que consiste en utilizar el mismo lexema (4xo1) también como illustrans, 

pero apuntando a un illustrandum diferente. 

La imagen de 300-301 consiste en dos metáforas encadenadas por la 

coordinación. Ambas son metáforas in absentia, es decir, los illustrantia son los 

únicos que aparecen en la estructura de superficie. La primera operación 

metasemémica que se verifica en el segmento es una fuerte sinestesia, en la cual el 

verbo (Ei1t(xç) concita el plano de la audición y  los dos objetos directos el plano de 

la visión. La articulación de la METÁFORA está conformada, entonces, por la 

TRANSFERENCIA DE UN MODIFICADOR VERBAL. 

Ya dentro del objeto directo, el poeta relaciona los lexemas por medio de un 

doble quiasmo. El primero entreteje los dos núcleos del objeto con una estructura 

SUSTANTIVO/ADJETIVO/SUSTANTIVO: áoç .tya/ Ck)1Cóv flitctp. La homogeneidad 

de los elementos de la imagen, es decir, el núcleo sémico LUZ/BLANCO 

RESPLANDECIENTE, está dada por el primer núcleo y el segundo atributo. Esto lleva 

a concluir que una segunda operación metasemémica se da por el cruce sémico de 

los atributos: la figura aparece al destruir el sentido propio que implicaría la 

construcción del sintagma 1jxp p.ya c&t icóv toç. 
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Sin embargo, la transferencia de estos atributos posibilita el segundo 

quiasmo, y  con él, la aparición en la estructura de superficie de la oposición bipolar 

LUZ/OSCURIDAD, que metaforiza EL TERCER SUBSISTE) VL4 PPJNCIPAL En 

efecto, el segundo quiasmo se establece entre el segundo núcleo del objeto, su 

atributo y el ICÓOEV atributivo que cierra el verso. En este caso, la estructura es 

ADJETIVO/SUSTANTIVO/SUSTANTIVO/ADJETVO:c1icn ffl.tap/vUK'cóç pcto). 

Adjetivos y sustantvos constituyen, cada uno con su opuesto, ejes semánticos 

antonímicos cuya eficacia semántica consiste en operar como anticipación del 

conjunto de imágenes visuales que senín las predominantes en la macroestructura 

narrativa siguiente (314-317, 357, 364-365, 377-378, 382, 284, 386-387, 428, 502-

505). Esta segunda metáfora presenta, al igual que la de 299, una conformación 

semejante en Ag 900, y  un antecedente en Simónides (Bergk 131). 

Por último, restaría señalar cuáles son los illustranda con los que se relaciona 

el illustrans doç en las metáforas analizadas. El illustrandum del primero es "3toç", 

"wi", Y. por tanto, produce un empalme con la oposición VIDA :# MUERTE. Este 

empalme es eficaz puesto que la explosión afectiva de la reina tiñe toda la imagen y 

es el factor sobre el cual opera la tensión dramática, y que se excpresa en el plano 

lexémico por medio del refuerzo del objeto indirecto. 

El segundo áo (300) tiene un il/ustrandum "ALEGRÍA, REGOCIJO, 

FELICIDAD/VICTORIA, LIBERACIÓN, SALVACIÓN", opuesto al illustrandum de 

("TRISTEZA DOLOR, DESDICHA/DERROTA, PERDICIÓN"). Es un sentido figurado 

habitual en la épica (Z 102, P 615, (J)  538; it 23, p 41). De esta manera, el segundo 

ilustrandum provoca un nuevo empalme de campos conceptuales: la oposición 

ALEGRÍA #- TEMOR-TRISTEZA se relaciona directamente con la oposición básica del 

sistema, FORTUNA :# DESASTRE. 
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1.c) 515-516 

d 	aitóvrj't 6a'i.tov, óiç áYaV 3(Xp'ç jOb penosa deidad, cuán en exceso pesado 

ito6o1v ViOl) itav'ti HEpYtKc yvct. con ambos pies, has saltado sobre toda la raza persa! 

Esta imagen es el cierre y el refuerzo de la analizada con anterioridad, 

ubicada en 93-100. El símbolo del SALTO v?ot aparece acompañado y 

reforzado por el lexema itoúç; la fuerza del salto (y por tanto el daño infligido a la 

víctima) está subrayado por ¿t'yav Paptç. El illustrans, como es habitual en Esquilo, 

aparece con la transferencia material y  concreta. Además, la concretización se 

desplaza sobre el objeto pisoteado ($voç), que pierde su carácter colectivo y 

abstracto para, ante el desastre, personalizar e individualizar a cada uno de sus 

elementos: cada soldado del ejército, cada hombre del pueblo persa y de sus aliados. 

Por otra parte, los lexemas conjugan en la imagen por lo menos cuatro 

campos conceptuales y varios subsistrmas imaginativos: LA CANTIDAD, por medio 

del colectivo yvoç y  el indefinido lt&ç; EL PODER, por medio del adverbio c5yxv, 

que se relaciona semánticamente con la (ptç del y; LA GUERRA, a través de la 

mención de uno de los pueblos enfrentados (itcpuóç); y  por último LO DIVINO, al 

nombrar al &xt!Iolni KaKÓÇ, esta vez con un atributo con mayor connotación 

afectiva, uit6vrytoç. 

La divinidad, la única capaz de dar el SALTO ADECUADO (que implica el 

castigo tanto espiritual como fisico), animaliza y objetualiza a la víctima (inmensa 

en su cantidad, pero infinitamente pequeña en cualidad comparada con el poder del 

&xttov), poniéndose en el mismo plano que la"A'ti CAZADORA de la imagen 

anteriormente analizada, y convirtiendo su acción en una TRAMPA, y al hombre en 

la PRESA elegida por su qOóvoç. 
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1.2 MUESTREO ESTILÍSTICO DE SIETE CONTRA TEBAS 

2.a) Ká.ioo itoXi'cat, 	tyctv 'td iatpux, 
ba-ltç ?cccct 7Ip5yoç b npl6pwTit6?&oç 
o'tcxica vc,63v, p)4cpa p ioiiiciv iitvp. 

El poeta utiliza los primeros versos de la tragedia para poner en juego una de 

las imágenes más importantes de la pieza, fundamental para el PRIMER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL y de larga tradición en la literatura grecolatina. Es la 

metáfora de la NAVE DEL ESTADO, en la que los illustrantia 

NAVE/PILOTO/TORMENTA se corresponden con los illustranda CIUDAD (PAís, 

ESTADO) /REY (GENERAL, JEFE)/PELIGRO (ATAQUE, ENFERMEDAD, CATÁS1ROFE). 

Se trata de una metáfora iii praesentia, puesto que el i/lustrandum -itóXi.ç- está 

expreso, y se articula sintácticamente por medio de la subordinación de dicho 

ilustrandum como especificativo de un núcleo que constituye uno de los elementos 

del illustrans. Esta metáfora se caracteriza, sin embargo, por eludir la mención 

directa de ese illustrans -vcdiç-; en su lugar, aparecen en la estructura de superficie 

dos de sus constituyentes —partes de esa v.í3ç-: itptv (popa) y  o'ta (timón), 

combinando el procedimiento metafórico con el sinecdóquico. Del mismo modo el 

poeta evita nombrar al PILOTO (i/lustrans) y  al REY/GENERAL (illustrandum) que 

forman parte de este complejo imaginativo. Los reemplaza de la siguiente manera: 

el J3epvfrtrç es primero presentado por el indefinido óc'ctç, lo cual crea la 

sensación de generalización e indeterminación. Luego de que aparece el lexema 

tpun, aparece subsiguientemente el sintagma participial O'taKa vo4Lci)v, que 

restringe casi en su totalidad el ámbito de acción posible del bartç. 

El illustrans se completa engendrando una nueva figura, 

4xpa 	1o41ó3v iitvq, en la cual se describe una de las acciones que se esperan 

de un Ku[cpvfruç: es una sinécdoque de la parte (04apa) por el todo (v1p). En 
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lo que respecta al i/ustrandum, su mención está reemplazada por los lexemas 

jco2..itat (1) y 1tóEwç (2). 

La imagen tiene amplia incidencia en la pieza, y aparecen en la estructura el 

resto de sus elementos constituyentes: TORMENTA/PELIGRO-ATAQUE (62-64, 112-

115, 208-210 51  283, 602-603, 652, 758-761, 769-771, 795-796, [1075-1077]. 

21) 203-207 
c t?ov OtMitou 'tKoç, 6cu' &icoú-
acca 'tóv &ptcrt6K1l)lcov &to00v 6 ,tof3ov, 
&tE ¶8 c)p?fl'6Ç UXWY1= tkilpOXOt, 
ut1ttK0t t' (ifl)OV ini&wv &d a'tój.tia 
1t1)pW8v8'v %&wOt. 

Se trata de una imagen auditiva compleja y muy elaborada, que establece 

relaciones con varios subsistemas por medio de empalmes. En sentido estricto, 

pertenece al subsistema de la AMENAZA INTERNA, y constituye el modo predilecto 

de expresión por parte de las mujeres del Coro. La percepción de la realidad se da 

en lo femenino a través del sentido del oído. Como ya señalamos, la AUDICIÓN la 

caracteriza como género, así como la VISIÓN caracteriza a los masculino, lo que se 

simboliza en la escena central de la tragedia, las écfrasis de los escudos de los 

héroes. 

El primer empalme se establece en 203 por medio de la invocación. 

4ov (Y6titoo 'tioç remite a la idea básica de LA CASA PATERNA. El signo 

negativo que recorre este subsistema sólo aparece en la superficie de la obra a partir 

de 653; en este momento del desarrollo dramático está aún implicito. Sin embargo, 

la yuxtaposición del yvoc maldito con el verbo ta da la pauta de la coherencia 

del empalme, coherencia que no se ve empañada por la atribución del adjetivo 

El verbo 18ctaa está modificado por una construcción participial apositiva y 

por una proposición adverbial temporal. Cada una de ellas constituye una imagen 

auditiva que contribuye a la impresión de conjunto. La construcción participial está 
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formada por lexemas utilizados todos en sentido propio. Se menciona en primer 

término la operación de los sentidos ( io)aacx), y su objeto directo es una serie 

de elementos pertenecientes al mismo campo semmntico. Todo el verso 204 tiene 

una fuerte connotación en el plano fónico, que se produce a través de la repetición 

del sustantivo &tooç y de &piiat6i'citov. 

"91to3o1 alude a un ruido retumbante, "estruendo", "estrépito": es un lexema 

onomatopéyico, y se relaciona con el "traqueteo" de las ruedas de los carros 

(prta). K't(»toç expresa, por su parte, el ruido producido por un golpe, y es 

también un lexema expresivo. 

La primera parte de la imagen incluida en la proposición temporal continúa 

el sentido propio: se alude al mismo tipo de ruido por medio de otra combinación 

lexémica: es una variatio que ocupa todo el verso 205. 7.Ibptyg ("cubo de la rueda") y 

Xt'tpo%o ("que hace girar las ruedas") son ios lexemas que producen el puente 

semémico con tpi.ta'ta;  el verbo iXdco es el que concentra la imagen auditiva, 

poniendo en movimiento la sensación y dinamizándola al concretar los sustantivos 

en un proceso sensible activo. El lexema alude a ruidos articulados o inarticulados 

(como en este caso), pero siempre desagradables al oído. Es un sonido agudo y 

penetrante. 

Los vv. 206-207 continúan la imagen auditiva, pero en ellos se lleva a cabo el 

pasaje al sentido figurado. El coordinante 'ta une a ixctCw el verbo ?z1t)oi (fi1t60o); en 

este caso, se trata de un sonido emitido por un ser animado, animal o humano. La 

forma intransitiva es metafórica. En el caso de 206-207 se trata de una animización 

del sujeto: cicópita., "bocado". La transferencia operada por la animización se debe a 

la cercanía del adjetivo utlttKóç. La figura consiste en atribuir el verbo cit'(xo a los 

bocados y  no a los caballos. En el especificativo de a'tóp.tcx se produce el pase al 

sentido figurado explícito, por medio de una metáfora in praesentia articulada como 

aposición: 7,&.WóÇ 1tupyavt'tflç = itii6á)tov .  uituóv. La mención del itq&ú.tov 

(timón, gobernalle), por otra parte, facilita la transición a la imagen siguiente, que 

consiste en una de las apariciones del motivo de la NAVE DEL ESTADO. 
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2.c) 333-335 

K?cxytÓv & p'tttp6401)ç bp.opóitooç 
vopti(ov lpoltpotO6v &cqxEi'qfat 
&td'twv ccljyepáv b85v. 

Esta imagen, perteneciente subsistema principal de LOS SITIADOS, cumple el 

objetivo de provocar la piedad y  el terror del espectador/lector ante la visualización 

de los horrores de la guerra. Toda ella, formada por dos metáforas, la primera itt 

praesentia, la segunda itt absentia, intenta describir al género femenino como víctima 

pasiva e inerme. Así como las imágenes de la estrofa 2 (321-332) otorgan al 

illustrandum "mujeres" carácteríslicas de degradación-animalización, esta antistrofa 2 

retorna la degradación de las víctimas por medio de illustrantia que les conceden una 

marca sémica de infantilización-vegetalización. El poeta aplica entonces una 

ampbficatio y una variatio. 

La primera metáfora ocupa el verso 333. Es una metáfora in praesentia, ya que 

el illustrandum "mujeres prisioneras" acaba de aparecer en el contexto anterior. Los 

illustrantia p'ct'tpooç y d.t6poitoç están articulados como atributos transferidos, 

dada su función sintáctica de predicativos subjetivos. La yuxtaposición de ambos, 

unida al horneoteleuton, contribuye al efecto acumulativo que provoca la 

magnificación del objetivo buscado, que aparece en la cadena lexémica por medio 

del predicado nominal KX('t6v. El illustrans ápÚyo4eG ("recién criado", "recién 

nutrido", "que todavía mama"), además de provocar la infantilización sémica del 

illustrandum, efectúa un empalme con la imagen de LA POLIS, en su caracterización 

como tpo46ç. Puesto que este illustrans de la itó?tç tiene una carga semántica en 

extremo positiva, que se une al deber de piedad filial ante la TIERRA MADRE Y 

NUTRICIA, el illustrans ápdcpo4eq adquiere secundariamente una marca negativa en 

cuanto al agente (Los SITIADORES), que de esta manera son descriptos, 1°) como 

saqueadores sacrílegos e impíos, que arrancan los hijos de pecho de la madre tierra 
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y 2°) como destructores del orden cívico, puesto que desgarran la estructura 

politica del estado. 

El illustrans dió6poitoç, por su parte, además de operar como variatio y 

accumulatio y otorgar la marca sémica de vegetalización, produce un nuevo empalme, 

esta vez con el motivo de LA CASA PATERNA. Lo hace a través del subsistema 

secundario de la TIERRA FUNERARIA, sobre la cual se realiza una MALA SIEMBRA que 

sólo puede dar como resultada un FRUTO AMARGO. 

El FRUTO AMARGO es, por un lado, ETÉOCLES, por otro, el HOMICIDIO 

FRATRICIDA y la DESAPARICIÓN DEL yvoç. Pero en este Estásimo 1, obrando como 

anticipación especular, el FRUTO AMARGO de esas acciones (futuras pero inminentes 

y con raíces en el pasado) es este "fruto cortado en crudo", estas mujeres 

"arrancadas del árbol". El fruto verde no puede producir buena semilla, lo que se 

relaciona con la desaparición del yvoç maldito a causa de la esterilidad de sus 

miembros (sólo engendran muerte), y por otra parte apunta a la violencia sexual 

que se ejercerá sobre los illustranda, lo cual se conecta, igual que en el caso de 

p'tttpooç, con el sacrilegio y  la impiedad. 

Este aspecto de la connotación de la imagen está reforzado y explicitado por 

una segunda imagen, que ocupa los vv. 334335. 

En efecto, en estos versos que configuran una metáfora in absentia se alude a 

la forzosa iniciación de la vida sexual de esas niñas como esclavas y concubinas de 

los vencedores/raptores. Este illustrandum se expresa por medio de un illustrans 

aislado, sin bimembración: 8uo.LEil4Jat &D.L&tcov c'tu'y8pdv b66v. El raptor 

(ctuyEpd bóç) es modificado por el especificativo UpLárcov. Una lectio faciliar 

consiste en considerar "el odioso camino" como illustrans de un illustrandum "unión 

sexual, concubinato" (efecto) o "lujuria, deseo" (causa), en cuyo caso &oj.tct'tcov 

sería una metonimia del continente por el contenido (&víip). 

No obstante, el sintagma voitp.wv npº pºYOF-v es el núcleo significativo de 

esta segunda imagen; el adverbio refuerza y explicita la marca sémica "antes de 

tiempo", que aparecería en forma de illustrantia en los componentes &ptt- y  dj.to- de 



614 
los adjetivos ubicados en 333. El lexema voti.tcov ("usos, costumbres, leyes") 

actúa, por su parte, como nuevo empalme con el motivo de LA POLIS: el hecho de 

someter a unas niñas a la vida sexual adulta es una acción contraria a las leyes 

humanas y  divinas: el motivo del sacrilegio y de la impiedad vuelve a hacerse 

presente. Y es precisamente este motivo el que cierra el Estásimo con una imagen 

síntesis: 

uxw6.ivoç 8,  bitutvi ao&ttcxç 
Inatvo)v 	3stav 'Aprç. 
Y, enloquecido, resopla Ares, domador de pueblos, 
mancillando toda piedad (343-344). 

2.d) 391-394 
'totcxí'c' áxtcovcoctç 'oirpicóiitotç cayciç 
l3cx itap' 68aiç irotcq.ttatç, t%1ç kpc5v, 
tiritoç yocltvCov 6ç ictaaOj.tatvow .tti&, 
ottç í3ov 	luvyyoç bpp.atvct .tvwu. 

Esta imagen cierra la extensa descripción de Tideo, que ocupa como 

macroestrctura lo vv. 377-394. En esta descripción los elementos destacados son 

sus gritos y su deseo de entrar en combate. El grito de Tideo se despliega en un 

amplio campo semántico: I3ptw 378, Í3oá» 381, iXayyY 381, áinÉCO 384, 

iccó&ot' 38651 i)4w 386, y ya dentro de la imagen aquí analizada: Poáco 392, 394, 

aálnt-VI 394. El deseo de lucha se expresa figuradamente por medio del campo 

semántico del furor: pytw 380, )tictojicu [I.utg] 380, OEtvc» 381, bvct&o 381 1  

63oç 386, iitp4pwv 387, y ya dentro de la imagen, áMxú 391, b1rpKoucoç 391, 

pto [L%ç] 392. 

Ambos campos semánticos acrecientan e intensifican sus marcas sémicas por 

medio de tres illustrantiaa lo largo del pasaje. Los tres apelan a la concretización y 

materialización de las sensaciones (audición) y sentimientos (arrogancia, deseo de 

lucha) descriptos, y dos de ellos a la animalización del ilustrandum. 

El primero es un SÍMIL BREVE, 8pdKow ptpallptpptvoctç K).(XyfiW (incluye una 

metáfora iii absentia) (381). El segundo ocupa los vv. 384-386, y  encadena una 
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imagen visual con una auditiva (ambas dinámicas), cada una de las cuales incluye 

una metáfora y se centra para operar la figuración en un elemento concreto de las 

armas defensivas del combatiente: casco y  escudo. Es precisamente el agitar los 

penachos —crines- (at'tcoi.ia) del casco el elemento que anticipa la última imagen, 

que es un SÍMIL EXTENDIDO centrado en la descripción dinámica de un ticitoç 

(i/lustrans) equivalente a To&Úç (illustrandum). 

Ya dentro de la imagen, 39 1-392 actúan como illustrandum. Los elementos 

que lo forman consisten en la unión en un mismo sintagma de los campos 

semánticos del GRITO y la ARROGANCIA, y presentan una contraparte ilustrans en 

393-394. El iitoç illustrans es un CABALLO DE GUERRA, que concretiza el deseo de 

lucha (ptiiç pcí3v) por medio del "resoplar contra (tascando) el freno" 

(ixt(XcYOtatvwv). Ambos sintagmas de la figura son paralelos en su estructura 

sintáctica: construcciones participiales apositivas. Los frenos (arnés), por su parte, 

son al caballo lo que la armadura es al soldado: en un segundo nivel, %cxwot 

equivale a cx'yat. 

Por su parte Tu6c'Üç ¿?t, "está fuera de sí" por la inmovilidad (pv&) de la 

espera, marcada por el limite que implican las riberas del río, 6y,0at itotcxj.ttat. El 

hincapié hecho por el poeta en la impaciencia de la espera se ve más realzado aún 

en el plano fónico por medio de la repetitio epifórica del verbo I.Lvco, a la cual se 

suma la semejanza fonética de ia'aOj.tcttvco y  bpp.atva, con lo cual se producen 

aliteración y  apofonía. Corona este énfasis puesto en el sonido de la cadena 

significante el homeoteleuton en quiasmo que se obtiene entre los cuatro términos: 

icvcaep.atvwv ptávet / bp.tatvi 

El interés del poeta en destacar el plano fónico de la imagen se origina en el 

último campo semántico que une al illustrans con el illustrandu,,r. el 

GRITO/AUDICIÓN. Al grito de Tideo (o) del illustrandum no le corresponde el 

relincho del caballo, que sería lo esperable para completar el paralelismo. El poeta 

propone una variatio semántica, y  desplaza al tlEltoç del rol de agente al de paciente, 

haciéndolo esperar un grito ajeno, ci de la TROMPETA (o ?ityoç, lo que 
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acentúa la impresión de expectante pasividad. Que la trompeta "grite" otorga a 

éste último constituyente de la imagen un elemento i/lustrans extra: la 

animalización/personificación, articulada como metáfora iii absentia (sin 

bimembración expresa). 

La imagen pertenece a la serie imaginativa de LOS srnADoREs. Ejemplifica el 

proceso de degradación en su subsistema secundario del caballo, con la marca 

sémica específica de la animalización, y produce un empalme interno entre este 

subsistema secundario y el otro, cuyo núcleo reside en las manifestaciones afectivo-

psicológico-espirituales de LOS SITIADORES: la serie del Kó11ttoç. Por otra parte, une 

en su descripción las imágenes visuales (propias de la percepción masculina) y  las 

imágenes auditivas (propias de la percepción femenina) en un ejemplo cabal de 

maestría estilística. 

2.e) 288-294 

y8t'tovcç & Kap&ç 
ptÉptptV(Xt 	itupoi3t 'tctp3oç 
tóv 	4'tcifi ?cdw, 
pdKotnaç ¿Óç ttç 'tK1.'O)V 

)1tEp&0U(CV XE%atCJ)v 6ixYEw&topaç 
ltctvtpo)Ioç testctç. 

Se trata de uno de los SÍMILES centrales de la pieza, que empalman los 

constituyentes opuestos del subsistema de LOS SITIADORES y del subsistema de LOS 

SITIADOS. La oposición bipolar PALOMA/SERPIENTE apunta a dos ejes sémicos: 1) 

obedeciendo al mecanismo de concretización y animalización, estos illustrantia 

describen por medio de la degradación de la esencia a aquellos elementos del 

sistema de fuerzas de la tragedia que se oponen al designio de Etéocles quien, por 

su parte, recibe illustrantia de marcas sémicas positivas + humanas que tienen por 

objetivo la sublimación de la esencia; 2) oponen los semas MSCULINO/FEMENINO 

por medio de figuras nucleares que, compartiendo la marca + animal, se diferencian 

en la valoración sémica (MASCULINO = NEGATIVO; FEMENINO = POSITIVO), en el 
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comportamiento frente a la acción (MASCULINo = ACTIVO; FEMENINO = 

PASIVO) y en la actitud frente a lo humano (MAscuLINo = AGRESIVO, SALVAJE 

(SERPIENTE); FEMENINO = DOMÉSTICO, AMIGABLE (PALOMA). 

Desde el punto de vista de Etéocles, la impresión general de la imagen tiende 

a describir la COBARDÍA femenina, la cvoi.a, la irracionalidad y la falta de dominio 

de sí; desde el punto de vista del propio Coro, describe a las víctmas inocentes de la 

guerra en general y de una guerra producto de la bpptç de un yvoç maldito en 

particular; desde el punto de vista del espectador/lector, la imagen es un ejemplo de 

pathos que apunta a obtener la conmiseración y la piedad ante estas víctimas 

inocentes. 

En cuanto a la construcción de la imagen, se trata de un SÍMIL EXTENDIDO 

que presenta tres niveles de figuración. En el primer nivel, la descripción de 288-

290 se retorna en el símil a través de un proceso de concretización. En el segundo 

nivel, más complejo, a cada elemento de 288-290 utilizado en sentido propio le 

corresponde ún i/lustrans en 291-294. En un tercer nivel se puede observar que 

incluso los constituyentes del i/lustrandum tienen la posibilidad de ser considerados 

como otro sistema de illustrantia. 

En el primer nivel, el centro del elemento a ser imaginizado es el MIEDO, que 

se expresa por medio del sustantivo tpfo y  el sustantivo ptÉptptvect. Son 

sustantivos connotados; el 'tó.p[3oç apunta al miedo ante una amenaza y  el efecto 

que ésta produce: susto, espanto; la causa de ese miedo aparece expresa en 290, en 

el acusativo de relación. Mptu.'at alude a la preocupación, al pensamiento ansioso 

y obsesionado por un objeto x (se trata de un pensamiento inquieto; la aparición en 

el contexto de tctp3oç actualiza esa inquietud como peligro). Estos sememas se 

concretan en el símil a través de los lexemas itp8É6ouev y  itáv'tpoioç. El 

sustantivo 'cp3oç se ha volcado en un proceso perceptible: i.»tEp&t&o, "tener 

miedo extremo" (la raíz *dwei.  implica un miedo objetivo y durable). Las 

se han volcado en el efecto sensible del temblor: itinto ('tpo, 
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complemento semántico de &t&o, no se relaciona con el miedo en tanto que 

estado psicológico sino en tanto que efecto fisico). 

En el segundo nivel pueden analizarse las ecuacioes illustrantia = illustranda. 

Al i/lustrandum & rtetç ).ccíç le corresponde el illustrans 3páicovreç &üacw&topeç. 

El 'ctp3o (sinécdoque de la parte [CORAZÓN] por el todo [MUJER]) se imaginiza 

como 'ttç itdtnpoioç 1tE?.Etdtç. Pero dentro de la estructura del símil pueden 

percibirse otros matices semánticos: ios lexemas )caioç y &uacuv&twp apuntan a 

los mismos marcadores sémicos señalados para la imagen de 333-335: 

infantilización ("nidada, pichones que están en el nido") en ticva Xccxx; 

forzamiento de la vida sexual en KjXoCtoG y iv&top. La doble alusión al "lecho" 

es evidentemente buscada y alude a los semas señalados por metonimia. 

Por último, en el tercer nivel puede verificarse la complejidad del illustrandum: 

se trata en realidad de una PERSONIFICACIÓN. Las .tptj.Lvw. son "vecinas", "viven 

cerca" (yEt'tovcç). Esta personificación materializada en el atributo transferido, que 

actúa como illustrans, alude a "cercar, acechar", que es el illustrandum 

sobreentendido. Esta amenaza que acecha sólo aparece expresa en sus efectos, en el 

'tp3oç ("fuego"). A su vez, este ttpoç es "acrecentado", "agrandado" por las 

preocupaciones. Este illustrandum no expreso, "acrecentar", está colocado en el 

texto por medio del illustrans oitp&o (a-&a-+wup&o), "reanimar las brasas, 

atizar", que opera como concretización dinámica. El ixp6ta en el que atiza el fuego 

del temor sería entonces el illustrandum del illustrans tácito "hogar", único término 

que faltaría para completar la imagen. 

De este modo, se verifica la finalidad del poeta: proporcionar en distintos 

niveles elementos que contribuyan a la concretización y dinamización de la imagen, 

de modo de facilitar el surgimiento de la a-optnáOF-toc en el ánimo del espectador! 

lector. 
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1.3 MUESTREO ESTILÍSTICO DE SUPLICANTES 

a) 105-110 
13p6'tetov, cita v&tC&, 
7tvOI1v &' ctÓv yáp.ov 'cOa?(bç 

)Y1tapao6Xott 4pcatv, 
KcXt &dvotav tawów 
KtYtOV 'X0M' 64YOKtOV, á- 
,Ea 6' &1ct'x'cav j.tetayvo1)ç. 

En esta imagen compleja se verifica un cuádruple empalme entre el 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL (vARÓN/MuJER) en su primer 

subsistema secundario, constituido por el motivo del MATRIMONIO/FERTILIDAD; el 

PPJMER SUBSISTEMA PRINCIPAL (PARIENTE/EXTRAÑO) en su explicitación 

de la apariencia de estos contrarios de la oposición básica; el TERCER 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL (PENSAMIENTO HUMANO! PENSAMIENTO DIVINO) en 

su caracterización del primer elemento de su oposición básica (PENSAMIENTO 

HUMANO) y nuevamente el SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL pero en su 

subsistema secundario de la PERSECUCIÓN/FUGA. 

El primer constituyente ocupa los vv. 105-106 con una metáfora ja, abseatia 

de illustrans aislado, cuyos núcleos son los lexemas vect y  'tc8aX1 en el plano 

figurado y yá.iov en el plano propio. Este ejemplo permitiría inferir que, en 

realidad, el motivo de la FERTILIDAD actúa en sí mismo como ilustrans del motivo 

del MATRIMONIO. 

El que florece es el "tronco de Belo" (el lexema TRONCO se ha usado en la 

versión castellana entre todas las traducciones posibles de 1tiOiuit' con el propósito 

de facilitar la comprensión de ios cruces semánticos entre los subsistemas), 

engarzado en el SEGUNDO SUBSISTEMA pero representando al PRIMERO 

(105). La estirpe de Belo representa la coincidentia oppositorum: son parientes de sangre 

de las Danaides, pertenecen al mismo 'yvoç. No obstante, su deseo de someterlas a 

los imperativos de Afrodita los hace ubicables semánticamente como EXTRAÑOS, 

EXTRANJEROS y ENEMIGOS. La fuerza y la potencia de la juventud, que se 



620 
encuentran como rasgos sémicos del verbo vc&w, contribuyen en la 

caracterización figurada del poio VARÓN de la bimembración. 

El tercer constituyente se despliega en 107-108, y  se describe en sentido 

propio al PENSAMIENTO HUMANO limitado en lo objetivo pero desmesurado en su 

autoconsideración. La &ávoux está velada por el furor de lo irracional (iawótç), y 

el 4pflv prisionero de la obstinación de la voluntad reflexiva (6i páouXoç). En 

esta imagen se percibe la ambiedad valorativa en el plano semántico: lo que desde 

el punto de vista de las Danaides es válido para sus primos, desde el punto de vista 

del autor y del espectador/lector es válido también para ellas, prisioneras de su 

propia %)í3pç. 

Los vv. 109-110 cierran la imagen con un empalme metafórico perteneciente 

al TERCER SUBSISTEMA, donde el i/Iustrandum es 108 (&dvotav t.tcxtvó?.w) y el 

illustrans 109 (irtpov I1tov). El i/lastrans proporciona marcas de concretización y 

sexualización (Klnpov: AGUIJÓN/FALO) y anticipa sutilmente el resultado final de la 

huida aventurada de las Danaides: el matrimonio forzado (4uictov). Esta 

anticipación en el plano de la imagen se explicita en los últimos versos de la 

tragedia, en boca del Coro de Sirvientas (1043-1051). Las palabras de estos últimos 

versos pueden llevar a considerar iircpov aietov como illustrans de una segunda 

metáfora, cuyo illustrandum es esta vez e1 pensamiento, ci designio de Zeus", el 

4pv Aióç (1049). 

Toda la imagen está recorrida por el refuerzo fonético del plano semémico, 

sumando procedimientos de apofonía vocálica, homoeoteleiton y aliteración en cada 

uno de los versos del pasaje. 

b) 350-353 
.te 'tów ti'tw Ot7d8a iccpt6po.tov, 

11o&wK'cov cóç &q.LcO.w ó!4t 1t'tpoaç 
fixtoá,zotq, 'iv' áXK& ttwoç L4w- 
1(8 4pá.ou(x [3ocfipt 116%OO1)Ç. 
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Se trata de una imagen ubicada por completo en el SEGUNDO 

SUBSISTEMA PPJI\TCIPAL (VARÓN/MUJER), que se desarrolla casi por completo 

en el plano del ilustrans, obedeciendo a los mecanismos de concretización y 

animalización típicos de Esquilo que se ponen en juego en Su en el primer 

subsistma secundario. Es un símil extendido donde la uctç actúa como 

i//ustrandum y la ternera (&tt(Útç) como i/lustrans. 

La mujer suplicante, antes de pasar al sentido figurado, completa su sentido 

propio con constituyentes del campo semántico de la FUGA (4oyct&x, itcpt3po.tov). 

Estas atribuciones dinámicas de la suplicante funcionan como tertium comparationis 

que posibilita la introducción del illustrans concreto. En efecto, la TERNERA es 

perseguida por un LOBO (&co = campo semántico que actúa como puente), 

imagen de los Egipcios. La fugitiva (4rnyç) que corre de aquí para allá (Ecpt6pop.oç) 

es semejante a la TERNERA QUE VA CUESTA ARRIBA (ócp.) DE ROCAS ESCARPADAS 

(t'tpcuç tiXtí3d'cotç). 

Allí el plano lexémico incorpora una imagen auditiva de illustras homogéneo 

(1LtKs, "muge"). La ternera muge con fuerza (K), así como las Danaides se 

defienden con uñas y dientes de sus perseguidores. Las jóvenes confian (ittawoç) 

ampliamente en su padre Dánao (boyero, otip), a quien llaman (4páoi)a) en 

defensa de su peligrosa situación (6%9olç). 

La imagen, una de entre las muchas que pertenecen al mismo subsistema, 

cumple la función de lograr la citdOeta del espectador/lector. El mismo 

mecanismo que apela a la animalización de la víctima se ha verificado en Se y  PrV. 

c) 438-442 
icaft & 	pa.Lcxt aeí3po ' l?.oKt)Jc'tcxv 
f 'toiw t toiç 1tóXEpov ctpccOat p.yxv 
it& 	cYt' cWáy1Cfl, KX1 ''8y614XOtcXt ait01 
ap3(nrn valYttKaicYw oç np0crnyP100V. 

Miti oi)6a1Loi iacpo44 
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Este pasaje incluye el más importante de los empalmes entre el tercero y 

el cuarto de los SUBSISTEMAS PPJNCIPAL.,ES: PENSAMIENTO HUMANO gá 

PENSAMIENTO DIVINO y TIERRA :A MAR. Se lleva a cabo por medio de la 

metaforización del PENSAMIENTO HUMANO, 1t4xxa.tat (illustrandum) a través del 

illustrans oi±Xc'tcn "encallar", con io cual se otorga a ese PENSAMIENTO los 

semas de limitación, estancamiento e imposibilidad de cumplir con la propia 

esencia. Es una metáfora in praesentia cuya bimembración se relaciona por medio de 

una ECUACIÓN. La ACCIÓN DE ENCALLAR se continúa nominalmente por medio de 

una serie de illustrantia pertenencientes al mismo campo semántico desplegado en 

440 y  441. Son partes de la vaí31 equivalente a pi'v que logran su efecto por 

acumulación lexémica: cKcS4i)Ç "QUILLA", yo.u1óo "SUJETAR CON CLAVIJAS", 

aTpáoXil "CABRESTANTE", vciytuóç aludiendo al illustrans no expreso. 

La 	imagen 	describe 	en 	términos 	concretos 	el 	dilema 

trágico F toiw f 'coiç (439-440) y su carácter forzoso y decidido por el poder 

divino, &v&yizr. La sententia que cierra el pasaje (442) alude a la posible explicación 

de lo "trágico" y  la posible resolución del conflicto que recorre la condición 

humana, y es equivalente alc(5 itOEt (M.rni) .tdOoç (ica ctpo$) de Agamenón, de 

acuerdo con la W/e1tanschauung  esquilca. 

d) 764-772 
ortot 'tacicx V(Xtnticoii a'tpa'toí3 azoM, 
ob6' ópPLOG, 013 &i netaptáccúv aorttptcx 
'cç yflv e'yK&, o1)6' tv ávicupouxtatç 
Oapo3ct vacív itotj.ttvcç ltapau'ttKa, 

Xo)ç tc ica to?óv'tcç ú.tJ.L8vov X06va 
Ç VOKt' &1t0cTtCt0V't0Ç tt0). $tíi 

d.&v(x ttictw vik, K3CpVfrtfl aox. 
01)'tO) yVovt' (V 01)6' c5w ticpaatç pa'coí3 
icaMi, tpv 6ppcp vaiv Oçxxav&fivat. 

La imagen proporciona un ejemplo de triple empalme: TERCER 

SUBSISTEMA (PENSAMIENTO HUMANO :A PENSAMIENTO DIVINO), CUARTO 
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SUBSISTEMA (TIERRA :A MAR) y SEGUNDO SUBSISTEMA (VARÓN/MUJER). 

Aparentemente se trata de una macroestructura descriptiva íntegramente 

desplegada en sentido propio, con la sola excepción de la metáfora in absern'ia 

tccít 1tOtVEÇ (767), la que, por otra parte, obedece al mero ornatus. No obstante, 

un análisis más detallado y el marco metodológico del sistema y los subsistemas 

permite descubrir en el texto una estructura profunda sumamente significativa. 

El primer empalme se registra entre el PENSAMIENTO HUMANO (illustrandum 

no expreso) y  las maniobras de ANCLAJE de una embarcación (TIERRA). El 

PENSAMIENTO HUMANO (barco que navega = pensamiento que avanza en su 

concreción) debe llegar al puerto de la decisión. Ese "puerto" es la TIERRA 

(tç yfiv), que proporciona "seguridad, salvación" (o)'t1lptav)  de haber arribado a la 

decisión correcta con los medios adecuados (ietai&wv). La capacidad reflexiva del 

hombre, al ponerse en movimiento, se lanza a un ámbito desconocido (MAR); es un 

vcxiytuóç rtpa'tóç. Pero atracar en el FONDEADERO (p.toç), en la decisión buscada, 

puede resultar un engaño (obK Oapco3et) producto de la i33ptç, y la decisión ser 

equivocada y peligrosa (cttcvov 86v(x), tomada en un momento desfavorable 

(tç v'ccx, áno crcEtyovcoç flto) y que producirá dolor y dificultades 

(cbva 'ttictcw) incluso al hombre mejor dotado intelectualmente (icoí3cpvY'vfl ao4x). 

Se trata de una extensa metáfora in absentia, que se desarrolla por completo en el 

plano del illustrans. 

Pero se registra un segundo significado y  un nuevo empalme a partir de la 

mención de la &)..t18voç Odw (la tierra sin puerto, inhospitalaria), esta vez con la 

oposición semántica básica VARÓN :~- MUJER. El i/lustrans registra una notable 

ambivalencia polisemémica. 

Este cruce se verifica de la siguiente manera. La tierra inhospitalaria (MUJER, 

ÚTERO/VAGINA que no desea el contacto del VARÓN) debe recibir al barco (vARÓN, 

FALO/Sópu) que llega a ella para concluir su ciclo natural (1: navegar! 

ATRACAR/DESEMBARCAR; 2: CRECER/COPULAR/PROCREAR). Tanto la acción 

figurada 1 cuanto la acción propia 2 son llevadas o serán llevadas a cabo por los 
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Egipcios en el transcurso de Suplicantes. La acción de COPULAR/PROCREAR les 

acarreará la muerte a todos ellos menos a uno, a causa del rechazo volitivo 

(ú4uwoç) de las desposadas (Odw). La noche de bodas de los Egipcios-navegantes 

(tç viiçt(x, o'tEtov'toç tlXoo)  engendrará ('ttiecew) su propia muerte (d&va por 

oxímoron). Es precisamente la aparición en la estructura de superficie de estos dos 

il/ustrantia la que permite verificar el empalme y  por tanto establecer la 

interpretación apuntada. 

A pesar de la momentánea derrota de la conciliación de los opuestos (que es 

figurada como prolepsis en esta imagen), otro d6tç será la consecuencia positiva 

para el único PILOTO PRUDENTE (ii)pepviycrjç ao4óç = Linceo): es la posibilidad de 

engendrar un nuevo yvoç, una nueva dinastía que reine en Argos de allí en 

adelante. 

Puesto que toda la imagen es pronunciada por Dnao, debe tenerse en 

cuenta que el rey no es consciente de los significados que pone en juego: es un 

mensaje directo del autor al espectador/lector. La explicitación del primer empalme 

cierra la imagen (4póv&, 773), subrayando la ambigüedad valorativa de la misma: las 

acciones de Dánao son producto de la 43ptç, y su religiosidad (t.t sciv Ocí) 

permanece en la esfera de lo convencional y  la inversión semántica. 
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1.4 ANÁLISIS ESTILÍSTICO DE AGAMENÓN 

En el Episodio IV de A  (1072-1177: KOttóÇ-) y luego de más de 

trescientos versos durante los cuales ha permanecido en silencio en escena —el 

silencio más largo del cotpus trágico conservado-, la profetisa Casandra comienza su 

canto. Es un canto delirante, cargado de pathos, incomprensible para los ancianos 

del Coro, en el que llora la muerte de unos niños, la muerte de un rey, su propia 

muerte. El discurso no tiene significado alguno para el Corifeo: no es un Xóyo, es 

un yóo, un lamento fúnebre7  cuyo efecto es la piedad y la oulnTdOELa  de los 

receptores. Esta "comprensión" le sugiere al Corifeo un símil: Casandra es como 

un ruiseñor que gime un trino de melodía amelódica, un canto que no es canto, un 

lamento del que sólo se comprende el nombre de un niño muerto: Itis. Casandra 

rechaza esta semejanza: el ruiseñor vive, ella va a morir bajo un arma de dos filos 

(1140-1149). 

La funcionalidad de la imagen del pájaro en duelo es la de actuar como 

illustrans del lamento de la heroína trágica. Esta imagen, de larga tradición en la 

literatura griega, en cuyo contenido se verifican las mismas operaciones que se 

aplican a la caracterización genérica de las mujeres (naturalización-animalización, 

sometimiento a la emoción y a la ley de la sangre), es utilizada por los poetas 

trágicos de manera peculiar. En efecto, tal como señala Nicole LoRAux 8, hay una 

incongruencia en la ecuación heroína = pájaro en duelo9  en la mayoría de las instancias 

textuales en que se la utiliza, de Homero a Sófocles. La incongruencia consiste en 

asimilar el duelo de una madre asesina -Procne- por su hijo -Itis- al duelo de una 

Hemos estudiado la función del yóos y su relevancia textual e ideológica, así como las 
implicancias profundas de esta imagen en CREsPO (2002). 
8 L0RAux (1995: 89-103). 

La referencia mítica de la imagen es, por supuesto, la trágica historia de Procne —ruiseñor- y 
Filomela —golondrina-. La mención del ruiseñor puede ser explícita o implícita, de acuerdo con la 
fuente. Para un resumen de las variantes del mito y su relación con el ritual dionisíaco, cf. 
BuRKERT (1983: 179-185). 
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doncella sin hijos -Antígona, Electra 10-, de una concubina, también sin hijos - 

Casandra-, de unas vírgenes que asesinarán no a sus hijos, sino a sus maridos -las 

Danaides 11 -, de una esposa por su marido ausente -Penélope 12-. La paradoja 

consiste, segiin LoRAux, en que el paradigma materno aparece en el caso de 

vírgenes y esposas, como si todas las posiciones femeninas, excepto la de madre, 

pudiesen expresarse por medio de un modelo de maternidad pervertida, el del 

pájaro en duelo. Nuestra lectura de esta asimilación permita ubicar la función del 

símil en la configuración de la oposición VARÓN ~É MUJER en la Or. 

La ¡MA GEN DEL RUISEÑOR pertenece al motivo del SACRIFICIO (TXoç = MUERTE) 

del tercer subsistema secundario (coNSUMAcIÓN :~-  MUERTE) correspondiente al 

SEGUNDO SUBSISTBMA PFJ1\JCIPA1z JUSTICIA gá VENGANZA. Apunta a 

caracterizar a Casandra como víctima de un sacHficio perverddo, en la línea 

semántica comenzada por los hijos de Tiestes, continuada por Ifigenia y que 

prontamente culminará con su asesinato junto y el de Agamenón. 

Una primera característica del pasaje es que se trata de un SÍMIL. La 

ocurrencia del SÍMIL en lugar de la metáfora no es azarosa. La utilización del SÍMIL 

en el cA (y también, como veremos, en el ci'), constituye un mecanismo lingüístico 

directo de enviar el "mensaje" al espectador/lector. En efecto, el uso del SÍMIL 

apela a la puesta en práctica, por parte del espectador/lector, de una operación 

intelectual. Se trata siempre de segmentos estilísticos de funcionalidad impresiva, 

no expresiva, cuyo objetivo es que el receptor "reflexione" sobre las implicancias 

profundas de la semejanza. Esto es posible por el carácter explicito de la 

ECUACIÓN, sumado a la presencia del NEXO COMPARATIVO, que otorga carácter 

lógico a un procedimiento analógico. La carga afectiva que los SÍMILES suelen 

presentar no obstaculiza el proceso de decodificación; por el contrario, son un 

primer paso indispensable para que la decodificación se verifique 13. 

'° Soph. EL 103-109, 147-152. 
11  Su 57-68, 111-116. 
12  Od. XIX 518-529. 
13  Una visión algo distinta de la nuestra en GOHEEN (1951: 110). 
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Ahora bien, en este símil, además de la función impresiva, advertimos un 

alto grado se complejidad sintáctica, estilística y  semántica, a lo que se suma una 

serie de problemas textuales que impiden unanimidad a la hora de interpretar el 

pasaje. No es esta la circunstancia apropiada para discutir dichos problemas. Baste 

señalar que hemos adoptado la lectura del pasaje de DENNISTON-PAGE, una lectura 

arriesgada 14 , por sobre las de FRAENKE1,15  y WEsT16, lecturas tradicionales. 

Xo. pcvoiavijç TIS €1 ø€O4óp11TO9, d1i-
4'i 8' al5Td9 Opod 
vóiov ¿ivojiov, oci TL9 tOUO¿t 

dKÓpEToS l3odç, 4€€', TaXaíVclÇ p€O'Ll) 

"ITIW "ITUV GTL'OUcY' d )lOaXñ KaKOtS 
dii&v iiópov. 

Ka. t i Xvydas í3íoç di8óv09 
rr€p3aXov ydp oi TrTcpo4ópov &iaç 
O€OL yXUK1V T' at3va KXaUIIdT&)v ¿iTEp 
4to'i. 81 Vt41VEL CrXW1169 dIt4K€L  Sopt. 

Co. "Estás con el alma poseída, arrastrada por el dios; 
de ti misma clamas 
una atónica tonada, como un gorjeante 
ruiseñor insaciable de grito, ¡ay!, cuando gime con alma desdichada 
"Itis, Iris", muerte por ambos padres floreciente de males. 

Co. ¡Ay, ay, vida del ruiseñor sonoro! 
Lo rodearon los dioses de una forma alada 
y de un dulce presente, excepto 17  por el llanto. 
A mí en cambio me espera un desgarro con arma de dos filos". 

Si analizamos la estructura del símil, comprobamos que la equivalencia de 

illustrandum -Casandra- e illustrans -ruiseñor- es casi perfecta. La profetisa aparece, 

iniciando la figura, en el sujeto desinencial de T. persona (ct, Opo€iç) y reforzada por 

a)Tciç. El ruiseñor, por su parte, aparece cerrando el símil, en posición destacada 

al inicio del verso (dri&ni). Al espíritu poseído (pcvoiavijç) de Casandra le 

corresponde el espíritu desdichado (TaXaLvaç 4)p€&Lv) del pájaro en duelo. La 

14  Consiste en la transposición, con el correspondiente cambio de caso, de I3tov y pópo a 
iiópov y f3íioç, en 1145 y  1146. Para la justificación, de impecable argumentación y ampliamente 
satisfactoria desde el punto de vista semántico, cf. DENNISTON-PAGE (1957: 173-176). 
15 FRAENKEL (1950: 1160; III 521 -524). 
16 WEST (1990: 246-247). 
17  Para el sentido de ¿ÍT€p, "excepto, salvo, a excepción de", cf. Pi. N VII 27, Pr 291, Soph. Ai. 
645 y  ROSE (1958: II 81). 
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esclava dama, canta gritando (po€ts); el ave es insaciable de grito 

(dKóp€Toç í3ods'). Para completar la primera parte del símil, a la atónica tonada de 

Casandra (vójiov ¿vo.tov), su canto que no es un canto, porque no tiene melodía -es 

decir, significado para los ancianos del Coro-, le corresponde el gorjeo del ruiseñor 

(ouOá), que consiste, precisamente, en un tono interrumpido por el cierre de la 

garganta. La fusión de iI/ustrans e i/lustrandum se da por medio del participio, 

"cuando gime"  (oivouaa), reforzado por el género femenino y la doble valencia 

semémica del verbo, que significa tanto "gemir" cuanto "llorar". Esta fusión se 

prolonga en el objeto interno del participio: "Itis, Iris", y  en la aposición de ese 

objeto "muerte por ambos padres floreciente de males", donde el sustantivo 

"muerte" (jiópov) es, a su vez, una metonimia del tipo abstractum pro concreto. En 

efecto, el niño Itis ha muerto dos veces, "por ambos lados" (áIJ4LOaXfi) 18: ha 

recibido una primera muerte por parte de su madre, Procne, y ha muerto por 

segunda vez al comérselo su padre, Tereo. Estas "dos veces", "por ambos lados", 

retoman el ciíi4L del primer verso: Casandra dama "alrededor de sí misma", 

"acerca de sí misma" (d1i'i ai)Tüç) una doble destrucción, una doble muerte. En 

efecto, la primera frase que pronuncia la cautiva luego de sus invocaciones y sus 

gemidos, habían sido dirigidas a Apolo destructor, de quien afirma en 1082: 

dir(X€aaç y&p 01) 116XI9 TÓ &ÚT€pOV. 

"Me matas fácilmente por segunda vez". 

Casandra ha muerto ya, antes de comenzar la escena. Una vez, 

simbólicamente, a manos de un varón, Apolo, cuando éste no le quitó el don de la 

profecía, pero sí el de la persuasión, y así desnaturalizó para siempre su Xóyos. La 

segunda vez será materialmente, y a manos de una mujer, Clitemnestra, apenas la 

escena concluya. Las dos muertes de Casandra y  las dos muertes de Iris se dibujan 

18  El adjetivo diOaXç es un término semitécnico que alude a un niño "que florece por ambos 
lados", es decir, que tiene vivos tanto a su padre cuanto a su madre. La mayoría de los editores y 
traductores despoja al lexema de su sentido propio y la interpreta simplemente como "rico, 
floreciente" Esta simplificación empobrece el sentido del texto y no da cuenta de la connotación 
semántica del ciit41. Una traducción literal y  completa rezaría: "muerte florecida por ambos lados 
(paterno y materno) con males". Cf. DENNIST0N-PAGE (1957: loc.cit.). 
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en una estructura en quiasmo: la muerte simbólica a manos de varón (Apolo 

quitando algo de la boca, Tereo incorporando por la boca) abrazan la muerte 

efectiva a manos de mujer, el degüello de Procne y el de Clitemnestra, que• se 

verifica con un arma de doble filo (d)icnjKeL), y cierra con otro refuerzo semémico el 

motivo del dos al finalizar la estrofa. 

Pero la trabazón semántica y estilística no termina allí. En efecto, el 

fragmento completo puede leerse como un quiasmo. Los primeros versos (1140-

1142),. así como el último (1149) corresponden a Casandra. En el centro, y dividido 

en dos partes —una en boca del Corifeo (1142-1145), otra en boca de la profetisa 

(1146-1148), corresponden al ruiseñor. El eslabón entre ambas partes es una 

antítesis cuyos miembros están en versos contiguos: .J.ópov (muerte, 1145), f3Lov 

(vida, 1146). 

Debemos preguntarnos por el sentido del texto. El ruiseñor gime, en su 

inconexo lamento fúnebre, por el asesinato de un niño. Si el poeta asimila el 

ruiseñor a Casandra, ¿qué muerte debe expiar la profetisa? ¿Cuál es el niño al que 

no puede dejar de llorar? ¿Se trata, quizás, de los hijos de Tiestes, que, como 

nuevos Itis, han sido devorados por su propio padre, y  a quienes la cautiva 

menciona en su delirio una y otra vez 19? Podemos desechar esta posibilidad: 

Casandra no tiene ninguna culpa, ninguna relación, ni directa ni indirecta, con el 

crimen de Atreo. ¿A quién llora, entonces como un ruiseñor, como una madre 

asesina?2°  Porque si Casandra enfrenta en soledad la muerte, con espíritu libre, 

como una heroína, habrá una culpa trágica que ese mismo espíritu debe de cargar 

sobre sí, como las ínfulas de Apolo.. La respuesta la tiene ella misma, profetisa cuyo 

saber nadie comprende. 

Es la lectura de MCCLURE (1999: 95). Para una tercera interpretación, cf. SEGAL (1986: 349-
350). 
20  Según THoMSON (1966) II 91-92, existe una tradición según la cual el ruiseñor, junto ccin el 
cisne y la golondrina, eran servidores de Apolo, tradición recogida por 1-limerio (Or.XIV 10) en 
su paráfrasis del peán a Apolo de Alceo. El símil se justificaría, entonces, porque tanto el ave 
cuanto Casandra sirven al dios. A este símil se unen las comparaciones de la princesa con la 
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En la esticomitía de 1202-1213 1  la joven y el anciano Corifeo hablan de 

un yvoç divino que nunca existirá: 

Ka. .tÚVTÍS' 11' 'ArróXXwv T45€ ¿1TcYTrlaEv  TXEL. 
Xo. nv Kat O€óç Trep i41pw iTE1TX1'yI1v0; 
Ka. lTpÓ TOÜ LV ai.& 	V 1O'L X4yELV TdSE. 
Xo. ¿43púv€Tal y&p irds TIS' E) 1Tpdao(w irXov. 
Ka. dxx' iv rraXauTç KdpT' é4IO't. 1WüM/ XáPU'. 
Xo. 1'  Ka). TKVWV ELS pyov fXO€TOV vóiq 
Ka. uvaiyaaaa AoLav sEuaáln1v. 
Xo. f8r1 TXVT1GI.V  v8019 p1v11; 
Ka. f81] 1ToXíTaLS 1TÚVT' OcYTrtCov irdO. 
Xo. ITCúSZ &FjT' avaTo 	ea Aoou KóT(); 
Ka. 1TE100V Oi)6V' O)8V, (i)S TdS' L1rXaKov. 
Xo. iIIflv  ye iv &i 1T1GTt OeaiiCEiv 80KE. 
Ca.: El adivino Apolo me instaló en este servicio. 
Co.: ¿Acaso golpeado por el deseo, aunque dios? 
Ca.: Antes yo sentía pudor de hablar de ello. 
Co. En efecto, todos son delicados cuando las cosas van bien. 
Ca.: Pero fue un gran luchador, que resopló/exhaló su gracia sobre/para mí. 
Co.: ¿Llegasteis ambos, como suele ocurrir, a la obra de hijos? 
Ca.: Aunque consentí, engañé a Loxias. 
Co.: ¿Ya estabas tomada por la posesión divina? 
Ca.: Ya solía vaticinar a los ciudadanos todas sus desdichas. 
Co.: ¿Cómo entonces no fuiste dañada por el rencor de Loxias? 
Ca.: Cuando cometí esta falta, ya no persuadía a nadie de nada. 
Co.: A nosotros, al menos, nos parece que vaticinas con veracidad. 

El pasaje es de interpretación controvertida, pero.si escuchamos las palabras 

de Casandra21 , la ambigüedad desaparece. La controversia radica en la traducción de 

TKV(J)V ctç É pyov (1207), "a la obra de hijos", que la mayoría de los filólogos 

interpreta como "a la acción de engendrar", es decir, un eufemismo por "a las 

relaciones sexuales". Pero ¿es coherente con las características del dios Apolo 

suponer que entregó el don de la profecía a una mujer mortal a cambio de una 

promesa? El texto más bien indica que las relaciones sexuales efectivamente 

existieron, por eso la joven reconoce las cualidades de "gran luchador" (1TaXaLG1- tjç, 

1206) del varón divino, que ha resoplado (iwwv) en la lucha amorosa sobre ella, y 

en ese mismo acto, le ha insuflado (Trviv) su don (xápi922), que en una primera 

golondrina (€XtSóvoç &iow,  1050) y  el cisne (icincvou &icrv, 1444) en boca de Clitemnestra. Esta 
interpretación no invalida sino que refuerza nuestra lectura. 
21 

 Cf. KOvACS (1987: passim) y su excelente an1isis del pasaje. 
22 

 El valor semántico de X6PLS acentúa nuestra interpretación. En efecto, XCÍPL9 no es 
simplemente una "don", una "gracia", sino que implica un lazo firme de favores recíprocos, tanto 
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lectura remite a la adivinación, pero por el contexto puede interpretarse, 

también, como "simiente". 

En síntesis, Casandra no se ha negado al amor de Apolo: se ha negado a 

darle hijos, "como [sí] suele ocurrir", en palabras del Corifeo, con la larga lista de 

mujeres mortales que han sido amantes del dios. Cómo se concretó la negativa, el 

texto no lo aclara. ¿Anticoncepción?, ¿aborto?, ¿asesinato? Los tres eran posibles en 

la Grecia del siglo V23. Lo que sin duda se aclara, en nuestra interpretación del 

texto, es la asimilación de' Casandra a una madre asesina, lo que, como 

compensación por su muerte trágica e injusta, y  al igual que en el caso de Ifigenia, 

"compensa", desde el punto de vista del imaginario patriarca!, la muerte de una 

potencial engendradora de hijos para la polis. 

sociales como amorosos. Más aun, en un contexto erótico, Xápiç significa "favor sexual" o 
"placer que se obtiene por las relaciones sexuales". Es obvio que Casandra ha roto el pacto de 
reciprocidad sellado por la X¿tpi9 erótica. Cf. MACLACHLAN (1993). 
23  Además, es evidente que ha transcurrido un lapso de tiempo considerable durante el cual 
Casandra ha estado profetizando con éxito (c£ el imperfecto durativo de 1210). Sólo después de 
ese tiempo "cometió esa falta", es decir, se negó a cumplir con la reciprocidad debida a la 
áps de Apolo: convertirse en madre, dando a cambio del favor sexual y del don de la sabiduría 

un niño de estirpe divina, un futuro héroe. 
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2. MUESTRO ESTILÍSTICO DE PR 0MB TEO ENCADENADO 

'tó cóv ydp áveoç, 1t(xv't%vo-0 itopó axç, 
Pues tu flor, la luz del fuego útil a todo arte, (7) 

El illustrans se anticipa al illustrandum. En éste, la estructura se complejiza al 

incluir una metonimia del efecto por la causa: "la luz del fuego" por "el fuego". El 

atributo ttnvoç anticipa ci valor del ií'p que se ha jugado —por lo menos en 

superficie- en la• realidad anteiror extraes cénica. 

6)ç óv &&x&fi 't,v AtÓç 'tDpcxvvt&x 
a'tpy&v, t v9pÓito & xÚ&9at 'tpóitoo. 
para que aprenda a amar la tiranía de Zeus, 
y deje de lado su afición a los mortales (10-II). 

Por medio de la transferencia del modificador verbal (objeto directo), la 

figura consiste en personificar la tiranía de Zeus (en lugar del término en sentido 

recto: el tirano Zeus), lo cual implica, por un lado, un grado mayor de abstracción 

del núcleo fundamental ('tÜpavvoç - npawtç) y una violenta antítesis (casi un 

oxímoron) en el plano del contenido semémico. El amor a lo negativo aparece 

como coerción insoportable; y  la tortura que conileva se prolonga en el contexto 

por la yuxtaposición de su opuesto: el amor positivo, la t?xvOpoMtta. 

twpEv ¿oç Kd)Xotaw 	tpXratp' 
Marchemos, porque ya tiene enredados los miembros. (81) 

El término metafórico aparece en el Prólogo como uno de los últimos 

integrantes de la estructura secundaria del YUGO y del ARNÉS pertenecientes al 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, y su subestructura del motivo de la RED. 

Precisamente este motivo es al que se refiere el lexema & tXicpa, "aquello que 

se arroja ahededor", es decir, "red". Es uno de los casos en que el illustrans hace 

referencia a un illustrandum concreto pero perteneciente a un campo diferente: 
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"cadenas". El núcleo significativo del par opuesto COERCIÓN :A LIBERTAD 

aparece "mostrado", pero recubierto por otro núcleo en la sememia discursiva. 

4. Co &o 	tOp i'xx'i. 'c(xit'cepot itvocvt, 
1to'ca.tó31) 'cC itr'ot, 1tOV'CO)l/ 'cC KDt&tO)v 
cw1jptO.tot' yaia, itcqiiíj'tóp 'cc yíj, 
Ka\. 'cÓ'J ltaVólt'tTfl) K1)1(?.OV t?,oi Kcxdi 

t' dia itpóç Occiiv itc:tw Ocóç. 
pOO' dtatç cKEtaU5W 

8ta1cvcxtácvoç 'cóv u)pc'tí 
),pÓvov OXcw. 
¡Oh divino éter, y soplos de ligeras alas, 
y fuentes de los ríos, y sonrisa innumerable 
de las olas marinas, y tierra, madre de todos, 
y disco del sol que todo lo ve, os invoco! 
¡Contempladme, cómo padezco, siendo dios, por parte de dioses! 
¡Observad en medio de qué agravios, 
desgarrado, luch aré un tiempo 
de infinitos años! (88-95) 

La metáfora central de esta IMAGEN EXTENDIDA es una de las consideradas 

"sorprendentes" por la crítica tradicional. Por una parte, pertenece a una <gradatio 

descendente en la que se enumeran los elementos: ctGfp (con amplificatio en icvoat); 

ico'ccxitcuiv ltllya't (con arnpljficatio en icov'ttwv Kw&tov); yfj  y, cerrando el círculo en 

un súbito movimiento ascendente, i?.tou La impresión general de la imagen es de 

armonía, calma e intensa luminosidad: los elementos en perfecto equilibrio se 

enfrentan al pathos de Prometeo. La metáfora central presenta un ilustrandian 

(icov'ctcin icd'cwv) que funciona como especificativo del illustrans 

(cvíptOiov yctc). A esto se suma la hipálage que consiste en atribuir a yaalux 

un adjetivo que en sentido propio debe calificar a 1W&tcov.  La originalidad de la 

metáfora, que ha dado lugar a varias, controversias entre los filólogos, consiste en la 

calidad elusiva del tertium comparationis. En efecto, éste puede hacer referencia, en 

principio, a dos analogías. La primera, en la esfera visual, alude a la blancura de la 

espuma de las olas, que se equiparan entonces con los dientes que se muestran en 

una amplia sonrisa. La segunda, en la esfera auditiva, hace equivaler el sonido de las 
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olas del mar a una infinita serie de risas. De ningún modo debe tomarse la 

imagen en sentido irónico. Por el contrario, la descripción inicial de la naturaleza se 

presenta como equilibrio y  calma (aunque aparente), para subrayar la antítesis con la 

situación del protagonista y  anticipar la aparición de las Oceánides. 

'toóv6' b voç 'tayóc taKctpwv 
t?1ip' kn,  tpto 8F-GpLóv ÓCtiCIj. 

Tal ultrajante cadena ideó para mí 
el nuevo jefe de los bienaventurados. (96-97) 

Se trata de una metonimia del instrumento por la acción. IEc161, "atadura, 

lazo, cadena" aparece por "castigo". El atributo uaç, "ultrajante, agraviante, 

indigno", por referirse en sentido propio a un núcleo nominal abstracto, refuerza la 

antítesis concreto/abstracto presente en el sintagma. 

dióv 't pot tdcc' baú. Ov1toiç ydp ypa 
itopcv áváy1catq tai6' vtcoyp.at t)ç 
[ ... ] Pues por haber proporcionado privileos a los mortales, 
desdichado, estoy uncido al yugo de esta necesidad. (107-108) 

Se trata de una de las metáforas más frecuentes de la pieza. Corresponde al 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, y expresa en su cruce de abstracto 

(illustrandum) y  concreto (ilustrans) una de las constantes de la imaginería y, en 

particular, la animalización que conileva la elección del illustrans. El YUGO y la 

wáyiii (relacionados en este caso por la subordinación sintáctica), poseen rasgos 

subcategoriales comunes que permiten la producción de la metasememia, basada en 

una opración analógica e icónica al mismo tiempo. En cuanto al contexto de la 

imagen, ésta se encuentra "abrazada" por un quiasmo semántico fuertemente 

connotado: Ovoiç/'t&..aç (miembros exteriores) px/itopdv (miembros 

interiores); los primeros ubicados en el campo del DOLOR/PATHOS (segundo 

subsistema); los segundos, en la estructura secundaria RECURSO/ARTE/ASTUCIA 
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(TERCER SUBSISTEMA). De esta manera, en un movimiento anular y 

sintético, la problemática íntegra de la tragedia se expresa en el piano de superficie 

por medio de un empalme conciso y logrado, con una imagen en sentido estricto 

que actúa como núcleo y dos imágenes lato sensu que refuerzan y matizan su 

significado. 

7. vot yp dtcx- 
iovótot ipawik" 0X3ntoi 
vcoyj.toiç & 	v6potç ZcÓç 

O'twç Kpt1)V&, 

itpv & iicXhptx t'ív &tcoi. 
Pues nuevos timoneles 
gobiernan el Olimpo; 
e ilícitamente 
Zeus impera con nuevas leyes, 
y aniquila ahora a los colosos de antaño. (148-151) 

El constituyente ollaj del sustantivo compuesto está acompañado por vóiio. 

El resultado en el plano significativo es semejante a nivel denotativo: "timonel", "el 

que rige el timón". No obstante, a nivel connotativo la figura se carga 

semánticamente, al producirse un empalme entre el motivo de la NAVEGACIÓN y el 

motivo de la oposición vótoç/0éns. La combinación de ambos motivos en una 

sola unidad lexemática se ve reforzada por la adición de un nuevo motivo, el de la 

opsición NUEVO/VIEJO y, finalmente, por el tema del PODER. La unión de los tres 

motivos se produce por medio de la unión de una metáfora (149) a la que se suman 

dos aliteraciones (vo1. -149-/vcotoiç -150- y dtaiovóto -149- vójxotç -150) que 

se aliteran entre sí. Las cuatro unidades aliteradas añaden por pares el juego de la 

figura etimológica. Esta aparece nuevamente en ipatoiet (149) y  ipcctwct (150). 

De este modo, la imagen subraya y unifica en el plano fónico la equivalencia de 

voç y  váioç en el plano significativo. En el orden sintagmático, las unidades 

aparecen remarcadas Kpx'coí" Opitou; vóp.otç Zctç por lexemas adscribibles 

semémicamente al mismo campo semántico. La antítesis se verifca recién en 
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tO'twç (150) en su oposición con vóji.oç, rtc?4pta (151) en su oposición con 

Zcç y 'O4Lltol)  y en el itptv / ví5v de 151. Este último verso recolecta los motivos 

diseminados con la oposición mencionada, cerrando la imagen con un verbo .de 

alto valor semémico: &tat6w. El verbo (a privativa + FiS-) significa "hacer o volver 

invisible". De allí "hacer desparecer", destruir, aniquilar", opciones que se utilizan 

generalmente en las traducciones. Sin embargo, al rescatar el valor etimológico del 

semema, se puede inferir que el "paso a la oscuridad", "el no ser objeto de la visión 

de otro" es un suceso que se carga de una muy fuerte marca negativa. Esto 

corrobora, por un lado, la importancia del campo semántico de la VISIÓN en la 

pieza como rasgo positivo (la VISIÓN posibilita el CONOCIMIENTO) y también como 

rasgo negativo (la visión de un ser rebajado a la categoría de animal u objeto, y  la 

consciencia que éste sufre de dicha visión son torturas aun más crueles que los 

padecimientos fisicos). Por otra parte, la "invisibilidad" de lo destruido implica la 

caída en el Hades, el reino oscuro donde nada se ve ni es visto. 

8. tptáç & cppvaç tpOtaE &&copoç 46oç 
8' &uIt caiç 	atç, 

ná itotc 'tdv8e iávwv 
(YE 'tpIia KtX(Y(XV't' 

at&iv 
Pero un miedo lacerante me mueve el corazón: 
y temo por tu suerte, 
¿cuándo está determinado que, 
arribado a puerto, veas la meta 
de tus trabajos? (1 81-1 84) 

El término técnico 'tpta (META en las carreras de caballos) aparece 

permanentemente en la tragedia como illustrans de un illustrandum siempre in absentiz 

"fin, término". Forma parte del motivo del ATLETISMO, que aparece como 

estructura secundaria del SEGUNDO 5 UB 515 TEMA PRINCIPAL Al mismo 

tiempo, reafirma el carácter animal, no humano, de los t6vot de Prometeo, al 

adscribirlo por la alusión del illustrans al ámbito de acción del CABALLO. Por otra 

parte, otra estructura secundaria del SEGUNDO SUBSISTEMA se cruza en esta 
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imagen: el motivo de la NAVEGACIÓN, que en este caso funciona como 

participio apositivo que se transfiere como illustrans al sujeto ac. De esta forma, 

ambos motivos se fusionan como il&trantia de un mismo sentido propio: el reposo 

que llega como resultado de un movimiento previo extenso en el tiempo y en el 

espacio. El verbo ict?Xú, "empujar a tierra", "arribar a puerto", utilizando en 

sentido propio o figurado pero siempre en un contexto que incluye la nave y  la 

navegación, proviene de una raíz que incluye semas de "presión, impulso, empuje". 

Esta llegada a la mcta es entonces, también, producto de una presión, de una 

coerción. El lexema iXatn', entonces, dentro del SEGUNDO SUBSIST.EMA 

PRNCIPAL, debe incluirse en el polo de la COERCIÓN, no en el de la LIBERTAD, a 

pesar del rasgo subcategorial de movilidad que así parecería indicarlo. Este es un de 

los tantos ejemplos en que la valencia posiiiva o negativa de la imagen es ambigua, 

y adquiere una u otra marca de acuerdo con el contexto discursivo y  el desarrollo 

agencial. 

9. rIp. Ovr'toÚç 'y' naua iM irpo8pKcOxt pópov. 
Xo. 'có itoiov c&)pdw 'vijY& 4dppuxKov vócoi; 
rip. 'cu4?ç t v aiycoiç Unt8aG ia'ctaa. 
Pr.: Hice que los mortales cesaran de ver de antemano su destino. 
Co. ¿Y qué clase de remedios encontraste para esa enfermedad? 
Pr. 1-lice habitar entre ellos las ciegas esperanzas. (248-250) 

La articulación de la figura es doble: primero se organiza en torno de la 

transferencia de un atributo i/lustrans ('nXó) a un núcleo illustrandum (Xittç). El 

sentido recto habría sido: "las esperanzas que en (o entre) ellos habitan los vuelven 

ciegos". Segundo, las tlnt8Fç han sido personificadas previamente (puesto que 

"habitan", 1a'cotKtCo), lo cual se da en el plano sintagmático al final del verso, es 

decir, en orden opuesto al lógico. La imagen de las CIEGAS ESPERANZAS es, además, 

un típico ejemplo en el cual el origen del ilustrans nominal ('n4X6ç) es un lexema 

verbal previo —i1/ustrans, como en este caso, o illustrandum- que desencadena la 

prosecución nominal de la figura: rpo6piaOat. 
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Todos los términos de la figura corresponden al TERCER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL., donde la visión se vincula estrechamente con el 

conocimiento. Para el hombre, conocer su i6poç es un peso insoportable, un daño, 

una v6oç (PRIMER SUBSISTEMA PPJNCIPAL). La única solución posible 

(4xpIIaKov) es anular parte de la potencia cognoscitiva, reemplazándola por un don 

ubicable en el plano irracional-afectivo: la kXníq. 

Prometeo, dador de la esperanza, está ENFERMO DE CONOCIMIENTO: su 

esencia visionaria es la ceguera trágica: haber cometido una &.1ap'tta a conciencia 

(lo que implicó un bien y un mal) y no haber previsto el castigo desmedido del 

poder, que se presenta como instancia situada más allá del pensamiento (Zeus). 

10. Xo. [ ... } &? 2.c 'raÇyra PLÉV 
IEeCí318v, &O).ol) 6' ElcluatV Clrtct ttvá. 

Hp. Éxoc4póv óotç ltijt&tcov (. icó& 
& itapauiv vol)Octciv re toç 1=1cc2ç 

pctccotnaç 
Co.: [ ... } Pero dejemos esto 

de lado y procura alguna liberación de tu prueba. 
Pr. Es fácil para quien tiene el pie libre de males 

aconsejar y  advertir 
al que lo pasa mal. (261 -265) 

La metáfora que funciona como centro de la imagen del pasaje es la de 263: 

n'rpd'twv Élco itá6a /ct; pertenece a la estructura secundaria de la RED dentro del 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL El contexto que desencadena la imagen 

es el sustantivo deverbativo ticlijatv de 262, cuyo especificativo, dOlom, incorpora 

el submotivo de la COMPETENCIA ATLÉTICA al miembro de la oposición binaria 

COERCIÓN/LIBERTAD. La mención de la "liberación" desencadena, por un lado, el 

adjetivo tla4p6ç, que en este contexto aparece con su valor semémico de "fácil", 

pero que conileva el valor (ya utilizado, por ejemplo en 125 y  que se utilizará en 

278) de "ágil, ligero, leve", es decir, "que tiene facilidad y  libertad para despla2arse", 

como aparece en el Párodos. Por otra parte, ambos lexemas comparten un rasgo 

subcategorial +abstracto. Pero por otro lado, la irrupción de la metáfora provoca la 
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convocatoria de rasgo + concreto itó&x y al cruce con el lexema ± abstracto, 

nilptá,ccov. "Tener el pie friera de (go, "libre") de males" es la equivalencia 

metafórica de la ticluatç de 262. Además, el pie como illustrans funciona en el 

sistema como centro de atracción de imágenes, siempre relacionadas con el motivo 

de "aquello que puede ser trabado", de gran relevancia semántica, como veremos 

más adelante. 

11. oi:)Kow Éptotye pd).tEVOÇ 6t6OXTKá?) 
itp6ç ivtpc K6iXov htvfftç, bpcív &tt 

'tpaç iióv<xpXoç oi' cOwo ipcztet 
No obstante, si me utilizas como maestro, 
no darás coces contra el aguijón 
al ver que gobierna un monarca duro y no sujeto a dar cuenta de sus actos.(322-324) 

Se trata de una metáfora iii absentia, cuyos illustranda se abren en un abanico 

de posibilidades que abarcan de lo concreto a lo abstracto. Pertenece en principio al 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, COERCIÓN/LIBERTAD, y dentro de éste, 

a la serie estructural secundaria relacionada, por una lado, con el ARNÉS DEL 

CABALLO, y por otro, con el conjunto PERSECUCIÓN-PICADURA. Allí los lexemas 

concretos son iv'tp0v, .tXO\IJ y  dia'tpoç. 

En primer lugar, iirtpov significa stimulus, es decir, "picadura", 

"pinchadura". De allí, en el vocabulario médico, "aguja", y  en el militar, "dardo, 

venablo". Con referencia a los animales, adquiere los valores de "aguijón, púa, 

espolón". En el campo de las herramientas pasa a ser "punta, clavo, clavja". 

Finalmente, referido a los animales domesticados por el hombre, toma la acepción 

de "espuela". Como derivación abstracta, y  sobre todo en plural, se registra el 

significado de "tortura(s)". 

El sintagma (ok) itpóç KVtX icd3ov ictcvtç presenta entonces una 

variedad de posibilidades simbólicas. En principio, el contexto indica que se trata 

de una enseñanaza que ofrece Océano como &&t&oç. Además, su posición 

aislada con respecto al verso siguiente lo realza en su valor de yvdni. Esta falta de 
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fusión entre imagen y contexto es característica de los parlamentos de los 

personajes secundarios. 

Para evitar la polivalencia máxima, se podría verificar el valor del contexto 

sintagmático inmediato, es decir, el lexema icíov. (Con respecto a t xcFívco no hay 

dudas en cuanto a su acepción de "extender"). Dicho lexema aparece con su 

valencia habitual de "miembro" o, más exactamente, "pierna". De tal modo la 

polivalencia permanece. Ningún valor de K(í».oV puede restrngir las posibilidades 

simbólicas de iv'tpov. 

No obstante, se percibe luego de la incorporación al contexto inmediato que 

ambos lexemas se ubican en un plano sémico equivalente: ambos incluyen una 

actitud dinámica y  una configuración fisica semejante, "fusiforme". Miembro y 

"aguijón" se enfrentan: pero no es el aguijón el que realiza el movimiento de 

penetración, sino el miembro. Las acciones se han intercambiado: el aguijón 

adquiere un clasema subcategorial +pasivo, y el miembro, uno +activo. 

Teniendo en cuenta estas observaciones y volviendo a la polivalencia 

máxima antes apuntada, se puede observar la gama de posibilidad interpretativas 

que el lexema ofrece. 

Si se toma la serie semémica "picadura, pinchadura, pinchazo", el illustrandum 

de la imagen permanece ambiguo. ¿Contra qué se arroja Prometeo? Son las 

variables en las que el lexema adquiere un serna +concreto las que posibilitan la 

adscripción del illtístrans a los distintos subsisternas de imaginería de la tragedia. 

• inpov = "dardo, venablo": no perteneciente a subsistema. Prometeo se arroja 

a sí mismo contra el arma que puede "matarlo". 

• KÉwEp0v = CCgjjji,  espolón": primer subsistema principal. Prometeo, como 

reflejo anticipado de fo, se arroja para ser picado por el tábano que lo/la 

atormenta. 

• iévtpov = "punta, clavo, clavija": SEGUNDO SUBSISTEIvIA PRiNCIPAL. 

Prometeo se clava y se empala voluntariamente a sí mismo. 
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• iircpov = "espuela": SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL Prometeo, 

como el potro recién enjaezado, se revuelve furioso y  se clava a sí mismo las 

espuelas. 

• iircpov = "tortura": PRIMER SUBSISTEMA PRiNCIPAL Prometeo, el 

médico que no sabe cómo curarse, se infringe a sí mismo la tortura y el ultraje. 

Por consiguiente, la impresión general que recibe el espectador/lector de las 

valencias agresivas del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL ha cambiado de 

signo. No es el iétrtpov el que agrede a Prometeo. Es Prometeo quien se ha 

"enredado". (segundo subsistema), quien ha "perdido el rumbo" (segundo 

subsistema) y, prisionero o vagabundo en la cárcel sin límites de la ávota (tercer 

subsistema) se expone, extiende sus miembros (como Tifón, 363) contra el 

elemento ftloso que lo atormenta y provocará su destrucción (provisoria): el rayo de 

Zeus, cuya llama ha robado producto de una áptocpctoe tanto intelectual como moral, 

lo que desencadena la "falta trágica" del Titán. 

El icv'tpov contra el que lucha Prometeo (limitado e impotente) es el poder de 

Zeus, que se manifiesta como objeto duro, penetrante, filoso y todopoderoso: rqyo, 

«guión, miembro viril (episodio de Ío),  eipuela. 

12. bt 	 9Eoiç, 
cy.Lep6vaicYt yaju12cxicYt aoptCcov 463ov, 
Él bipct'twv 8' icrtpwrtE yopywióv .Xxç, 
6)Ç 'tl>fl) ItÓÇ tiipowvt6' iitpacov Pícr 
(...) El hizo frente a todos los dioses, 
silbando terror con sus fauces horrendas, 
y de sus ojos centelleaba un fulgor de mirada feroz, 
como para devastar con su fuerza la tiranía de Zeus; 
pero le llegó el dardo insomne de Zeus, 
el rayo que desciende exhalando la llama, 
que lo abatió de su altanera jactancia. (354-357) 

La imagen comienza con una metonimia del efecto por la causa. La figura 

consiste en reemplazar la expresión "el silbido de Tifón causa terror" por "Tifón 

suba terror". La articulación de la figura se logra transfiriendo el illustrans (00oç) al 
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verbo illustrandum (p'to)). Nuevamente se observa en el sintagma la antítesis 

concreto/abstracto remarcada por el contexto, ap.cp6vaiat ya iXakn: "con sus 

fauces horrendas". 

.' H4xxia'toç, MEv hxpccyiaovcoel ito'cc 
ito'vai.toi. ltl)póç &twtolrcEç &yptatç yvdcOotç 
'tíjç KaX?.lKp1to1) ucE?.taç lelipotç yi3aç 
Y sentado en las altas cumbres Hefesto forja 
el rojo hierro; desde allí irrumpirán un día 
ríos de fuego que devorarán con fauces salvajes 
los llanos campos labrados de Sicilia, de bellos frutos. (367-369) 

El segmento presenta dos animismos encadenados, productos de una 

primera metáfora in absentia ito'tat.tot itupóç, "ríos de fuego" por "lava". Los 

ito'caitot se animali2an (SEGUNDO SUBSISTEMA PPJNCIPAL) y como tales 

&tit'rouyw, "devoran" (motivo de la MORDEDURA) con áyptatç 'yváOotç, "fauces 

salvajes". La articulación se logra a través de la transferencia del illustrandum objeto 

directo (369) a un núcleo verbal ilustrans. La animización verbal (&tw'tw) se 

prolonga nominalmente en yvd9oç, "fauce", agregándole una segunda animización 

(animal): ypta, "salvaje". En este segundo caso, la personificación se articula por 

medio de la transferencia de un atributo i/lustrans a un núcleo también illustrans. La 

imagen combinada, que provoca en el receptor la sensación de violencia y agresión 

desatadas, se continúa yuxtaponiendo en el verso siguiente que le sirve de contexto 

una fuerte antítesis impresiva: los lexemas ia?.Xtiapitoç, Xcopóç y  yÓ'q poseen un 

componente semémico que apunta a lo estático, lo pacífico y lo armonioso, además 

de incluir la oposición de los elementos: agua + fuego :# tierra. 

Po& & itóinto KM.6wv 
W1Ut'tVWV, CY'tVEt 3)06Ç, 

lcfXcuvóç [a'] "At6oç 	nóç yç, 
itayat O' tyvopÚ'twv ito'tap.dt' 
cr,c¿vouatv á,%yoç ductpóv. 
Y rugen entrechocndose las olas marinas, 
y gimen las profundidades, 
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y murmura sordamente el abismo sombrío de la tierra de Hades, 
y las fuentes de los ríos de límpidas corrientes 

gimen su lamentable dolor. (431-435) 

El final del Épodo del Estásimo 1 es un ejemplo de macroestructura 

descriptiva que incluye varias imágenes simples, en este caso auditivas, que se 

estructuran en torno de dos elementos o fuerzas naturales por medio de una 

composición en anillo. 

El núcleo de la IMAGEN EXTENDIDA es la personificación de los ámbitos del 

mundo por medio de verbos que incluyen rasgos subcategoriales +animado, 

+humano. Ninguna de las cuatro imágenes sucesivas presenta bimembración 

illustrans/illustrandum. También el tertium comparationis está ausente de la estructura 

superficial. 

Los cuatro verbos se presentan en paralelismo: los miembros externos 

incluyen intrínsecamente el serna +humano, es decir, éste forma parte de la figura 

nuclear del lexema 'CVi. Los miembros internos del paralelismo poseen un serna 

+animado, y  adquieren un clasema +humano, por influencia del contexto 

(I3oá.co, ofp4tco). 

En cuanto a los elementos naturales, responden en esta microestructura a la 

mocroestructura del Estásimo: AGUA - TIERRA (ABIsMo) - AGUA. El Estásimo 

comienza con el llanto de las Oceánides y se cierra con el llanto de lasfuentes de 

los ríos. En el centro, toda la tierra y sus habitantes, en perfecta aiutd9ca 5  lloran 

la suerte de Prometeo. En el tramo final del Épodo se advierte la misma 

composición anular; en un movimiento descendente (431-433) y ascendente (434-. 

435): el elemento AGUA (ic6v'toç ic&ov) y  el ABISMO (TERRESTRE) en cuya 

concavidad se ubica el agua (96ç); el MUNDO SUBTERRÁNEO (iiÓç yç At6oç) y 

el ascenso hacia el elemento AGUA (itcxyat ai5yvop(Ytov ito'vci.tó3v). 

La desarmonía que implica el sufrimiento se refleja levemente en la 

naturaleza. Por el contrario, es la sensación de armonía simpatética la que prevalece. 
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La uniformación del sentimiento se logra, precisamente, por medio de la 

personificación de los elementos. 

15. 'totxírta .uiaviux't' 	pdv 'tdcXxç 
E3po'coicW, aiYCÓÇ ObK C1) G64tai' 6't(4) 

'tíjç ví3v aporç itrp,ovíjç 	a»a76. 
Xo. ouGaçuçjjji' étoc4&.cç clpcvóiv 

iÚdv, ictKó 6' 'a'tpóç Óç 'vtç tG v&ov 
iteodv ¿tOeiç Kat cYCalYtóV Obl( uctÇ 
eiçiv bitototç 4xxpti0tc 

Hp. 'tt ?outó 1101) KMouca Oaiut itov, 
dtaç 'tvaç 'te Icat itópouç 
'tó pttV tytcY'tov, et 'tç tç vóov 7CÉaot, 
obic fiv r?rUi' 04.6v, otc pdt.tov, 
oi %ptc'tó1.', oWI ttcy't6v, ¿út txxp.t6icov 

petç Kc1 yicWotno, itptv y' yoS t$tatv 
6ctct KpácY2tç tntow tKect&twv, 

ct'iç 'tç ritá.aaç tlocptibvovcat vócYouç. 
Pr.Aunque tales inventos les procuré, desdichado, 

a los mortales, yo mismo no poseo ningún recurso 
por el cual me libere del dolor ahora presente. 

Co.Padeces un dolor indigno, privado de reflexión 
andas sin rumbo, y ciomo un mal médico al caer enfermo 
estás descorazonado, y no puedes encontrar 
con qué remedios curarte a ti mismo. 

Pr. Si me escuchas el resto te asombrarás más, 
qué artes y recursos ideé. 
Lo más importante, si alguno caía enfermo, 
no existía defensa alguna, ni comestible, 
ni ungüento, ni bebida, sino que se consuman 
por la carencia de medicinas, antes de que yo 
les señalara las mezclas de los remedios favorables, 
con las que rechazan todas las enfermedades. (469-483) 

Éste y  el de 1007-1013 son los dos (micos ejemplos de SÍMILES EXTENDIDOS 

dci cP. Como ya adelantamos, su importancia es capital para la composición del 

PRIMERO y el SEGUNDO SUBSISTEMAS PRTNCIPALI3S, puesto que 

funcionan como deixis explícita de la imaginería que se despliega a su alrededor. 

En el caso del PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL S  el SÍMIL propiamente 

dicho abarca 47 2-475. Se han icluidos segmentos del contexto anterior y posterior 
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para probar cómo opera el pasaje del sentido propio al figurado, y  para verificar 

el aislamiento o fusión de la imagen con respecto a sus contextos. 

En lo que se refiere al contexto anterior (469-471), el pasaje de contexto a 

SÍMIL se produce con suma delicadeza. Hay una serie de lexemas que actúan como 

"puentes", todos utilizados en sentido propio y que pertenecen AL PRIZVIER 

SUBSISTEMA (tx?aç, 7tiipovfiç), y  el TERCER SUBSISTEMe4 en su subsistema 

secundario dci RECURSO/ARTE/ASTUCIA (uavf.urta, upcv, aópta.tcz). Incluso, 

y aunque el lexema pueda hacerlo sólo en sentido figurado, ánaXXotyCo puede 

adscribirse al SEGUNDO SUBSISTEMA ("poner distancia, alejar" en sentido 

propio; "librar, liberar" en sentido figurado). Por tanto, la primera parte del SÍMIL se 

engarza en el plano de la imagen con todos estos elementos del contexto: icáitov9aç 

aiiç ittcx fusiona el PRIMER SUBSISTEMA PPJI\TCIPAL en su motivo del 

DOLOR/PATHOS con el njtovflç de 471; oapxtç çpev6v (TERCER 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL subsistema secundario del campo conceptual 

SABER/CONOCER), itv (fusión con el SEGUNDO SUBSISTEMA en su motivo 

del VAGABUNDEO). 

El coordinante 8é marca el comienzo de la segunda parte del SÍMIL, central 

para el PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL Stricto sensu, el illustrans es caióç 6' 

tcrrpó ¿,Sç 'rtç ç vóaov y el illustrandum &9etç ix aeau'róv ox 1Xatj  cbpetv 

óitoíot pccpjt&.iotç txatoç. Sólo con el subrayado podemos observar la influencia 

del campo semántico de las unidades lexemáticas del il/ustrans sobre los lexemas 

utilizados en el illustrandum. El sentido figurado de tatpóç y vóaov se prolonga 

también en sentido figurado en pcxpxiotç y tatpoç. El SÍMIL ejemplifica uno de los 

aspectos de la situación de Prometeo a lo largo de la pieza: la impotencia de su 

intelecto creativo. La comparación es expresada por la Corifeo con gran sobriedad 

de recursos: sólo los lexemas significantes y una profunda aW 7tOEta. Ese 

sentimiento se traslada inmediatamente al espectador. Peto la estructura cerrada de 

SÍMIL permite una captación racional que muchas veces falta en el contexto de 

producción de las imágenes. 
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Lo verdaderamente llamativo del SÍMIL es su contexto posterior. Cuando 

la Corifeo calla, Prometeo retorna su discurso de los dones, y el poeta le "pone una 

trampa" a su personaje: hace que interprete en sentido propio lo que la Oceánide 

ha expresado en sentido figurado. Es así que el Titán comienza el relato de cómo 

enseñó a los hombres a curarse de las enfermedades y  a reconocer los remedios 

útiles a ese efecto. El campo semántico del PPJMER SUBSISTEMA PRINCIPAL 

se ve representado, por consiguiente, por una variedad de lexemas utilizados en 

sentido propio: é9 vóov itot (478, paralelo al É9 vóaov itc6v del SÍMiL, Çp.XKWV 

(480, paralelo al (pxpuotç del SÍMIL), áiceaptácwv (481) y  vóaooç (483), sin contar 

con los valores clasémicos que pueden relacionar los lexemas &7íii.ta, 3pxqtov, 

xptatóv y 7ttatóv con el campo semántico de la ENFERMEDAD. Por otra parte, los 

lexemas que actúan como "puentes" pertenecen al mismo campo semántico 

detectado en el contexto anterior del SÍMIL: pertenecen a la serie 

RECURSO/ARTE/ASTUCIA (477): távaç, itópouç, éiiilaáiiilv. La función del contexto 

posterior es entonces doble: 1) por una parte, alerta al espectador sobre el paso del 

sentido figurado al propio; por tanto, aísla el SÍMIL, y lo destaca como unidad 

significativa; 2) por otra parte, refuerza aun más la inutilidad de la ASTUCIA, la 

SABIDURÍA y el INTELECTO prometeicos: está descorazonado, desanimado 

(0uiç), su mente vaga sin rumbo. La nube que oscurece mente y corazón no le 

permite percibir el sentido profundo de la imagen de la Corifeo. Prometeo ESTÁ 

ENFERMO. 

16. [ ... ] 'tóv re i.touvátcx a'tpct'tóv 
Aptc1tÓv 'tnnopáptov ,, o1 ypua6pp=v 
ducow &ju V&p«X fl?.ofrtovoç itópoi 

(...) y del ejército de un solo ojo, 
el de los jinetes Arimaspos, que habitan 
junto al curso de corriente dorada del Plutón. (804-806) 

Se trata de una doble sinécdoque del singular por el plural, que se logra por 

la transferencia del atributo po(wwt de su núcleo natural, utitotpxov, a atpatóç. En 
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primer término se ubica el sustantivo colectivo con un modificador 

correspondiente a un miembro individual de la clase (o a todos ellos en plural). 

Luego se yuxtapone el miembro individual de la clase con su gentilicio (nueva 

sinécdoque). Finalmente, la relativa hace concordar el número del pronombre 

relacionante ad sensum, es decir, en plural, lo cual se expande al número del núcleo 

verbal. De esta manera, ci poeta cnfrcnta los dos miembros lógicos de la 

sinécdoque, exponiendo en la estructura de superficie el mecanismo interno de la 

figura. 

17. flc)acTy'ta 8t &'tat 
"Apct &xLnwv v'ct4poopi'cq 8pctaet. 
Y la tierra pelasgia recibirá los [cuerpos] de los que fueron vencidos 
por un Ares que mata con manos de mujer con una audacia que vigila en la noche.(860-861) 

El origen de esta imagen de alta complejidad es la metonimia"Apç. De 

acuerdo con la edición de MURRAY, el lexema figura en mayúscula: se trata de Ares, 

el dios de la guerra. El uso metonímico habitual de reemplazar el campo de acción 

o dominio de la divinidad por el nombre de la misma es el que se utiliza en este 

caso. Dicho campo incluye una esfera que abarca lexemas tales como GUERRA, 

MUERTE VIOLENTA, HOMICIDIO, MASACRE, CARNICERÍA, GOLPE MORTAL, 

DESTRUCCIÓN, MATANZA. La metonimia se refuerza por medio del adjetivo 

compuesto 91l)K't6VoÇ, "que mata por medio de una mujer", "que mata con manos 

de mujer". El segundo constituyente, -itóvoç, es quien funciona como illustrandum 

de la metonimia. Es, por otra parte, un hápax. La imagen se prolonga en una 

estructura sintáctica paralela (un instrumental), cuya función atributiva es ambigua 

o &i6 iowo. En efecto, t4pouptcp puede modificar a la raíz verbal de 

OXuitóvoç (icttvw) o al participio 8tncov. (Este participio, aceptando la lectio de 

MURRAY, debe funcionar como sintagma concertado ad sensum con el sustantivo 

wji&twv de 859). La articulación interna del sintagma es paralela a la de la 

metonimia inicial: un sustantivo abstracto modificado por un atributo en primera 
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posición consistente en un adjetivo compuesto que es, también, un hápax. En el 

plano semántico, la metonimia OT?Kt6vq Apct es la consecuencia de la segunda 

estructura: vu1 tpop'c Opá.a&; a su vez, ésta consiste en otra metonimia: lo 

abstracto por lo concreto: Opctaoç (audacia) por "acción audaz" o "persona audaz". 

Paralelamente, el Opáooç forma parte de otra figura concomitante: una 

PERSONIFICACIÓN. El atributo 	tpo'(pttç, "que vigila durante la noche", "que 

monta guardia nocturna", actúa como illustrans transferido. Finalmente toda la 

imagen está recubierta por una sinécdoque del singular por el plural: los cuerpos 

serán recibidos por la tierra a causa de los homicidios cometidos por 

nueve mujer audac que han vigilado durante la noche. 

La complejidad de la imagen —que no se adscribe en particular a ninguno de 

los subsistemas principales, sino que petenece al &mbito general de la oposición 

básica del sistema de imaginería, ARIvIONÍA/DESARMONÍA,- responde al carácter 

oracular de la profecía de Prometeo. El lenguaje críptico de 860-861 es "glosado, 

explicado" en el contexto de los versos siguientes: 862-863. 

18. Ep. 1c2Uci) & ly 	trivó't' ob cyJ.tu(pcw vóaov. 
Hp. vooijf áv, Elt v6crilpLa wbç tX Opoibç atyciv. 
Her. Yo advierto, que tú estás poseído de no pequeña enfermedad. 
Pr. Estaría enfermo si fuera enfermedad odiar a los enemigos. (977-978) 

La metáfora gira alrededor del núcleo sémico "enfermedad", perteneciente al 

PPJMER SUBSISTEMA PRiNCIPAL, y juega con la figura etimológica 

acumulando tres lexemas de la misma raíz: v6oç, v6alilice, voa&.o. En este caso, la 

imagen se inicia nominalmente, continúa por medio de un verbo y  concluye con un 

nuevo núcleo nominal. La relación con el contexto se opera por medio del 

participio de 977, .tqnv&ta, del verbo itatvoi..tai, que incluye elementos 

componenciales que implican desequilibrio fisico, emotivo y racional. Prometeo 

está "enfurecido, poseído" por una "enfermedad". La vóaoç de 977 incluye un 

clasema +indefinido. La metáfora del verso siguiente cumple la función de 
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especificar y restringir el semema: es un vórnta, un "zitium", y la misma marca 

negativa se expande al otro término de la ecuación, duplicado en sus dos lexemas 

componentes: 'EOpóç y ttYyO). La vóoç de Prometeo, si existiera, se ubicaría en el 

plano afectivo, con lo cual se cierra la polisememia abierta por Ilatvollat. Por medio 

de la ecuación rnetafórka, el poeta incorpora dentro del PRIMER SUBSISTEMA 

PPJNIPAL una estructura secundaria del SEGUNDO SUBSISTEMA: el par 

opuesto ODiO/AMOR. Es un caso típico de empalme o imagen combinada. 

19. Uycov t otra, no?..?á iat i.tct'tiiv Ép¿tv - 
,1 ydp 0i)6v Ob8l pialeácrafl ?xtcíiç 

tctiç &Kdn' 8t cy'tóitov 6ç veoCyyi>ç 
itóXo I3ctC11 iccxt tpó tv'taç j.tá.. 
c'tcp c4o3púv1 'y' 	Osvci ao4ta.ta'tt. 
crbOa6ta Váptco OPOVOí3V'Ut xÍi Ka?.(ç 
ci)'tfl 1(cx9' cdYti'it; oi.6svóç i.tciCoi) c9vc. 
Me parece que, aunque mucho diga, hablaré en vano: 
pues en nada te dejas conmover, ni te ablandas 
con mis súplicas, sino que, mordiendo el freno, 

como un potro recién sometido al yugo, te resistres y luchas contra las riendas.(1007-1013) 

Este SÍMIL, el del POTRO RECIÉN ENJAEZADO, es el núcleo del sistema de 

imaginería correspondiente al SEGUNDO SUBSSITRMA PRiNCIPAL: es su 

centro productor de imágenes. La alta cifra de segmentos relacionados con este 

motivo se ha desplegado a lo largo de la obra. Es no obstante casi en su desenlace 

cuando la imagen central se muestra con todos sus elementos ante los ojos y oídos 

del espectador/lector, y  lo hace por medio de un SÍMIL. 

En apariencia, el símil aparece aislado de su contexto, y  esto tal vez sea así en 

una primera lectura. Sin embargo, podemos afirmar que las impresiones 

dominantes del SÍMIL —la TENSIÓN y la FUERZA, ambas inútiles- estn representadas 

en el contexto por elementos del campo semántico de la FUERZA/DEBILIDAD, que 

corresponden justamente al SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL Hermes 

introduce en 1007 el lexema .tá'riiv (es respuesta al ju5etiiv pronunciado por 

Prometeo en 1001). Lo VANO está puesto en ecuación con el campo sem.ntico de 
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la palabra: la capacidad discursiva, propia de lo racional, ya no es actuante para 

con Prometeo (Xyov, pv). Prometeo está sordo como las olas del mar. Un rasgo 

categorial —humano, al que debe sumrsele un rasgo + concreto +"duro" propio de 

lo cósico. Prometeo no se deja conmover 	ov ni se ablanda t&Oaaii.). 

Esto es producto de su sordera y de la dureza que en él se ha instalado como 

consecuencia de su a9x&a. A esta altura de la obra, y  como señalamos en el 

Capítulo 6, Zeus y el Titán son las dos caras de una misma moneda. Pero mientras 

Zeus mantiene el pxtoç, Prometeo ha cedido sus potencias intelectivas. Los rasgos 

—humano +objeto otorgados por el contrexto anterior se resumen en la 

animalización, sema nuclear del SÍMIL, que abarca 1009-1010. 

En el SíMIL propiamente dicho se observa el mismo modo de articulación 

interna que el correspondiente a 472-475, el del MÉDICO ENFERMO. El illustrans es 

&xicbv crró.ttov d,ç vouy itóoç y el il/ustrandum 3tá icd itpóç fvtcxç Es 

evidente la influencia de los elementos lexemáticos del primero sobre el segundo, 

característico de la interacción imaginativa. En un SÍMIL tradicional, la estructura 

debería haber sido la siguiente: "así como un potro recién sometido al yugo 

muerde el freno y trata de desembarazarse de las riendas, así tú te resistes 

por la fuerza y luchad'. Sin embargo, el itpóç ijvtaç se ha introducido en el 

illustrandiim. En cuanto a la conformación lexéniica de la imagen, TODAS SUS 

UNIDADES (las usadas en "sentido figurado" y  las usadas en "sentido propio") 

pertenecen a alguno de los motivos del PRtMER SUBSIS7J3MA PRINCIPAL 

Todas las del i/&strans (más su cuña en el illustrandum) son la "figura nuclear" del 

motivo del j\RNÉS DEL CABALLO. Las del illustradum, 3ufzi y wi, se corresponden 

al motivo de la FUERZA/VIOLENCIA. El participio &xióv introduce, además, el 

motivo de la MORDEDURA. El SÍMIL se caracteriza por su impresión de extrema 

tensión y  movimiento no dirigido, sin mcta. En el plano morfológico, la antítesis 

entre deseo de libertad (movimiento) y sujeción (inmovilidad) se verifica en el equilibrio 

de lexemas verbales (&xicv, iixn) y lexemas nominales (atói.uov, tó?oç, 

tviaç). 
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El único adjetivo dei símil (veooyíç) incluye un rasgo subcategorial 

+receptor de una acción, que se destaca aun más en la versión. En el desarrollo 

sintagmático se produce una mostración contraria al procedimiento corriente en las 

imágenes: en lugar de partir de lo general para luego especificarlo y concretado, el 

poeta "enfoca" una parte del potro —su hocico- en &xibv 81, atój.u.ov ; luego el 

cuerpo entero del animal en dç VEOUÇ ir6oç, y por último la escena 

completa del animal en movimienta 3u icpóç fvtaç Concluido el 

SÍMIL, el espectador/lector ha podido reunir en un proceso intelectivo-afectivo 

todos los elementos del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL diseminados a 

lo largo de la pieza. 

El contrexto posterior al símil se inicia con una fuerte adversación, ¿xp. No 

obstante, la fusión se produce por antítesis con la imagen y por paralelismo con el 

contexto anterior a través del lexema verbal apop()vfl: se retorna el motivo de la 

FUERZA/DEBILIDAD y se opone la "fuerza bruta", la animalidad manifestada en el 

símil con la debilidad de la potencia creativa propiamente humana: 

(violentarse)/apop{v (debilitarse), ésta última remarcada por el instrumental, 

donde se prolonga el motivo (&.aOEvct), empalmado con un elemento del TERCER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL (opiaurtt). 

La imagen total se cierra con una sententia, donde el poeta resume el proceso 

de debilitamiento de la razón (t ppovovtt ji ia6ç) y  su causa (la ab0016tc) 

(1012), y  concluye con una estructura sintáctica compleja engarzada en dos figuras 

(anadiplosis y lítote), marcando el proceso de desencialización del protagonista. La 

ab9o8ta lo ha llevado a una condición "menos poderosa que nada", es decir, "más 

débil que cualquier otra". Prometeo es o'báv, "una nada". Su debilidad es absoluta. 

La Dtppt9 ha destruido una por una todas sus armas: la reflexión, el intelecto creador, 

el amor, la heroicidad. De él queda una fuerza inútil que se revuelve contra la 

&vq, que se aproxima como un monstruo alado, volando en círculos a posarse 

sobre su presa (275-276). El desenlace trágico (ya operado en el interior del 
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personaje) se manifestará en lo externo con un último significante: la conmoción 

cósmica. La obra está a punto de terminar. 

20. 	[ ... ] YKtt 	' ¿ VLWl) 

itvta'tct itdtvtcov EtÇ 

c-cdw óv'ttnvow [to&vtcvaJ 
)v'tE'tpaK'tat 3 ,  tOp itóv. 

...) y saltan las ráfagas 
de los vientos todos, unas contra otras, 
declarando una lucha de soplos encontrados, 
y el éter se turba confundido con el mar. (1085-1087) 

Es un pasaje de la última macroestructura descriptiva de la obra, que, al igual 

que la anterior, presenta la naturaleza en movimiento. El contexto de este 

segmento, que abarca 1080-1090, muestra, al contrario de lo que ocurre en 431-435, 

una falta de gradatio de los elementos y una carencia de estructura sintagmática. Este 

desorden en la configuración discursiva refleja el desorden que impera en el 

mensaje discursivo: la NATURALEZA y los ELEMENTOS, en total DESARMONÍA 

que responde a la ab0c6to máxima de Prometeo, chocan, se conmocionan y se 

mezclan. Se produce la conflagración cósmica. 

Uno de los aspectos de la conflagración es el enfrentamiento abierto, es 

decir, la lucha: en la PERSONIFICACIÓN más nítida del pasaje, los vientos "declaran 

una a'vdcrnç" de soplos encontrados. El sustantivo c'tdctç, "acción o efecto de estar 

de pie, levantado", incluye en su haz semémico los valores de "lucha, 

levantamiento", y de allí, "revuelta, sedición" (en contexto politico). Todos ellos 

necesitan un clasema adicional +humano. Este sentido politico dado a la 

conflagración final de la tragedia responde al )copyóç, "agitador, criminal que 

levanta al pueblo, enemigo público", atribuido a Prometeo por Gratos en 5. El 

lexema a'taiç se ubica en el quinto verso a partir del final. El paralelismo es claro: 

así como Prometeo se levantó contra el poder de Zeus utilizando a la humanidad, 

Zeus responde con su castigo utilizando los dominios de la realidad que le son 

propios: los elementos del COSMOS. 
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La PERSONIFICACIÓN que constituye la imagen está anticipada por el 

ANIMISMO que implica atribuir a los CtVtO)V nvel)pLeccoc el verbo aKlptdca, "saltar", 

por medio de una transferencia de verbo illustrans a sujeto illustraadum. 

3. LA INTERACCIÓN IMAGINATIVA EN PROMETEO 

ENCADENADO 

En un importante artículo del año 1965, Ole SMITFI 24  analiza 

concienzudamente la imagen esquilea desde el punto de vista estilístico, dando 

cuenta de su organización interna y de su relación con el contexto. En un breve 

párrafo completado con una nota al pie, aclara que Pr no ha sido incluido en la 

ejemplificación de su teoría por no considerarlo obra de Esquilo, y menciona las 

dificultades métricas como causa principal de la inautenticidad de la pieza. Promete 

volver a tratar el tema más adelante, pero no se ha hallado, hasta la fecha, ningún 

artículo del autor que retome el asunto de la autoría de Pr desde el punto de vista 

estilístico. 

El objetivo de este apartado es, por consiguiente, presentar la tesis de SMrril - 

probada por el autor en el cA- y aplicar sus variables al texto cuestionado, de modo 

de comprobar si las prevenciones apuntadas se sostienen en el campo del análisis 

de la imagen. 

La propuesta de SMITH puede resumirse en los puntos siguientes: 

Las imágenes esquileas tienden a continuarse o prolongarse 25 . 

La imagen esquilea tiende a desarrollarse desde términos generales a 

expresiones más vívidas y específicas. 

24  SMITH (1965: 10-72). 
25 
 El mecanismo psicológico del creador es descripto así: "Cuando una vez alguna imagen ha 

ocupado la mente del poeta, permanece guardada en su memoria, y aunque nuevas sobrevengan, 
invade las siguientes oraciones y les comunica una nota singular", transcripto por SMITH a partir 
de KUMANIECKI (1935: 88).. 
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Suele ser introducida con una idea verbal y continuada nominalmente. 

La técnica apositiva es una alternativa habitual de las secuencias imaginativas y 

se emplea frecuentemente para agregar nuevos rasgos a una imagen. La 

técnica aparece frecuentemente en los coros, pero no se restringe a ellos. 

En ambos casos, la conexión es la asociación. 

En algunas ocasiones, el movimiento estructural es el contrario: de lo nominal 

a lo verbal. 

A veces, la tendencia a la continuación y elaboración conduce a que la imagen 

se prolongue demasiado; en esas oportunidades, la línea de pensamiento debe 

ser retomada en una frase de síntesis expresa. 

Se verifican varios casos de inconcinnitas, es decir, el tratamiento asimétrico de 

patrones simétricos. 

La imagen puede prolongarse de un complejo de pensamiento a otro, aunque 

éstos estén lógicamente separados. 

Desarrollándola desde lo general hacia lo particular dentro del marco de la 

secuencia, Esquilo obtiene una conexión orgánica entre contexto e imagen. 

Las imágenes parecen brotar gradualmente del contexto, de modo que imagen 

y realidad resultan inseparablemente conectadas. 

Este principio estructural también se percibe en el empleo de homónimos, 

esto es, la utilización de palabras ambiguas para conectar la realidad y  la 

imagen o para desarrollar una imagen dentro de otra. El lexema o grupo de 

lexemas ambiguos a partir de los que se desarrolla la imagen no necesita ser 

metafórico. 

1) 	La relación entre contexto e imagen es especial cuando se trata de símiles o 

comparaciones. En este caso, la introducción de la imaginería es expresa, pero 

Esquilo se esfuerza por crear una conexión entre contexto e imagen de modo 

de asegurar un desarrollo orgánico. 

m Esta dependencia del contexto se verifica especialmente en la comparatio 

paratactica y también en el SÍMIL TRADICIONAL. 
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En la co mp aratio paratactica, los motivos empleados como illustrantia se 

toman del contexto inmediato, produciendo una transición lógica del contexto 

a la imagen. Se mantiene, no obstante, una cierta falta de claridad en la 

expresión. 

ñ) El resultado de esta tendencia es la fusión de imagen y contexto y de illustrans 

e ií/ustrandum en el tipo de SIMIL BREVE. 

Hay dos tipos de fusión de acuerdo con la extensión del SÍMIL: 

1) 	En ci símil homérico (largo o extendido), el illustrans es influido por el 

il/ustrandum, de modo que se vuelve gradualmente parte de la historia 

principal, y resulta casi imposible separar las partes de la secuencia. La 

transferencia de rasgos sólo se da en ese sentido: illustrandum -* 

illustrans. 

2) En el SÍMIL BREVE, introducido por 6ç o &iv, el illustrandum contiene detalles 

del illustrans y también resulta dificultoso separar ambos términos, debido al 

grado de fusión alcanzado. Esta articulación se encuentra en casi todas las 

instancias del símil breve. 

En Esquilo, cada ejemplo del tipo homérico exhibe fusión, lo que lo aparta de 

los poetas contemporáneos, que sólo muestran fusión en el SÍMIL breve. 

La estructura de la imagen estudiada no se liniita a Esquilo, aunque un tipo es 

peculiar sólo en cuanto a él; también se encuentran en Píndaro, Sófocles y 

Eurípides. 

La extensión de los tipos de imágenes relevados en el estudio es más amplia 

en Esquilo que en cualquier otro poeta del sigloV comparable con él. Por 

tanto, es justificable considerar las particularidades observadas como típicas de 

Esquilo. 

Procederemos entonces a aplicar la propuesta de análisis de SMITH al corpus de 

Pr, previa mención de algunas salvedades metodológicas: 

* 	Como señalamos en el Capítulo 7, Pr no presenta comparationesparatacticae. No 

obstante, no puede considerarse éste un argumento en contra de la autoría, 



656 

puesto que tampoco presentan comparationes paratacticae ni Pe ni Bu. FRIIs 

JOHANSEN 16 arguye que esto puede deberse a que Pr y  Pe son tragedias 

principalmente narrativas, y al carácter legal de muchos de los discursos de Bu. 

* Ni SMrn-I ni FRns JOHANSEN hacen planteos estilométricos, es decir, no 

cuantifican sus anilisis. Los segmentos del cA esquileo son considerados 

ejemplos de una determinada aseveración, con los cual el investigador debe infirir 

que se trata de un muestreo. No se presentan los asos que no corroboran la 

hipótesis de trabajo, por lo que se hace imposible probar el peso objetivo de 

sus conclusiones, a menos que decidiéramos realizar nuevamente todo el 

trabajo. 

* 	Por tanto, no hemos considerado adecuado aplicar a Pr una cuantificación 

cuyas variables fueran las aseveraciones de SMITH, ya que no existen tablas del 

resto de las tragedias con las que esta nueva tabla pudiese confrontarse. 

Optamos, en cambio, por presentar un muestreo -una serie de ejemplos- de lo 

que ocurre con dichas variables en la obra cuestionada, de modo de aportar 

nuevos elementos de juicio para su consideración como integrante del cA. 

Las variables que estudiaremos y ejemplificaremos son las siguientes: 

Desarrollo de la imagen desde términos generales a expresiones más vívidas y 

específicas. 

Imagen introducida con una idea verbal y continuada en forma nominal. 

Técnica apositiva. 

En las imágenes muy prolongadas, resumen de la línea de pensamiento con 

una frase de síntesis expresa. 

Homonimia. 

Tratamiento de illustrans e i/lustrandum en los símiles. 

26 FRIISJOI-IANSEN (1954: 28). 
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/ 6.1) SÍMIL BREVE: el il/ustrandum contiene detalles del illustrans. 

6.2) SÍMIL EXTENDIDO: el il/ustrans recibe rasgos del illustrandum. 

3.1 DEsARROLLO DE LA IMAGEN DESDE TÉRMINOS GENERALES A EXPRESIONES 

MÁS VÍVIDAS YESPECÍFICAS 

Esta forma de construir la imagen es permanente a lo largo de Pr, contenga 

ésta una figura o no. Véase la siguiente enumeración: 

1-2, 31-32, 124-126, 148-151, 152-154 9  304-307, 351-356 31  420-42451  425-430, 447-

450, 460-463 5  465-466, 472-475, 500-502, 545-550, 554-559, 677-679 51  690-693, 709-

711, 726-727 5  793-797, 798-800, 856-857 3  878-886 51  944-946 1  1007-1010. 

De hecho, es una característica en extremo general, que se remonta a Homero 

-generalmente con una estructura tripartita- y se prolonga hasta Esquilo. Tal como 

afirma SMITH, la prolongación y especificación de la imagen es un procedimiento 

presente en la literatura contemporánea a Esquilo, por ejemplo Píndaro, Sófocles y 

Eurípides, aunque en estos autores la extensión no llega a los extremos del í A, ni es 

tan frecuente. Por otra parte, esta técnica es la base de uno de los resultados 

estilisticos más propios del poeta, esto es, la fusión de imagen y  contexto, en donde 

los límites entre una y otro no son fácilmente determinables. Ilustraremos esta 

afirmación con el análisis de los 878-886: 

kXltó I' ab Golcr-loÇ Kat 4pEVO1EX1ciÇ 

ttavtca Oto', dt'tpo 6' áp3tç 
%ptEt I'  ánupOG- 
Kp«8í(X 31 460ci) 4pva Xai'ctCet, 
tpo08v6i'tcxt 6' 8.qi(X0' MT811V, 
Élcú 3t 6p6toi. 4époj.tai. xrç 
1tV'ÓWXtt Jj#jpyQ) 
Oo2.Epo. & Xóyot itato'tiqj  
cyvflç npáç itctatv 
Otra vez me inflaman por dentro la convulsión y la locura 
que perturba mi mente, y me punza el dardo 
de un aguijón no forjado por el fuego. 
Y el córazón golpea con terror mi pecho, 
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y mis ojos giran rodando en sus órbitas, 
y soy arrastrada fuera del camino por el soplo furioso 
del frenesí, sin poder dominar mi lengua; 
y turbias palabras golpean al azar 
contra las olas de una Ate abnominable. 

Se trata de un típico ejemplo de empalme, es decir, una secuencia imaginativa 

donde se cruzan dos o más subsistemas de imágenes. Cada una de las instancias se 

prolonga y especifica en illustrantia sucesivos. Cada uno de los ámbitos imaginativos 

(il/ustrantia o il/ustranda tienden a sostenerse a través de dos o más segmentos, 

llegando a cinco en el caso de la imagen central del pasaje, es decir, la 

ENFERMEDAD, nuclear del PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL 

En 878-79 se presenta una primera descrijtxión general de la enfermedad de Ío, 

con un cruce concreto-abstracto habitual (verbo +concreto +sensible, OXw, 

illustrans; sujeto abstracto a fi&oç - pcxví(Xt, illustrandum). En 879-80 la imagen se 

sostiene por medio de una transición hacia el SEGUNDO SUBSISTEMA 

PRINCIPAL (coERcIÓN :~-  LIBERTAD) en su serie secundaria de la PICADURA. 

Todos ios sememas involucrados (il/ustrantia): otatpoç, &p&ç, xpí&, aluden en forma 

directa al TÁBANO (il/ustrandum) y en forma indirecta a ZEus (illustrandum de 

segundo grado). El atributo &itupoç es el que fusiona la imagen con su contexto -es 

decir, la imagen anterior- y, aplicado a p&ç, marca la diferencia entre este elemento 

punzante, que no necesita del fuego para lograr su propósito, y el elemento "real" 

que provoca la enfermedad: el RAYO (FALO) de Zeus, que es de fuego y causa el 

incendio interior de jo. El y. 881 es un nuevo paso para prolongar y especificar la 

imagen, empalmando fusionados (en el caso anterior, se encadenaban) los motivos de la 

ENFERMEDAD (PRIMER SUBSISTEMA PPJNCIPAL) y de la AGRESIÓN FÍSICA 

(SEGUNDO SUBSISTEMA PR1NCWAL, polo de la COERCIÓN). 

El illustrans (verbo) exhibe como serna la animalización típica del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL que utiliza como puente el AGUIJÓN PUNZANTE para 

convertirse en PATADA. Este verbo se transfiere a un sujeto illustrandum (icpa&a). El 

CORAZÓN adquiere entonces un clasema ±animado, +huinano: es UN JINETE QUE 
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ESPOLEA, QUE COCEA EL PECHO (cppiv), convertido entonces en CABALLO. En 

esta primera interpretación el AGUIJÓN/RAYO/ZEus, apoderándose del corazón de 

lo por medio de la Ilavía, lo domina y la reduce a la condición animal. Pero en una 

segunda interpretación de la metáfora, el lpa&a de Jo ES EL CABALLO, que PATEA, 

PIAFA, COCEA (otra valencia semémica de xKtíCo) contra el (ppv, que en este caso 

adquiriría un clasema +inanimado y se convertiría, metasemémicamente, en el 

ARNÉS, la "cárcel" del caballo, transferida a Ío. Siendo así, la animali2ación y el 

rasgo +irracional del personaje sería completo: la COERCIÓN no implica sólo la 

DOMA, sino la imposibilidad de concientizar la condición alcanzada. 

En su éxodo, Ío llega al clímax de la mostración de la imaginería del 

SEGUNDO SUBSISTEMA: toda ella es un ser animalizado: cuernos de vaca, 

domada corno un potro, perseguida por el tábano, su razón nublada por la ¿kr. 

Luego de un verso de transición, el 882 -aunque uno de sus elementos 

illustranda (rpoXo&vcttcx) será sostenido y especificado en 885 como illustrans-, los 

rasgos de animalización e irracionalidad se detallarán aun más en 883-884 con una 

nueva imagen, correspondiente al SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL en su 

motivo secundario de la COMPETENCIA ATLÉTICA. En 883 Ío afirma que es 

arrastrada "fuera de la carrera", es decir, fuera de la pista prefijada que el caballo 

tiene para correr. Este carácter concreto y exterior de la imagen (il/ustrans) se vuelve 

interior y abstracto ante la aparición del agente: X<=Tis itvcip.cxtt .uxp'q) 

(illustrandum), donde se retoma el motivo de la ENFERMEDAD. La imagen llega a su 

punto más alto en la metáfora central y final: ésta se muestra como ejemplo del 

desequilibrio máximo (la DESARMONÍA, poio negativo de la oposición 

semántica básica de la pieza), y resuelve lo irracional por medio de la expresión de 

una metáfora compleja. 

En esta íiltima metáfora (885-886) retoma la imagen inicial de la 

ENFERMEDAD, con la que se cierra el segmento (&riç), especificando cuál es el tipo 

de locura que padece Ío: es la &rii, la ceguera enviada por la divinidad, y retorna 

también el empalme con el SEGUNDO SUBSISTEiVIA PRINCIPAL a través del 
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lexema itatoua'. Aóyoi. y Etiqi prolongan los nuevos términos incorporados en 

884 (y76)ci1ç y &ipcx'tiç),  y los novísimos términos (Oocpoí y 14uxcRv) completan 

el panorama de los ELEMENTOS: fuego (878, 879, 880), aire (882, 884) y  agua (885, 

886). Aparece en la estructura sintagmática un atributo concreto (eopoi) 

transferido a un núcleo sustantivo abstracto (?óyoi). Como efecto de la falta de 

dominio (ip(x'nç) las palabras de Jo son turbias, revueltas, opacas. Las palabras son 

contempladas como agua turbia son ininteligibles. A partir de esta imagen nominal, 

el verbo n(xíúo refuerza ei sentido: las palabras turbias (go (pean (ala mente?) "como 

olas", arrítmicamente, es decir, ctiq, al azar. Sin embargo, en 886 la metáfora se 

vuelve sobre sí misma: las turbias palabras que golpean como olas lo hacen contra h-zs 

olas (itpç iíxaatv). El agente elidido que funciona como tertium comparationis de 885 

aparece en la estructura de superficie de 886 como receptor pasivo de la acción del 

verbo, y el verdadero agente funciona como especificativo del receptor: aruyvfç 

&triç, donde nuevamente se cruzan un illustrans concreto taa.v con un 

illustrandum abstracto (ítiiç). El sentido propio desplegado es: "mispalabras, 

turbias como olas revueltas al azar, golpean mi mente a causa de la ceguera 

abominable que me domina". Este movimiento antitético de lo activo yio pasivo 

(las palabras golpean la &rrI y no al revés) es el mismo que aparece, por ejemplo, en 

la imagen del iávtpov (322-323). El objetivo del poeta es, en estos casos, reflejar los 

puntos máximos de dominio de lo irracional sobre lo racional (propiamente 

humano), sobrepasado por lo arracional (en realidad, suprarracional) de la acción de 

lo divino: Zeus. 

3.2 IMAGEN INTRODUCIDA CON UNA IDEA VERBAL Y CONTINUADA EN FORMA 

NOMINAL 

22: 'ca0eyt ' 	otpfl 4ok 

356: ' b.t.td'twv S' f'tpai'te 'yopywitóv 	Xctç, 

368: norz(xgol itupóç 6áit'covtcç yptcuç ?vtOoi 



368: ito'tajio icp6ç &tic'tov'teç yptat yvóOoç 

370-371: 'toióv& Tu4xç rav&Éct Xó?ov 
oF-pgclr, óit?&tou ?e ittpicvóou 

378: bpjç vQGoÚcYflç E'UYV i..a'tpo. Xóyoi; 

397-399: atÉveo GC 'tdç otXop.tvaç 'tcç, 1-IpojnOcí3 
&XK!DlxYtY'caK'tov [.... 1 

oÇ 

462-463: çc1g 1Epótoç b lVy clat Kvd6aXc 
Çc(yXaut 60eÚov'cc 

472-473: ititovOaç cuç iciji' itoxx?cç 4pcvóv 
it?4vii, Kal(óç 6' 'ta'cpÓ ÓSç 'tç tG vóaóv 

547-550: ob6' 

?iXaóv yévoç 

566: XptFt t.ç cd3 jic tv 'cá)awav di'tpoç; 

568-569 : 'cóv pupuoitÓvtaopcuia i3otav. 
b & nopF-ücwt 661tov ójii.t' by cov, 

574-57 5: k»tÓ & Kp61c?.cx'toç &to3c'i 66va 
ççç&tvo6ó'cav vój.tov 

597: .tcpatvci. J1c yptopapc KtV'tpOtcYl. 4ot'tcXotaw; 

698-699: ...'toiç vocyoi3ct 'cot ylurü 
'tó Xoutóv ¿t?yoc itpoueitt'taOat wpcç. 

858-859: foucy. O1pc1ov'tE1 ob Opciotç 
'yctLtouc, 

879-880: OdÚitoua', dc'cpou 8' &p8tç 
%pEt J.t' án 1ipor,. 

661 
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1009-1010: 6aKV & alcó litoy Óx voÇuy 

xat ipóç tvtaç jtct. 

1023: 3teepcagíic rFt acógacol .tycx xtioç, 

1061-1062: lifi 4pvaç t)J.Lóiv tXtOcÓai 
í3p0v'ríjc j.tÚiaif ttpcqivov. 

1072-1079: liTISI ipÓççpaOcia 

tXeXOCYO' &)1t' ávOtaG. 

1083-1084: ... Xucç ' 	t.utout 
i'tcpoicijç Jánipot, 

Se trata, según SMITI-I, de un principio estructural del estilo esquileo. En 

efecto, y puesto que es un caso especial del punto anterior (generalización/ 

especificación), puede afirmarse que dicho principio es constante a lo largo del Pr. 

Existen casos en que el procedimiento es el opuesto (ya lo dctecta el estudioso en 

una serie de ejemplos del cA), es decir, una introducción nominal de la imagen 

prolongada verbalmente (un ejemplo en Pr es 124-126). Incluso puede darse una 

estructura quiástica: introducción verbal, dos especificaciones nominales y un 

remate verbal (Pr 1072-1079). No obstante, el "principio estructural" es sin duda 

mayoritario, tanto en el cA cuanto en Pr. Véase su funcionamiento en esta imagen 

de 397-401: 

cYCÉVO) cYC •t; o&)- 
Xoj.tvaç 'taç, Hpojn1OeíT 
&tKpl..xYtatctK'tov [a'] ó7E' &YcYO)V 
ia&vciiv 

vo'rotç tTEYla ita'ycíiç 
Lloro por tu suerte 
funesta, Prometeo; 
y vertiendo gota a gota de mis suaves ojos 
un arroyo de derramadas lágrimas, 
he mojado mi mejilla 
con sus húmedas fuentes. 
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En este clarísimo ejemplo del Estásimo 1, la imagen surge de una idea 

verbal y se desarrolla nominalmente por medio de una serie de asociaciones y 

variaciones. La figura se desenvuelve en dos movimientos. El primero (397-398) 

expresa la acçión verbal, el porqué de la misma y su destinatario. Aparece el yo 

lírico (crrvco, la. persona) y  el receptor del mensaje (flpop.iOci, invocación). El 

segundo (399-401), por medio de un procedimiento de asociación nominal, desctibe 

la acción verbal en su devenir (construcción participial apositiva: 

&xKpucYtY'taK'Ov [61 ¿ii' 8GYWV 0(x8ví3v X&í3oiva joç  y en su resultado (núcleo 

verbal y modificadores: itxpctv 

vo'ctotç ccyF,a itcxyc*iç). La imagen completa es una combinación de sentido propio 

y sentido figurado de lexemas que pertenecen al campo semántico del a<gur, por lo 

tanto, se inscribe en la estructura NATURALEZA/ELEMENTOS, del PRIMER 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL. La imagen aumenta su fuerza y poder de sugerencia 

por ser precisamente las Oceánides, las ninfas por excelencia del elemento acuático, 

las que pronuncian la imagen. Es un caso típico de "mostración": el llanto de las 

ninfas manifiesta la esencia de su ser, ser ninfas de/agua. 

La imagen propiamente dicha se despleiga en el segundo movimiento. El 

devenir de la acción verbal comienza con un verbo en sentido propio, 2 I3co, 

"verter, derramar, libart'. El objeto directo Soç, "arroyo" es el que introduce la 

metáfora y el que se comporta a su vez como illustrans de su atributo 

8(x1(plxYícY'r(xtov, illustrandum que retorna el sentido propio. El 7tóOEv c7t' &YaWv 

Sa&vv remarca el ámbito semántico y la delicadeza de la acción. El resultado de 

ésta comienza con la prolongación del sentido propio con el núcleo verbal 'ryyw 

("humedecer, mojar") y su objeto directo rapuz ("mejilla"), pero intercala 

nuevamente el sentido figurado por medio del instrumental con otra metáfora, 

ita ("fuente"), remarcada con el epíteto vóttoç ("húmedo"). Este último adjetivo 

funciona en realidad como modificador ánó iotvoÇ de todos los lexemas nominales 

de la imagen. El sintagma final irapctxv vo'rioç 'reyx itayatç produce la fusión de 

ambos planos, el "propio" y el "figurado". 
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El carácter del verbo Xt3o) convierte toda la imagen en la escenificación de 

un ritual: el llanto de las Ocemnides es una ofrenda que inicia el Opfvoç de la 

humanidad por los sufrimientos de Prometeo que se desarrolla en el Estásimo I. 

Por tanto, y a pesar de usarse en sentido propio, funciona en realidad como 

illustrans de segundo grado. 

3.3 TÉCNICA APOSITIVA 

La técnica apositiva es otro de los rasgos de estilo utilizados por Esquilo para 

sostener y prolongar las imágenes. En este caso, la APOSICIÓN se emplea no sólo 

para especificar, sino también para agregar nuevos rasgos a la figura. El pasaje de lo 

general a lo particular deriva habitualmente en expresiones de gran fuerza pictórica. 

Véanse los siguientes ejemplos: 

7: 'tó cyóv yp tvOoç, itav'tvou itupóç Xaç, 

224-225: tveaTi 'yp icoç 'toi3'to 'tfj 'tavvt& 
v&nig, tQj 	j.i1 1Ee1tot0vcu. 

280: cOÉpa O' áyyóyicópovduov6v, 

358-359: áXY Ij?9cv a&ccj3 ZTvóç&ypultvovI3tXoç, 
Ka'tcu43&tniccpauvóczizitv&,v4Xóycx, 

460-461: ... ypctipxt'cwv'tcuvOctç, 
.vfiiiiiv_óitdv'cwv, .totx3o'top''cp'yávriv. 

606: ... 	'c4,áptcovvóou; 

726-727: paciaitóv'coula__u1lc7Yxz yvdOoç, 
txOpójF-VOI  

803-804: ... 	'tó.touç yctp Zrvóçpcxyciçivaç 
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856-857: ... di. 6' 'eittoitvoi. 4)pvaç, 

Ktpl(oi itc?etó3v ob iaiptv 2Xei..q.ttvoi., 

924-925: OaXwtav 'te yñl 'ci.váiz'tctpav vóaov, 
'tpçi.vav cLi.x4Íw 't1v Hocyei.&ivoç, 

1021-1022: ... 	6 aot 
QWÇÇ4Ç't.Ç, 

Analizaremos como ejemplo un pasaje del Episodio III, 726-727: 

'tpa%Eia ltál.rtoD )a v6itct yvd9oç, 
0Póevoç VcYYtflcYt, PL11 ,potá VE(íU' 

la áspera mandíbula del mar, Salmideso, 
hostil a los navegantes, madrastra de sus naves; [...] 

Esta metáfora apositiva, situada casi en su totalidad en las esfera del 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL (COERcIÓN :# LIBERTAD), se desarrolla 

en un plano asociativo nominal. La oposición básica del sistema subyace en la 

metáfora como estructuradora de la misma: MAR (elemento positivo) #- TIERRA 

(elemento negativo). Es una típica METÁFORA JNABSENTIA con illustrandum elidido 

("bahía"). No obstante, los términos de ese contexto que se filtran en la imagen 

(itóv'rou, vctí)qn, vE6)v) son los que provocan la sensación final de fusión de planos 

característica de Esquilo. 

El itóvtoç (positivo) aparece en la superficie sintagmática junto con los otros 

dos términos que con él se relacionan; en cambio la TIERRA en su aspecto negativo 

se oculta bajo una doble METÁFORA EXTENDIDA en las oposiciones. La primera, 

yvOoç, subrayada por el atributo 'cpaXEta,  produce una primera ANIMIZACIÓN. La 

BAHÍA adquiere un rasgo + animal. El adjetivo Opóevoç hace ascender un grado la 

ANIMIZACIÓN, otorgándole una marca +humano que se exterioriza definitivamente 

en el i//ustrans Jtrrrpuuz, "MADRASTRA", que toma una valencia negativa tanto por el 

contexto cuanto por la atribución foildórica tradicional que asocia a la madrastra 

con la bruja devoradora de niños. De este modo, el illustrans no resulta tan extraño 

ni sorprendente en este contexto: el tertium cowparationis entre mandíbula (por 
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bahía) y madrastra es precisamente "que come, devoro j  muerde" Lo que la 

TIERRA traga es, además, uno de los dones otorgados por Prometeo a los hombres: 

LOS BARCOS Y EL ARTE DE CONSTRUIRLOS (467-468). El ser trado por la tierra 

figura también, en la estructura profunda, como anticipación del hundimiento del 

Titán en el Tártaro. 

3.4 FRA SE DE SÍNTESIS 

Una imagen puede desarrollarse y prolongarse de tal modo que llegue a 

adquirir un cierto grado de independencia. Suele ocurrir en los casos en que una 

serie de imágenes se continúan unas a otras, formando una cadena. Cuando esto 

ocurre, la independencia adquirida hace necesario retomar la conexión con el 

contexto previo a la introducción del segmento imaginativo. En la mayoría de los 

casos esa conexión se hace expresamente, a través de una frase o palabra de 

resumen, que incluye mayoritariamente un PRONOMBRE que recupera la secuencia 

lógica y la línea de pensamiento interrumpida por la imagen. Los ejemplos 

siguientes ilustran la utilización de esta técnica en Pr 

19-28: álcovcá ' dicov 3talt roiG XaXlce<jLtocert 
'c 	&voçxóito it&yco, 

'touxí't' btnÚpo toí htowOpdntoi rpótou. 

115-127: 'ttç áycó, 'ttç b3ptá np0aÉnca p' &4cyyiç, 
OEóo'toç, f í3p6'tetoç, 'i 1 c1 paf1 v1; 

&v ptot 400Ep6v 'tó itpocpiov. 

351-372: 'táv yrn'cvíj 	Kl?tKton' dufrtopa 

'totóv& T4ciç avaCt& X61ov 
eepiç &tX&cou PÉleat itipwóoo 

lcp-p<XI)Vc5 Zvóç fvOpaKcvoç. 
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688-695: oito't' o{nto'c' iiouv <Ó33> vouç 

po).ciOat ?.óyoç tç áKOáV ldw, 

PLIC at8oi5a itcx5.w' Ioi3. 

7 23-728: 	. vO" Aiia 6vciw c'tpa'tóv 

flIF-tÇ Y'tlJyctvOp' ................................... 

rn'1 IcNoucYt icx. tá.?' 

920-927: 'toiov ita atcY'tiv víTv itapc'tc:x 
bt' cxo'tóç a%ytój, 	arccxtov tgxzç 

'tptawat' ttv t'r'v Hot&ivoç, aicc&. 
ivtataç & ççj itpóç KXKc 	etat 

cov tó t' dP%2W 1(&l. CÓ 60C1)8W 8ta. 

3.5 HOMoNIMIA 

Varios filólogos estudiosos del estilo han señalado que Esquilo emplea, en 

algunas oportunidades, un HOMÓNIMO para tender un puente entre la realidad 

contextual, la referencia, y  la imagen que construye. Este rasgo estilístico puede 

considerarse como otra manera de desarrollar una imagen a partir del contexto, 

para crear una conexión entre imagen y contexto. La técnica de la homonimia no 

presenta una gran número de instancias (ni aun en el trabajo de SMITEi, que 

presenta 6 ejemplos). No obstante, incluimos en este apartado 3 segmentos 

imaginativos del Prólogo de Pr, cuya eficacia estilística radica en el juego semémico 

de los homónimos. 

26-27: did & 'toí3 itap&vtoç c» 9i&in' icioi3 
cpxct a' bwbiov 'ydp ob ná0üICÉ irw. 

54: Ka\ 	1tp6)&pa 2i8¿piecOat itápa. 

74: 	pt K&tW, cYK11  St 1i4R=iç 	y 3tç. 
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Analizaremos en detalle el ejemplo de 26-27. El participio sustantivado del 

verbo Xoxp&o, núcleo de la imagen, se comporta como triple homónimo, apuntando 

en cada una de sus valencias semémicas a distintas series de DOS SUBSISTEMAS 

PRiNCIPALES. En su primer semema, X.oxp&o significa "ALIVIAR, ALIGERAR, 

DESCARGAR" de un PESO. Por tanto, y en vista de su contexto [&øii&v], es 

utilizado como iitjstrans del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL en su 

motivo del PESO/CARGA. 

No obstante, ?oxp&o tiene un segundo semema específico de la terminología 

médica, donde su valor es "ALIVIAR (DE UN DOLOR O ENFERMEDAD), RELAJARSER, 

CALMARSE". En este segundo valor, ei mismo lexema funciona como illustrans del 

PRIMER SUBSISTEMA PPJNCIPAL en su poio de la SALUD. Prometeo, el 

MÉDICO ENFERMO, necesitará un VERDADERO SANADOR, enviado por Zeus 

(Heracles), que lo curará de su ENFERMEDAD ESPIRITUAL. 

Un tercer semema (el que generalmente se tiene en cuenta para las 

traducciones a lenguas modernas) consiste en otorgar un serna +abstracto al 

primero de los sememas especificados: la generalización consiguiente da como 

resultado el significado "LIBERAR, LIBERTAR". Con esto, la imagen remite al poio de 

la LIBERTAD del SEGUNDO 5 UB SIS TEMA PRiNCIPAL., dentro de su 

oposición básica. Por medio de esta técnica el poeta logra, al comienzo mismo de la 

tragedia, poner en la superficie semémica todo el entramado de su sistema. - 

3.6 SÍMILEs 

3.6.1 Símil breve 

En el tipo de SÍMIL BREVE, usualmente introducido por un nexo comparativo 

(ç, óxtE, &iv) o por adjetivos que incluyen la idea de semejanza o comparación, 

se percibe claramente la tendencia esfilistica a fusionar imagen y contexto. Las 
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partes del SÍMIL se interfieren de manera tal que resulta muy dificil separar 

iiiustrans de illustrandum. 

En el SÍMIL BREVE el movimiento consiste en la transferencia de elementos dél 

illustrans dentro del illustrandum. Este procedimiento se ve favorecido por la 

brevedad de los segmentos y  la estrecha cónexión sintáctica entre sus términos, lo 

que los lleva a integrarse en un complejo de significación. En los poetas trágicos 

contemporáneos, Sófocles y Eurípides, lo que se observa según SMn1i es, sobre 

todo, identidad entre las partes del símil, no fusión de elementos. En Píndaro, en 

cambio, el procedimiento constructivo es muy semejante al exhibido por Esquilo. 

En los siguientes ejemplos se puede apreciar con absoluta claridad que los 

SÍMILES BREVES de Pr presentan la misma técnica atribuida a Esquilo, es decir, el 

entremezciarse en la figura de illustrans e illustrandum por medio de la transferencia 

de rasgos. 

452-453: KEÇ & vaiov ó't' &iupot 
tÚptlKEÇ ów'vpcoi.' bV lfl)OiÇ óv?totç. 

Y habitaban ocultos bajo tierra, como las ágiles hormigas 
en las profundidades sin sol de sus cavernas. 

En este símil el procedimiento de fusión es evidente y  se logra a través de dos 

instancias: 1) Kcxtó)puxEç pertenece semánticamente al illustrans (jtípjnpcç), no 

obstante lo cual se ubica como predicativo subjetivo del i/lustrandum: es un 

modificador verbal transferido; 2) el itoO -&vtpwv év .tuotç vi17t.totç- modifica &itó 

Kotvoí tanto al illustrans cuanto al illustrandum (kvOpo)not). La fusión es tan perfecta 

que es imposible distinguir si, in orzgine, se trataba de un sintagma pertenenciente a 

uno u otro término de la comparación. 

447-450: dt itpói'ca iv 3Xitovteç 432citov sivriv, 
KXÓov'tcç Ob1c fKOuO/, &?X Óvetp&cow 
útyKtot .top4xxiyi. 'tÓV .tcX1qD6V ftov 
rnpov e'tKfi ittvta, 

Ellos, al principio, aunque veían, veían en vano, 
oyendo, no oían, sino que semejantes 
a las formas de los sueños, a lo largo de la vida 
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con fundían todo al azar; [ ... ] 

En este ejemplo el procedimiento de fusión es aún más complejo. En efecto, 

el resultado se obtiene separando y transfiriendo los rasgos explicativos del illustrans 

al illnstrandum. El il/ustrans óvELp'rwv &tyKtot j.toppatot tiene antepuesta su 

especificación, é1tovrcç, 3?tov ptárqv, Kovtcç, o ijcouov, y éste se traba 

sintácticamente como predicado del illustrandum, ot. Por otra parte, el núcleo del 

illustrans se encuentra absolutamente entremezclado en la segunda parte del 

illustrandum (449-450), y  esto se logra a través de la fuerte adversación del &).2z, que 

separa ambas secciones de la imagen total. El resultado es, por tanto, una estructura 

quiástica: i/lustrandum (oi) / ilustrans ( ovtEç...o1ov) II illustrans (óvEtp&rwv...) / 

illustrandum (tóv j1(zipóv ... itvta), y una fusión de elementos donde el illustrandum y 

el illustrans no pueden aislarse como estructuras unitarias. Desde el punto de vista 

semántico, el il/ustrandum concluye absolutamente teñido por los rasgos del illustrans. 



671 

3.6. Símil extendido 

Hemos realizado el análisis de los SÍMILES EXTENDIDOS de Pr, donde el 

illustrans se ve "invadido" por detalles pertenecientes al illustrandum, en el muestreo 

estilístico de la tragedia. Remitimos a dicho análisis para comprobar la 

homogeneidad con respecto a las afirmaciones de SMITH en lo que toca al cA. 
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4. CONCLUSIONES DEL ANÁLISIS ESTILÍSTICO 

El ANÁUSIS ESTILÍSTICO efectuado ha conducido nuestra investigación a una 

importante conclusión parcial: el modo de construcción de las figuras posee 

una indudable homogeneidad en el cA y en Pr. Podemos señalar al respecto los 

siguientes elementos: 

+ Tanto en ¿A cuanto en cP, la función de las imágenes en sentido estricto es 

siempre intensiva. Su objetivo es condensar los elementos abstractos 

diseminados en los campos semántico-conceptuales y ponerlos ante la razón y  la 

emoción del espectador/lector en forma de "unidades discretas". 

+ Tanto en cA cuanto en cP, esta apelación se produce por medio de illustranda 

de alto grado de concretización, pertenecientes a esferas de la realidad muy 

cercanas al destinatario, y en las que resulta posible reconocer, gracias al proceso 

de doble visión, los illustranda que apuntan a los planos semémico (temas y 

motivos) e hipersemémico (universo conceptual). 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la altísima proporción de METÁFORAS que revela el 

estudio estilométrico indica que el autor construye su texto a partir de una 

"apropiación" de la realidad (la referencia), creando un plano semémico donde 

lo propio y  lo figurado se entremezclan hasta identficarse. Este mecanismo es el 

que posibilita el planteo de la relación significante/significado entre los sistemas 

poético-significante, temático e ideológico, es decir, es lo que ha posibilitado el 

desarrollo de la tesis sostenida al comienzo de la investigación. 

+ Tanto en ¿A cuanto en cP, la FUSIÓN que se opera sobre el plano semémico es 

casi siempre sensible, y,  dentro del campo sensible, predominantemente visual 

y concreta. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, las figuras -las imágenes en sentido estricto- 

manifiestan un alto grado de creación (póiesis) original. EL TRABAJO SOBRE EL 
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LENGUAJE Y SUS POSIBILIDADES EXPRESIVAS ES EL FUNDAMENTO SOBRE EL 

CUAL OPERA LA CONSTRUCCIÓN DRAMÁTICA. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la originalidad estilística -la marca de estilo- se exhibe 

principalmente en la ARTICULACIÓN INTERNA de las figuras. La construcción 

imaginativa es sumamente trabada y compleja. Los términos de METÁFORAS y 

SÍMILES -i1/ustrans e illustrandum- se entremezclan íntimamente hasta lograr una 

fusión orgánica (la INTERACCIÓN IMAGINATIVA) sólo analizable a posteriori del 

momento de la recepción. 

• Tanto en cA cuanto en cP, el proceso de análisis muestra que el mecanismo 

interno de FUSIÓN es mayoritariamente sintáctico (elipsis de términos y 

transferencia de modificadores entre illustrans e illustrandum). 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la ambigüedad semántica que resulta en el campo de 

la denotación hace imposible la lectura del texto en sentido recto. No obstante, 

el plano hipersemémico "aparece" ante el espectador/lector por el mecanismo 

del palimpsesto: la impresión recibida en el momento de la recepción está tan 

atrevesada por el proceso de doble visión que la acumulación de imágenes 

significantes provoca indefectiblemente la manifestación de la "estructura 

profunda", es decir, un sistema hipersemémico (ideológico) que se "lee" 

en un "código" semémico marcado, connotado y metafórico. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, el despliegue de la ARTICULACIÓN INTERNA de las 

imágenes exhibe una capacidad de construcción en el plano lingüístico que no 

siempre debe considerarse producto de una operación consciente. La creación 

de una imagen es a veces consciente (elección dentro de una tipología) y a veces 

infraconsciente (su articulación), pero siempre resultado de una visión del 

mundo que condiciona y matiza su contexto de producción. 

+ Tantro en cA cuanto en cP, la tendencia esquilea a la rolonación de la imagen 

provoca la apertura en abanico de las posibilidades combinatorias: la gran 

cantidad de empalmes (entrecruzamiento de imágenes pertenecientes a distintos 
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subsistemas en una imagen mayor y compleja) es una característica intrínseca del 

estilo esquileo. 

+ Tanto en tz4 cuanto en cP, la predilección por la METÁFORA es cuantitativamente 

abrumadora. Se considera que esta elección es intencional en la medida en que 

refleja una convicción de lo que el arte trágico como modelización. -estructura 

segunda- debe a su materia prima -el lenguaje-, en el que la relación entre 

denotación y  referencia  y su rcsultado significativo se debe a una construcción 

abstracta que opera sobre sus elementos constituyentes, es decir, un sistema, 

una estructura primera que posibilita la producción de "sentidos". 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la apelación al proceso intelectivo del 

espectador/lector se produce sobre todo en los SÍMILES. En ellos se verifica la 

elaboración más racional y consciente del poeta con respecto a sus series 

imaginativas. A su vez, los SÍMILES funcionan como centros productores de 

imágenes. En segundo lugar, su utilización apela a la puesta en práctica, por 

parte del espectador/lector, de una operación de síntesis intelectual. La 

utilización del SÍMIL constituye un mecanismo lingüístico directo de enviar el 

"mensaje" al espectador/lector. Por tanto, se trata siempre de segmentos 

estilísticos de funcionalidad impresiva, no expresiva, cuyo objetivo es que el 

receptor "reflexione" sobre las implicancias profundas de la semejanza. Esto es 

posible por el carácter explícito de la ECUACIÓN, sumado a la presencia del 

NEXO COMPARATIVO, que otorga carácter lógico a un procedimiento analógico. 

La carga afectiva que los SÍMILES suelen presentar no obstaculiza el proceso de 

decodificación; por el contrario, son un primer paso indispensable para que la 

decodificación se verifique. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la aplicación de criterios cuantitativos -la estilometría-

o cualitativos -la propuesta de SMITII en cuanto a la interacción imaginativa-

ha resultado de suma utilidad porque nos ha permitido dejar por un momento 

de lado -metodológicamente- la interpretación del texto y concentrarnos en las 

llamadas variables "objetivas" que dejan menos espacio para la "intromisión" de 
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los aprioris del investigador. No obstante, esta aplicación no nos ha eximido del 

trabajo hermenéutico -semántico en sentido amplio- que ha sido resultado de la 

armonización de un abordaje "duro" del objeto de estudio con una labor de 

reflexión propia de la filología como disciplina humanística. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, en las imágenes estudiadas hemos aislado elementos 

del plano semémico que, insertos en la figura, contribuyen a crearuna  atmósfera 

de lucha espiritual, de esfuerzo por explicar un estado de cosas y proponer 

nuevas formas de interacción con la realidad. El análisis semántico del punto 

siguiente intentará probar que dicha atmósfera obedece no sólo a la concreción 

dramática de un tema "trágico", sino a una concepción más amplia de la 

realidad, a una "visión del mundo" que incluye aspectos ideológicos (políticos, 

filosóficos y religiosos), y que responde en última instancia a un modo de 

insertarse en la historia por medio de una lectura de los hechos y las ideas que 

opera por el juego dinámico de los opuestos. Dicha "lectura del mundo" se 

verifica -consciente o infraconsciente- en el plano del lenguaje y, en este caso, en 

el dela creación poética. 
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CAPÍTULO 9—ANÁLISIS SEMÁNTICO 

Síntesis  
En este capítulo, con el centro en la imagen como segmento unitario, se aplica un criterio 
semántico a través de un modelo de análisis componencial que permite, por medio de la 
determinación de las relaciones de metasememia, acceder a la ecuación entre sistema semémico y 
sistema hiperscmémico. Se analizan en esta instancia las oposiciones sémicas fundamentales que 
aparecen cii las estructuras dci sistema scmémico y dci sistema poético-significante, y se 
determina la configuración de la matriz metafórica alrededor de la cual se organizan illustrantia e 
illusiranda. Se prueba a continuación que dicha matriz metafórica responde a las "ideas" y 
"estructuras simbólicas" que constituyen los elementos del sistema hipersemémico que está en la 
base de la ll/eltanschauung esquilea. Este último criterio se inserta en una interpretación globali-
zadora de los elementos textuales ya desplegados en los análisis anteriores. Se trata, por lo tanto, 
de un análisis semántico que se incluye en una hermenéutica del texto. 

1. Aclaraciones previas 

A lo largo de nuestra investigación muchas han sido las referencias y las 

descripciones que incluían elementos de análisis semántico y sémico-componencial. 

El propósito de esta sección es explicitar este criterio de análisis, sistematizando y 

completando las observaciones anteriores. Este paso es central para los objetivos 

de nuestras tesis, pues sustentará la interpretación que se realice de la relación entre 

los tres sistemas presentados en el Capítulo 2 (poético-significante, semémico e 

hipersemémico), relación a partir de la cual condujimos la tarea. 

El análisis semántico intentará probar si existe una matriz metafórica común, 

producto del proceso de metasememia que, verificándose en amplias zonas del o 

los sistemas (es decir, en varios de sus espacios sémicos), se conjugue con el plano 

hipersemémico, esto es, el mensaje y el universo conceptual que componen la 

Weltanschauung del autor. 

Puesto que la Orestía puede ser utilizada como paradigma depdiesis esquilea, un 

segundo paso de este análisis consistirá en la comparación de los resultados 

obtenidos con los correspondientes a Pr, de modo de completar el recorrido del 

camino propuesto para responder la pregunta acerca de la autoría de la obra. 
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2. ANÁLISIS SEMÁNTICO DE LA ORES TÍA . LA MATRIZ 

METAFÓRICA DEL SISTEMA DE IMÁGENES Y SU RELACIÓN CON 

EL SISTEMA HIPERSEMÉMICO 

Luego de la descripción e interpretación semántica del sistema de imágenes de 

la trilogía, que llevamos a cabo en ci Capítulo 4, resta considerar cuál ha sido la 

MATRIZ METAFÓRICA que ha servido de organizadora de dicho sistema y que, por 

tanto, permitirá establecer la relación entre entre sistema semémico y  sistema 

hipersemémico, entre temática e ideología. 

El análisis efectuado ha conducido a la elección DEL SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL como ejemplo de nuestro método de trabajo. Esto se 

debe a que el conjunto de imágenes que se nuclean alrededor de la oposición 

JUSTICIA :# VENGANZA actúa como síntesis y  punto focal de todo el sistema. 

El carácter de síntesis y concentración estructural se debe a varias razones: 

El SEGUNDO SUBSISTEMA se ubica en un punto medio entre la marca 

sémica absolutamente abstracta (PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL) y la 

marca absolutamente concreta (TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL), si se 

toma en cuenta el eje vertical. 

Si se estudia el eje horizontal, positivo/negativo, se observa que la marcación 

valorativa del subsistema se da a través de los sememas opuestos y 

complementarios del mismo lexema, &iii.  Esta situación se verifica de 

manera paralela en el segundo subsistema secundario, donde el lexema que 

presenta sememas opuestos por su valoración es rá?oç. En ambos casos, la 

connotación positiva/negativa es siempre dada a través de clasemas, es decir, 

semas contextuales. Esta apelación al contexto para connotar semánticamente 

la imagen, esto es, la carencia de rasgos distintivos -semas- que impliquen 

alguna valoración sustancial, provoca la ambigüedad característica de Esquilo 

cuando se trata de poner en la superficie su "mensaje" (el sistema 

hipersemémico que sustenta la creación poética). Es sólo luego de la 
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comprensión global del mensaje que el espectador/lector puede 

decodificar la particular configuración de la marca positivo/negativa. 

También el primero y  el tercero de los subsistemas secundarios presentan 

imágenes que carecen de semas diferentes que desambigüen el eje 

positivo/negativo. Todos los motivos -el SACRIFICIO, el MÉDICO/la 

ENFERMEDAI), la SANGRE SIEMPRE FLUYENTE, la CADENA/el CORTE- deben 

ser analizados en su contexto para que sea posible asignarles la valoración 

correspondiente. Esta circulación de las valoraciones causa que el subsistema 

presente un alto grado de cohesión semántica y una aparente falta de 

discriminación, claridad o distintividad. 

Esto conileva una consecuente dificultad para la decodificación de la 

estructura, que refleja la complejidad general de la organización semántica de 

la Or. En efecto, la valoración de las imágenes del TERCER SUBSISTEMA 

PRINCIPAL es clara y  distinta en el eje positivo/negativo, por ejemplo, 

cuando se describe a Clitemnestra como "Escila" o "anfisbena" (A<g  1232-

1236) o a las Erinias como "jauría de sabuesos" (Bu 131-132), mientras que la 

comprensión del motivo de Zç r?toç (Ag 973-974) o de Agamenón 

como MÉDICO CIRUJANO (A<g 848-850) implica un esfuerzo mayor de análisis e 

interpretación, que debe hacerse a la luz del sistema total. 

el mismo paralelismo que se verifica entre la conformación sémica estructural 

de 8t'Kil y toç (un SISTEMA PRINCIPAL se refleja estructuralmente en 

un sistema secundario) se repite cuando se considera al SUBSISTEMA 

PPJNCIPAL en términos de illustrans e illustrandum. En efecto, así como el 

sistema global de imágenes actúa como illustrans de un illustrandum 

conformado por el sistema hipersernémico, dentro del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRTNCIPAL el primer subsistema secundario (MÉDICO :# 

ENFERMEDAD INCURABLE) actúa como illustrans del segundo subsistema 

secundario (CORTE :#- CADENA), que funciona como illustrandum y el tercer 
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subsistema secundario (toç CONSUMACIÓN :# téXoç MUERTE) actúa 

como il/ustrans de todo el SEGUNDO SUB SIS TEMA PRINCIPAL 

(illustrandurn). 

Por todo lo expuesto, hemos considerado que la estructura y contenido de los 

motivos del SEGUNDO SUBSISTEMA PFJNCIPAL proporcionan ios elementos 

para determinar la matriz metafórica del sistema total de la Or. No obstante, en este 

apartado estudiaremos también una zona acotada del TERCER SUBSISTEMA 

PRINCIPAL (PERSUASIÓN :# VIOLENCIA), la que corresponde al tercer subsistema 

secundario (EQUILIBRIO :P~- EXCESO) y al segundo subsistema secundario (PASO #- 

PISADA), porque en ellos se concentra la estructura sémica del resto del subsistema 

que, en este caso, apunta hipersemémicamente a la explicitación de la cosmovisión 

religiosa del autor (así como en el SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL se 

refleja el aspecto filosófico y en el PRIMER SUBSISTEMA el aspecto político-

institucional). 
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2.1 SEMEMIA E HIPERSEMEMIA EN EL SEGUNDO SUBSIS TEMA 

PRINCIPAL 1  

El SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL se estructura alrededor de la 

oposición básica JUSTICIA :# VENGANZA. como ya señalamos reiteradamente, 

esta oposición se presenta dentro de un solo lexema organizador, í1c11, que se 

analiza en dos sememas opuestos y complementarios de acuerdo con su contexto: 

&ic'rI {"justicia"} y BÍMI {"venganza"}. La ambigüedad del término y las diferentes 

acepciones que adquiere contextualmente a lo largo del desarrollo dramático 

organizan el sistema semémico. Pero la ambigüedad semántica no se verifica sólo 

por la valoración positiva o negativa que el discurso otorga al lexema, sino a una 

operación metasemérnica que se opera dentro de la estructura misma del lexema. 

Esta organización del plano semémico es el reflejo exacto del plano 

hipersemémico, es decir, del mensaje, de la estructura 4gn/icativa de la obra. Esta 

construcción es paralela a la de Pr y a la de Su, esto es, a las tragedias 

cronológicamente más cercanas a la Or se presenta un estado de cosas armónico 

donde se verifica un quiebre, una desarmonía, una falla que desencadena iptç, 

culpa, desastre y  muerte en todos los planos de la realidad. A esto se le opone una 

nueva fuerza, en principio visualizada como desconocida, amenazante y sacrilega y 

cuyo triunfo se logra con violencia, pero que luego prueba su necesidad y su 

1  Todas las referencias a la figura nuclear de los seinemas, es decir, su "etimología", se basan en 
los artículos correspondientes de HOFMANN (1949), FRISK (1954-1972) y CHANTRiUNE (1968-
1980). 
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justicia. El triunfo de este nuevo estado de cosas implica en todos ios 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. 

Esta especulación acerca del sentido del acontecer del mundo -plano 

hiperscmémico- se refleja semémicamente en la fórmula CORTE - CADENA -> 

CORTE, ARMONÍA —* DESARMONÍA -> ARMONÍA, que se concreta en el 

SEGUNDO SUBSISTEMA PPJNCIPAL a través de tres series simbólicas: 

En el segundo subsistema secundario, por medio de imágenes que aparecen 

fundamentalmente como illustranda aludiendo al eje bipolar CADENA qÉ CORTE a 

través de los motivos del 	O0941x9o9, del pw(-)/i p&»(+) y de 

8cLtJ1O)v/u1C1. La inmensa mayoría de las instancias toman la forma de elementos 

de campos semánticos marcados. 

En el primer subsistema secundario, por medio de un grupo de imágenes 

que se presentan como illustrantia, ubicándose tipológicamente como figuras y que 

en conjunto actúan, recursivamente, como illustrans del subsistema anterior a través 

de los motivos MÉDICO/ENFERMEDAD, CIRUGÍA-CAUTERIZACIÓN/INFECCIÓN-

CÁNCER, RESTAÑAR! GOTEAR-CHORREAR-REZUMAR. 

En el tercer subsistema secundario, por medio de una nueva geminación 

semántica del sistema total, que hace que la ambigüedad de la &icil se refleje en la 

ambigüedad del tXoç como cumplimiento ritual de esa 6ti. La ambigüedad se 

concreta en el despliegue del lexema en dos sememas: 'r)OÇ-SACRIFICIO (-) y 

'rXOÇ-EXORCISMO/PURJFICACIÓN/INICIACIÓN (+). 

2.1.1 El segundo subsistema secundario: CADENA ~ CORTE 

La serie simbólica del segundo subsistema secundario se encarna en un eje 

bipolar cuya oposición básica consiste en la presentación "figurada" de dos tipos 

contrarios de acción humana: la acción que responde a una compulsión irracional, 
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que no se deriva de la reflexión, y la acción producto de la razón, la experiencia 

y el aprendizaje iluminador. Estos modos de la acción se ubican respectivamente en 

los ejes negativo y  positivo. 

Los lexemas correspondientes al eje negativo son los siguientes: 

fl(, co/ic(,XOoç 	nomí 	 &LiJto)v 

¿p á o) 	 tÍV O) 	 &lCfl (-) 

flptto) u' Kpaívctv 

p&o/pyov 	elexéXOTCOP 	In1'rcXctv 

Del análisis componencial de los lexemas resultan los siguientes conjuntos dé 

rasgos (semas, clasemas y  metasemas): 

flxaXco, Spáco, ltp&írtO) y p&o (y sus sustantivos derivados) no incluyen semas 

negativos en su figura nuclear. Esos rasgos negativos son otorgados 

clasemáticamente por el contexto inmediato o por el uso generalizado en un coYpus 

amplio y determinado (por ejemplo, el cA). Aunque en primera instancia it(wo 

parece oponerse semánticamente al conjunto el an.lisis 

sémico permite concluir que, al margen de su especificidad, se ubican en la misma 

linea expresiva: el ACTUAR o el PADECER una acción implica un desconocimiento de 

los fines y  los objetivos2 ; la acción obedece a la compulsión y  a la repetición3, 

dentro de la cual no hay cabida para un acto libre que CORTE la CADENA4 ; la CADENA 

sólo puede ser cortada desde afuera del sistema5, y el único que puede hacerlo es un 

dios: Apolo/Atenea por el designio de Zeus 6. La "PASIÓN", al igual que la ACCIÓN, 

carece de objetivos, pero, fundamentalmente, carece de motivación o causa 

2  o y&p ot' 6t tcXct, 'bues no sé cómo acabará", CI) 1021. 
¿fcvtvtov 	«.tta't 'taat, "pagando por tu c,imen, habrás de pagar goe por go(pe", Ag 1429- 

1430; tp'tv Kat&.fixt ó it(xlatóv ¿xoç,  véoç ió)p, "antes de haber cesado la antigua aflicción, [sutge] 
nuezx pus", Ag 1480. 
flaoctv 'tóv pavta, "que padezca e/que obnf', Ag 1564; ¿tu bpácroel, &ta ityav, "por tratar de 

manera inmerecida, inmerecidamente estás padeciendo", Ag 1527. 
Por eso no es escuchado el deseo 8E Clitemnestra: tiovflç V ¿tç y' it&pev u6v ¿?X 

¿rcdqlEOa, 'yya ha habido suficiente pena: no nos sometamos a otra?, Ag 1656. 
6  MaOEtv 9EC.LobÇ iobç... Eiç tóv aiavfi Xpóvov, "conocer mis /yes de una vez  para iienire", Eu 571; 
'raíta Opá'tv ptiv'ra 14 P.543ii9 ctv, "que O,vstes, aun habiendo hecho esto, no iba a si,f,ir daño'Ç En 
799; xpjiata ' v'n&otcv, "que devuelvan gozo porgoo", En 984. 
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explicita para el que sufre la experiencia 7. El irOoç es siempre, desde el punto 

de vista del que lo vive, injusto por ininteligible8 . 

Dentro de la serie del actuar, el lexema más utilizado dentro del segundo 

subsistema secundario es 8páco. La elección cobra sentido a la luz de la figura 

nuclear del semema, que incluye como semas la responsabilidad del «gente y la de dar 

origen a un acto catado de consecuencias. El agente (Clitemnestra, Orestes, Erinias) es 

reemplazado metafóricamente por una serie de entidades +abstractas que se 

personalizan o no de acuerdo con las necesidades del que a ellas recurre, y son 

itovíi, &2&'ro)p, 8aíJ.to)v9  y De hecho, el lexema organizador de la 

serie es irotvi. Sin embargo, y a pesar de que su figura nuclear incluye todos los 

semas que luego aparecen diseminados en el resto de los lexemas ("pena" —> 

"castigo", "consistente en un precio de sangre", "provocado por un crimen", por lo 

tanto, "que conileva una venganza"), no se lo ha elegido como organiador estructural 

de dicha serie. En efecto, obedeciendo al criterio de ambigüedad, el poeta ha 

derivado la representatividad semémica del eje al par í l/SauJMov, lexemas sólo 
, 	 , 	 , 	 , definibles por el contexto, alrededor de los cuales aparecen a

,,
tti lo  , apa y aXa'rop, 

+1- abstractas, +/- personales, pero siempre negativas en su valoración intrínseca. 

Por tanto, dentro del polo negativo del segundo subsistema secundario, se 

produce un doble desplazamiento semántico: la acción se reemplaza por el agente, 

y éste, por otro agente cargado de rasgos sémicos de generalidad y ambigüedad que 

se marcan y especifican sólo por el contexto. 

Algo semejante ocurre con el eje positivo de la bimembración, cuyos 

componentes son los que siguen: 

¿v.?ycb ptév pya içczt 7tOo9 yávoç te tav,"me duelen los actosy los s:frimientosj mi estirpe toda", C/, 
1016. 
8  itáOojiev, piXaL./'i1 ico?& 	itovoiaa icd p.&tiv 	/itzOojtev náeN 6uaaucéç, 
itótot,/&peptov KUKÓV, "S:frimos, amigas!, ¡0/), mucho /)e padecido yo,j en vano! ¡S:frimos un dolor 
incurable, al, dioses, un mal insoportable!", En 143-145. 

1aí1cov... &'npç t6xç &Kópeatov, "daimon insaciable de una suerte funesta", Ag 1484 
itoí 6fiTOC Kpcxvct, not KataXiet/.tctcuotp.uyOóv voç "Atrç, 'Dónde irá a cumplirse, dónde 

cesará, adormecida, la cólera de Ate?", Ch 1075-1076. 



MavOv0o/.u9oç 

Ot&x 

yvóxo) 

itíatcqtat 

taKco/&&cY1(&oç 

71Eieopat/netoó) 

üí 6p&o 
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Los lexemas de este eje apuntan al mismo conjunto de semas significantes: el 

resultado dci ACTUAR y ci PADECER (eje negativo) es un cambio cualitativo en el 

intetior del sujeto, un movimiento en el plano del intelecto (pero sobre todo del 

espíritu) que se traduce en conocimiento, saber, sabiduría. En este campo específico, 

que se resume en el famoso iuOct pOoç (& 177), el autor ha privilegiado el 

APRENDIZAJE o el CONOCIMIENTO producto de una EXPERIENCIA CONCRETA, 

INTERNA y VITAL (p.0-) 11 , relacionada a su vez con la raíz que apunta al principio 

activo espiritual (jiev-), por sobre los lexemas que apuntan al conocimiento de 

orientación estrictamente práctica que luego derivó a una aplicación al 

conocimiento científico (7tíatcqt(ia, tí + ta'ru) 12, al conocimiento inductivo-

deductivo (yt.yvó)Y1o), yv-) 13  y, por sobre todo, al conocimiento perceptivo-

intelectual (ot&x, FI8-) 14 . 

Sólo lateralmente 	aparece 	el motivo 	de la ENSEÑANZA, 

Stio/SticÚoç ("ISa-), relacionada con el planeamiento consciente de la 

adquisición del conocimiento, ya que el agente de dicha adquisición es la 

Persuasión (ltEi9ollat/Iktø6), *bheid.., que expresa originariamente la noción de 

"tener confianza, creer en", es decir, el predominio de la moción espiritual por 

sobre la intelectual. 

11  MczOetv OcLoç toig ... etç tóv CCiXVfl Xpóvov, "conocer mis kjies de una vezpara  siempre", En 571. 
12 

 

¿y¿o &aOctç v icaKoib9 itaJLat, 'yo, enseñado en la desgracia, s6..", E11276. 
13  Fvdxyfl yépov ?v c)ç 8t8ácrKEeroal f3api, "aprenderás, aun siendo viejo, cuán pesado es ser instruido", 
/lg  1619; ?vd &&xO; óit yoív tó aoxppovciv, "babiéndote instruido, aprenderás, aunque tarde, a 
serprudentes", Ag 1425; o'b yp ot' Un tc?ct, "pues no sé cómo acabará", Ch 1021. 
14 	yxp oto' 	"pues no sé cómo acabará", Ch 1021. 
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Este proceso cognoscitivo-espiritual da como resultado paralelo un actuar 

positivo ( 	p&o) que concluye encarnándose en la 8t`0 de valor positivo, la 

"Justicia" 15 . 

Por consiguiente, puede afirmarse que en el segundo subsistema secundario la 

fórmula CORTE —* CADENA —* CORTE se encuentra representada en sus 

estadios segundo y tercero (CADENA —+ CORTE): no aparecen en la estructura 

de superficie los motivos y causas de la DESARMONÍA (primer CORTE), sino 

sus consecuencias y su resolución final 16. Como se verá más adelante, dichas causas 

aparecen representadas en el TERCER SUBSISTEMA PPJ1.TUPAL 

El motivo de la CADENA aparece imaginizado por la acción compu/siva y el 

sufrimiento inmotivado, que se reciclan a sí mismos sin detenerse. El motivo del 

CORTE se simboliza a través del conocimiento producto de un sufrimiento iluminador; a 

causa del cual ios rasgos +agente y +agentivo viran de la valoración negativa a la 

positiva (siempre por medio de los semas contextuales) encarnándose en la i'ucii y, 

más específicamente, en la espada de Aí11i, que provoca un CORTE tanto en el 

plano referencial cuanto en el plano semémico. 

2.1.2 El tercer subsistema secundario: 'réXoç CONSUMACIÓN gá téoç 

MUERTE 

Como se anticipó, el tercer subsistema secundario gemina la configuración 

semántica del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL a través de la ambigüedad 

del lexema 'rá?oç, que refleja la ambigüedad de la &icr. Esta ambigüedad se 

manifiesta en el despliegue del lexema en dos sememas: tá?øç COMO MUERTE 

(polo negativo) y táXOÇ COMO CONSUMACIÓN (polo positivo). 

15 E 	p&xav, c' 	olxyav,ttéviv, "haciendo el bien, recibiendo el bien y siendo bien 
honrada...", Eu 868. 
16 Xpóvoç iaeatpct tcvta Y7100KM  óioi,"e/ tiempo purifica todo a/ir envejeciendo", Eu 286; 
coxppovoivtç éV pÓvqaoxpQovo_v're ç  v 	"porfin iois prudentes", Eu 1000. 
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El tXoç es un illustrandum abstracto que imaginiza la idea de FINALIDAD, 

OBJETIVO y C4USA ÚLTIMA del plano hipersemémico 17. Se refiere al DESIGNIO 

DIVINO al que tienden todas las acciones humanas en el plano moral, social e 

institucional18. Este cumplimiento, ejecución, acabamiento, rea/iación conserva su valor 

neutro en uno de sus sememas, pero adquiere un valor religioso y cultual en otro 

de sus scrncmas, pasando a significar rito, ritual, cumplimiento o ejecución de 

un ritual, donde pasan a comportarse como semas distintivos los rasgos 

+perfección, +completud, puesto que el ritual representa una serie de acciones 

referidas al plano divino. Este semema "rito" se bifurca, a su vez, en un semema de 

valor positivo y otro de valor negativo: el rito como "muerte" (negativo) y  el rito 

como "consumación" (positivo). 

El tOç-consumación aparece en los segmentos imaginativos marcado 

siempre por el contexto y haciendo alusión a tres consumaciones rituales de 

distinta especificidad: la INICIACIÓN (Orestes mata a su madre obedeciendo a 

Apoio como prueba iniciática para ser digno de suceder a su padre -acceder a la 

adultez- y reemplazarlo en sus funciones de varón, sostén del 'y'voç y rey de la 

itó?ç), 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 Persuasión por designio de Zeus). Estas tres 

consumaciones marcan un CORTE con la situación existencial anterior, el 

PASAJE a un nuevo estado de cosas en el plano de la esencia humana o divina y, 

por último, el restablecimiento de la ARMONÍA perdida. 

En el polo negativo el ritual que se lleva a cabo es un sacrificio: BANOUETE 

RITUAL —3 CANIBALISMO, OFRENDA NPIAL (iporá?t(X) - DEGÜELLO, 

INMOLACIÓN -3 ASESINATO. La relación que se metaforiza es la del 

SACRILEGIO, el trastrueque de las sagradas leyes del ritual, que actúan como 

"7 Cf. HOL\VERDA (1963: 337-363). 
18 
 xútov ¡.vet r&Xoç, "seílorpermanece e/cumplimiento", Eu 544. 
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il/tistrantia de la Ley del Padre. Esta perversión de los símbolos del orden divino 

es nuevamente revertida, precisamente, por uno de los aspectos del poio positivo 

del éXoç: el EXORCISMO del espíritu pulsional de las Erinias. 

Dentro de la imagen del SACRIFICIO se produce una aparente ambigüedad 

semántica, si se toma en cuenta la remisión a la serie CORTE -+ CADENA — 

CORTE. En efecto, los sernemas fundamentales del motivo del sacrificio (9v-, 

con 25 apariciones en la Orestía) se resuelven, al especificarse, en dos series 

lexémicas de significado opuesto: 1) apcy-, "degüello" (12 apariciones), que 

imaginiza el CORTE adquiriendo un serna + concreto, y  2) wtv6-/e-, 

"derramamiento, libación" (6 y  15 apariciones), que imaginizan la CADENA. 

Sin embargo, puesto que el 't.Xoç-sacrificio se adscribe al polo negativo de la 

bimembración, el CORTE ilustrado por el DEGÜELLO no se refiere al consumado 

por &i, sino al producto de la Dopt9 humana, es decir, el "pecado original" de la 

raza, que pervierte la ARMONÍA del mundo, espejo de la ARMONÍA del orden 

divino. Por tanto, la ambigüedad semántica no es tal: se trata de la ilustración de los 

dos primeros 
1
pasos de la evolución de la comunidad, y dentro de ella, del hombre. 

El CORTE definitivo, que reinstaurará la JUSTICIA y  la ARMONÍA, será 

imaginizado a través del conjunto de motivos del tercer subsistema secundario. 

2.1.3 El primer subsistema secundario: M1DICO ENFERMEDAD INCURABLE 

Las imágenes del primer subsistema secundario cumplen la función de 

simbolizar, estrictamente como ilustrantia, el motivo hipersemémico de la 

CADENA y el CORTE. La CADENA, es decir, la reproducción constante y 

perpetua de un determinado estado de cosas que no pueden detenerse en su 

devenir, que se desarrollan en un tiempo cíclico y obedeciendo compulsivamente a 

la Ley del Talión, se encarna en la imagen de una ENFERMEDAD 

INCURABLE. 
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De este modo, se produce un oxímoron semántico. En efecto, con el 

objeto de reparar un daño (la muerte violenta de un pariente consanguíneo), de lavar 

una afrenta al yvoç, no se logra curar la herida, sino reabrir/a indefinidamente. De allí la 

elección de lexemas cuyos sememas apuntan a dos tipos de rasgos sémicos: el Í1IIjI 

sin término y la imposibilidad de ser combatido. 

El primer conjunto de rasgos están presentes, por su parte, en dos series: el de 

la sangre derramada (atp.a) y  el pus (iXcíp) que se funden metasemémicamente con el 

grupo de sememas relacionados con el verter y el libar XÉco, aitv&o, ?cÍo, 

y el del veneno (ióç), que etimológicamente pertenece a la misma familia - 

"manar, fluir"- pero que está marcado semémicamente con el rasgo negativo que lo 

convierte en "fluido nocivo". 

El segundo conjunto de rasgos (+imposible de vencer) se encama 

sémicamente en la familia de Jia'r- ("inútil, vano") y en los preverbios negativos que 

se adjudican al campo semántico del remedio (ioç, (pócp.uxiov, itotóv) y  la 

imposibilidad de detener las acciones que tienen que ver con el campo semántico 

del dolor (icóvoç, itflia, Plápil, ¿'oç, ?oç, tp(Xta), que se resumen en la 

imagen de la sangre de la herida i#rposib/e de restaflar (uía'ratoç -Ag 1467- < 

(íXNt(L(tÇ <(YUVÍ(Jt1U). 

Esta enfermedad insaciable (&iópcatoç, Ag 1117, 1143) sólo puede remitir sus 

efectos, paradójicamente, por la violencia, dando un golpe definitivo que cambie 

cualitativamente la condición cíclica de las acciones compulsivas e irracionales que 

responden al aspecto oscuro de la condición humana. Este golpe se encarna, en el 

primer subsistema secundario, en la imagen del médico que cortará la tumoración ji 

cauteri<ará las heridas. Este médico, icxtpóç, forma una unidad semántica con 7tau1v 

("curador, sanador"). Cada una de las unidades se relaciona semémicamente con las 

dos acciones que se realizarán. En efecto, ta'rpóç es el médico que QUEMARÁ 

(i(cío) o CAUTERIZARÁ la herida (< iotat, "curar, asistir", proveniente de iaívo, 

"calentar"), mientras que 7tcwv es el "curador", el "sanador" que rechazará, que 

HARÁ CESAR (taí)(o) la enfermedad con su golpe m4gico (lcaí()), siendo ambos temas 
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provenientes de la misma raíz (iraF-). Ese GOLPE RITUAL con el que Apolo 

sanador (Hatv) separará la ENFERMEDAD (vó(Yoç) de la SALUD (bytct(X) se ilustra 

textualmente por medio de la imagen del corte ('rtvco) del cirujano en la imagen 

central del subsistema (A&  848-850), y  se almea con el CORTE de la espada de 

Auiçi1  (Ag 1535, Ch 639-641, 647-648). 

De este modo, el primer subsistema secundario es el único conjunto 

simbólico del SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL que funciona como 

i//ustrans del plano hipersemémico en su totalidad, sin ambigüedad semántica que 

radique en la existencia de varios sememas correspondientes a un mismo lexema. 

2.1.3.1 LA AIKH COMO ORGANIZADORA DEL SUBSISTEMA 

Resta considerar en este punto cuál es la función del lexema AIKH en el 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL Puesto que es alrededor de este lexema 

que se desarrolla la estructura imaginativa, debemos analizar si existe un conjunto 

de rasgos significantes que, encontrándose presentes en la figura nuclear o entre los 

semas o metasemas de los distintos sememas de los subsistemas, funcione como 

tertium comparationis, es decir, como matriz metafórica oganiadora de/plano semémico. 

Retomaremos, por consiguiente, el análisis semántico del lexema. Aticil es un 

sustantivo relacionado etimológicamente con el verbo 87,tivt' 9, "mostrar, 

designar, señalar, enseñar, indicar, marcar; dirigir, fijar, apuntar, ajustar, enderezar", 

y que incluye tres sememas principales: 

19 
 El problema de la etimología probable de 6tx1 ha sido ampliamente tratado por la filología. 

Dentro de una bibliografía relativamente extensa, véanse principalmente HIRZEL (1907: 1, 381); 
GONDA, (1929); PALMER (1945: 149ss); LAITE (1946: 63-76); KRETSCJ-IMER (1952-1953: 2). 
Nuestra toma de posición etimológica se basa en las hipótesis de GONDA y PALMER, consideradas 
"probables" por CHANTRAINE. La afinación del concepto etimológico y la propuesta 
hermenéutica que de él se deriva son nuestras. 



Mici:  {"regla, uso, costumbre"} 

Mia: {"manera, forma} 

SiKil: {"justicia"} 
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El lexema es utilizado alternativamente con sus tres sememas (y  los que de 

ellos se derivan por metasememia) a lo largo de todo el corpus de la Orestía. 

Interesa centrarse en el tercer semema, 
{ 
"justicia" 

}, 
que se deriva, lógicamente, 

del semema 1), {"regla, uso, costumbre"}. 

La justicia implicada en íiii 3 es la que seifala (agente) y también la seffal, la 

orden, la instrucción (producto de la acción), lo derecho, lo recto, lo correcto. &iai es una 

línea que marca una dirección, un derrotero, un objetivo, y  también una línea marcada 

como consecuencia de esa acción. por tanto, es una marca, el seífalamiento de 

la división de lo que corresponde por convención. Es una línea convencional que divide ji 

reparte, es el rasero que mide lo que corresponde a cada uno desde el punto de vista humano. 

Es una línea recta, ajustada, justa, es decir, no es torcida, no desdibuja el límite. Es 

el seífalamiento de aquello que se ha obtenido. 

Este uso general y profano generó diacrónicamente una diversidad de 

sentidos particulares que, utilizados sincrónicamente y en el mismo texto, 

provocan la ambigüedad semántica y la estructura imaginativa de la trilogía. Los 

sememas derivados de S t'xll 3 son los siguientes: 

Sti loj  3 {"justicia"}: + +concreto 	 - &icr 4 —* 
+efecto por la causa 
(metasema por 
metonimia) 

&ici 4 {"justicia pronunciada", 
juicio" 

} 

&ii1 4 {"juicio"}: + [+institucionalización] —* &iai 5 —~ 

&1(11 5 {"proceso judicial"} 

&ici 5 {"proceso judicial"}: + + efecto por —+ 8t`01 6 —* 
la causa 
(metasema 
por 



metonimia) 

&icq 6 {"castigo, condena"} 

d) 8bol  3 {"justicia"}: + + animado 
+personificación 
(metasema) 
+cniidad suprahu-
mana 

—)6i1C117--* 

/uic11  7 {"laJusticia"} 

Aíjci 7 {"Justicia"}: + + divinización -+ Aíxi 8 —~ 

(metasema por 
metáfora) 

Aíi 8 {"Justicia hija de Zeus"}  

Atíxil 8 —* 	entra en competencia con 	&úov 
±djvjno +divino 
+señalador o +poder distri 
marcador de buidor de lo 
lo que a ca que a cada uno 
da uno co- corresponde 
rresponde 

&xíoj.tat 
("partir, divi 
dir, distribuir) 

+djvjno 
+señalador de 
lo que a cada 	Ati l(11 9 
uno corresponde 
+agente 

Aílcll 9 {"Justicia distributiva"} -+ en sinonimia con 
Lkczíl1cov 
V4LELYtÇ 

Aíiai 9 + 	+ retribución 	—* Ltticii 10 

	

[+neutro] 	del mal causado 
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Aiicq 10 {"Venganza, Daimon vengador" 	en sinonimia con 
?x?cccop 

At'-Kil  6 {"castigo"} + +concretización 	- Áiifl 11 
+retribucjón 
+efecto por la 
causa (metase- 
ma por metonimia) 

Aíicr 11 {"precio, reparación, expiación"} -+ en sinonimia con 
7totv1 

AuiT 11 + MUC11 10 
Se neutralizan (piei 
den distintividad) 
los senias +djvjno y 
+ concreto 

= +abstracto 
+ retribución del 
mal causado 
+efecto por la 
causa (metasema 
por metonimia) 

-* &íii12 

i\iial 12 {"venganza"} 

Este análisis sémico prueba que una serie de procesos metasémicos 

(metafóricos y  metonímicos) posibilitan la concurrencia de varios sememas que, 

a pesar de su utilización contextual, provocan una casi constante ambigüedad 

semántica entre la marca positiva y  la negativa, es decir, entre 8b1-justicia y 

8í1-venganza. Esta ambigüedad da como resultado que cada personaje o cada 

contexto discursivo adopten uno u otro semema de acuerdo con: 1) el objetivo 

del creador de poner en evidencia la existencia de un plano hipersemémico 

donde tiT es esencialmente doble ji ambzgua, por no provenir de un fundamento 

divino o supradivino (como 04nç), sino por depender para su marcación de 

criterios exclusivamente humanos. 

Esta neutralidad de Miii,  esta esencia doble y ambigua, es producto, por 

una parte, de su figura nuclear (que no incluye la idea de que lo que se separa es 

"lo bueno de lo malo") y,  por otra, del interés del poeta en utilizar un término lo 

suficientemente amplio como para posibilitar distintos grados de metaforización 
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y que se represente semémicamente un concepto que sintetiza uno de los temas 

nucleares de su W"eltanschauung. 

En lo que toca a su figura nuclear, ya se ha apuntado que 8íiri proviene de 

e'tivi.u, "mostrar, designar, señalar". Vale recalcar que la 8Íxil es entonces 

aquello que se deszgna, aquello que se muestra o seffala, una dirección y, al mismo 

tiempo, aquello con lo cual se hace una seflal, una linea marcada, una línea divisoria. La 

es la línea convencional que determina lo que a cada uno corresponde 

desde el punto de vista humano. Por tanto, la línea separadora, en esencia objetiva 

y neutra, se vuelve subjetiva y  marcada positiva o negativamente, de acuerdo con 

el criterio del hombre que la traza. 

En base a esta definición derivada de la figura nuclear del lexema, ci poeta 

hace alusión a un estado de cosas en el plano ideológico, en este caso, un sistema 

referencial de ideas acerca de lo que es la "justicia" en el mundo. 

Puesto que por esencia la 8t'xll no puede señalar con objetividad aquello 

que es justo, se hace necesaria la intervención de otro plano de la realidad que 

restituya la objetividad de la demarcación, la neutralidad de la medida. La 

intervención de ese otro plano se realiza por medio de un salto cualitativo, pues 

Esquilo hace intervenir como árbitro el designio de Zeus. Este designio de Zeus es, 

precisamente, su té)oç. Zebç retoç, todopoderoso, se apropia de 6uiii y 

repara su contingencia (que se deriva de la propia falibilidad de la naturaleza 

humana, incapaz de distinguir lo injusto de lo justo) con otra demarcación, otro 

CORTE que destruye esa contingencia y restituye el designio armonioso 

originario, el toç al que tiende la realidad toda. 

La intervención del 'rXo; divino hace que esa realidad vire en su dirección 

para tender a ese punto de llegada, a ese cumplimiento o realir?adón. La 8bol es 

adoptada por Zeus como manifestación de su propia esencia justa ("hf/a de Zeus"), 

donde no será influida por la subjetividad humana, que puede convertirse en 

jiap'rta y ií3ptç. La íi 	orientada hacia el té).oç de Zeus pierde la 

ambigüedad sem.ntica. No puede interpretarse como vengana (incluso puede 
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dejar de lado la reparación de la culpa heredada), porque ella hace cambiar la 

cualidad esencial de las entidades (humanas o divinas) que la reclaman. 

La 8t' -Kil que tiende al tá?oç incluye dentro de sí el equilibrio de los opuestos 

en un nuevo orden, que rechaza el exceso de la 14ptç. La 4ptç humana resulta 

entonces la máxima manifestación de la in-justicia en el plano hipersemémico, 

puesto que la falta de balance implica la pérdida de la simetría, el 

desdibujamiento de la línea divisoria de lo que a cada uno es debido, es decir, la 

DESARMONÍA de los ámbitos de la realidad. Explicitaremos esta relación entre 

Miai, ARMONÍA y EQUILIBRIO en el punto siguiente. 

2.2 SEMEMIA E HIPERSEMEMIA EN EL TERCER SUBSIS TEMA 

PRINCIPAL 

En este punto analizaremos las relaciones existentes entre plano semémico 

y plano hipersemémico en el TERCER SUBSISTEMA PRINCTPAL, de manera 

de completar el estudio de los lazos que unen el sistema de imágenes, la temática 

y el universo conceptual de la trilogía. Puesto que el TERCER SUBSISTEMA es 

el más extenso del corpus, hemos elegido los dos subsistemas secundarios que 

presentan rasgos sémicos claramente empalmados con los del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL, para así dar cuenta del proceso de metasememia 

que ha permitido el desarrollo de la estructura total. 

Como adelantamos al comienzo de este apartado, en las imágenes del tercer 

subsistema secundario (EQUILIBRIO #- EXCESO) y del segundo subsistema 

secundario (PASO :# PISADA). se concentra la estructura sémica de todo el 

TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL (PERSUASIÓN :# VIOLENCIA), 

que apunta a reflejar, dentro del universo conceptual, la cosmovisión teológica 

del autor. En el plano semémico el subsistema expresa con máxima connotación 

y refuerzo sémico el motivo de la natura1efa humana como natura1ea  degradada, 
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sujeta a la ¿quxpria, la {3ptç, la &3Eta, la icpó8ocrtç y  la animalización. Cada 

una de estas consecuencias de la degradación humana da origen a los diferentes 

subsistemas secundarios, y se expresa por medio de ilustrantia de altísimo grado 

de concretización. 

El espacio sémico de la trilogía ocupado por la realidad subcósmica, esto es, 

por el hombre, se ve alterado en sus rasgos fundamentales. Los seres animados y 

racionales han perdido (han cercenado) dos de sus atributos esenciales: la 

racionalidad y el reconocimiento de la existencia de un orden que los excede y 

cuyas leyes deben obedecer. La operación semántica por la cual el autor muestra 

en escena ese proceso es el otorgamiento, por medio de la metasememia, de 

rasgos subcategoriales (nucleares o contextuales) +animal, +irracional. 

Dentro del tercer subsistema secundario, EQUILIBRIO :# EXCESO, la serie 

que concentra la carga sémica más importante es el motivo del PESO dentro del 

polo negativo del EXCESO que ocupa, por otra parte, una extensión notable 

dentro de la trilogía. 

El hombre, sus acciones y sentimientos son imaginizados, a raíz de su 

i3ptç, como esencias materialesy concretas. Esto es producto de la degradación de su 

naturaleza, lo que, sumado a los rasgos +animal, +irracional, provoca la 

anulación de todo rasgo sémico que apunte a lo abstracto-espiritual. Todo lo que 

compete al hombre dominado por la &I3pt9 y propulsor de una violencia 

"estructural" incluye la metaforización que lo transforma en GRAVOSO, 

PESADO, AGOBIANTE. La corporalidad se transforma en una CARGA 

INSOPORTABLE. La consecuencia de este estado de cosas es el sometimiento a 

la "lej' de la gravedad": el hombre cae y se hunde, alejado del EQUILIBRIO entre 

cuerpo y espíritu, la a ppoaí)vrI y de la posibilidad de sublimar sus pasiones. 

Esta perversión de lo humano provoca la exarcerbación de su condición 

material y concreta que, sin límite ni 'roç, incide agresivamente sobre la 

realidad, pervirtiéndola. Se engendra entonces una CADENA de 

acontecimientos negativos que provoca la multiplicación de la materia, el peso, la 
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perversión y  la muerte (que se metaforiza en la imagen de la sangre siempre fiqyente). 

Esta multiplicación de una materia perversa, ilimitada, se imaginiza por su 

parte en la metáfora de la riquea/ opulencia, que causa finalmente la ruina de sus 

poseedores. Por último, esta materialidad sin ?óyoç (irracional) ni tXoç busca 

compulsivamente su propia satisfacción, lo cual se simboliza por medio de lás 

imágenes del chupar, morder, devorary saciarse. Lo que el autor recalca una y otra vez 

es qie se trata de una materia insaciable, puesto que está sujeta a la ley de la 

repetición. 

Sin embargo, este estado de cosas responde a una causalidad: la CADENA 

de la materia perversa se ha originado en un CORTE previo (ya presentado en la 

estructura del SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL): el quiebre de un orden 

preexistente aunque desconocido para el hombre. Ese orden anterior al estadio 

conocido (la CADENA) ha sido quebrado por una actitud connatural a lo 

humano: una tendencia al desborde y a la falta de reconocimiento del límite. Este 

ccpecado  original", este CORTE con una naturaleza equilibrada en sus potencias 

(plano hipersemémico, cosmovisión religiosa) se imaginiza semémicamente en el 

segundo subsistema secundario a través de la bipolaridad PASO :# PISADA, cuyo 

núcleo sémico fundamental es el p, y las acciones que éste realiza. 

En efecto, el pj es un semema que, en la simbología tradicional, 

representa, por oposición topológica, la cabeza, es decir, el espíritu. Las acciones 

dci pjç imaginizan, por tanto, la actividad de la potencia espiritual, tanto divina 

cuanto humana. El pie divino es descripto en imágenes como opuesto a todas las 

características intrínsecas del hombre: la divinidad camina, su paso es leve, recto, 

constante, invisible e infatigable, todo lo cual metaforiza su esencia sub#me_y espiritual, y 

su acción segura, rectajipermanente. 

El equilibrio fundamental de la naturaleza divina contrasta con gran fuerza 

con la pisada humana, caracterizada por la pesadez, la tosquedad y  la violencia. El 

pie del hombre lleva a cabo acciones violentas que simbolizan la rebelión contra k ly 

y el límite, es decir, contra el orden sagrado. Por tanto, el pie humano es un pjç 
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violador, un espíritu que violenta los designios de lo trascendente. La 

consecuencia es la impiedad, la &a4ctcL, que se manifiesta en la pisada sacPílega y la 

patada contra el altar de Dike. Se trata, de manera casi equivalente, de la estructura 

simbólica básica del sistema de imaginería de Persas, en que estudiamos la 

oposición simbólica básica entre el PUENTE y el SALTO, ejecutados, 

respectivamente, por el pesado y torpe pie del hombre y el pie Jiero pero 

mortífero de la divinidad. 

Volviendo a esta imagen en el texto de la Orestía (Ag 383-384, 789; Ch 640-

642; Bu 537-540) representa, precisamente, el rechazo de aquello que a cada cual le 

corresponde por deszgnio de Zéus (8t'i1l) y,  en consecuencia, la pérdida del temor 

reverencial hacia lo otro, la divinidad. Si 8't-Kil es una línea que marca la separación 

de lo que corresponde al hombre por ser hombre (someterse a la ley y la justicia 

que proviene del plano "trascendente"), patear su altar es CRUZAR EL lIMITE. 

Lo mismo significa caminar sobre la affowbra Durpúrea. No obstante, ese 

cruce -pecado original, perversión del espíritu- no provoca la libertad ni el crecimiento 

interior del hombre sino, por el contrario, lo sumerge en la "ley" del caos, el 

desorden, la repetición y la compulsión a la satisfacción de pasiones ya 

traspasadas por la perversión: poder, venganza, lujuria, odio, asesinato: la 

CADENA del 8páv sin Tékoq. 

Este "nuevo ordent' -más bien un desorden- está imaginizado 

semémicamente en el polo negativo del PRIMER SUBSISTEMA PRTNCIPAL 

Es el CAOS, lo PRIVADo, los DIOSES CTÓNICOS, la TIERRA y lo FEMENINO, que 

está representado por medio de semas -espiritual, -racional. Sobre todo en la 

caracterización de lo FEMENINO y lo MASCULINO se encarna una concepción 

dicotómica donde los pares opuestos señalan el VIEJO ORDEN (la representación 

semémica de la CADENA) y  el NUEVO ORDEN (en rigor, la armonía esencial y 

originaria que deberá ser restablecida): 



699 

NATURALEZA/CULTURA 

OBJETO/SUJETO 

MATERIA/ESPIRITU 

CAOS/ORDEN 

PRIVADO/PÚBLICO 

DESARMONÍA/ARMONÍA 

CADENA/CORTE 

PAR [acción-reacción] ¡IMPAR [dialéctica] 

PULSION /LEY 

ILIMITACIÓN/LÍMITE 

FERTILIDAD /CREATIVIDAD 

REPRODUCCIÓN/PRODUCCIÓN 

INSTINTO/RAZON 

COERCIÓN/LIBERTAD 

Esa armonía esencial, ese orden quebrado que instaurará nuevamente la 

divinidad por medio de un nuevo CORTE (violento en principio) y 

respondiendo a la piedad por el destino del hombre y  a su intrínseca justicia, es la 

explicitación más clara de la cosmovisión teológico-filosófica de Esquilo. Sus 

causas -la 1')3piç- y consecuencias -el agobio de la materia- constituyen el punto 

focal alrededor del que se estructura la imaginería y el plano semémico del 

TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL. 



3. ANÁLISIS SEMÁNTICO DE PROMETEO ENCADENADO 

Para posibilitar el ANÁLISIS SEMÁNTICO de Pr, las imágenes pertenecientes a 

los TRES SUBSISTEMAS PRINCIPALES fueron clasificadas para su estudio 

mediante un criterio de división sémica. Luego de analizarse la configuración 

general de los espacios semánticos en los que se dividía el sistema completo, se 

arribó a la elección de los rasgos subcategoriales de marca positiva o negativa ± 

humano, ± animado, y dentro de ellos, ci espacio sémico -humano + animado,. 

Intentaremos probar si la figura nuclear registrada por medio del proceso 

metasemémico o producto de marcas semánticas denotativas y distintivas (que, 

como se comprobará, da como resultado un haz de rasgos +concreto, +animado, 

+ animal, -humano) se conjuga con la figura nuclear correspondiente al núcleo 

sémico &váyI, y puede remitir por tanto a una relación causa-consecuencia entre 

los planos semémico e hipersemémico, entre temas y universo conceptual. 

Presentamos a continuación el corpus completo sobre el cual aplicamos el 

análisis componencial: es el conjunto de imágenes que se han considerado 

ftindamentales para la sistematización semántica y que incluyen los motivos del 

yzgo, el arnés, la caza, la picadura; la car,ra, la prisión, la navegación, la movilidad y el 

vagabundeo, todos dependientes de la ya mencionada oposición 

COERCIÓN/LIBERTAD. 

En todos los casos relevamos la aparición del motivo de la áváyi. Los 

motivos derivados de la estructura fuerza-violencia y sus opuestos, la dureza y sus 

opuestos, sólo se consignan en esta sistematización cuando se empalman con la 

imagen preponderante. No registramos sus apariciones libres, que son de vital 

importancia, por ejemplo, en el Episodio I. 

El relevamiento componencial se ha efectuado sobre los siguientes 

segmentos del Pr. 

4-61  135  14-15 1  161  19-205  501  52, 5451  55-56, 58, 60, 61, 64-65, 71, 72, 74, 76, 81, 87, 

93-9551  96-97 5 1005.  103-105 3  1082  112-113, 11951  135, 141-1425  1481  154-15551  163- 
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165 1  168-169 1  1755-  178-180, 182-184 1  235-236 51  256, 257, 262 3  263-265, 275-276, 

278-279, 284-285, 286-287, 3165-  322-323, 326, 339, 344, 365, 425-428, 462-465 51  

465-466, 470-471, 508-510, 512-513, 514, 515-516, 517-518, 524-525, 547-550, 

562-563, 565, 566, 571-573, 577, 578-579, 580-581, 585-587, 589, 591-592, 597-

598, 600-601, 618, 622-623, 655-656, 666, 670-672, 674-675, 681-682, 690-693, 

701-7021  706, 737-738 1  749-750, 752-754 51  755-756 1  769 51 770 51 771, 773, 780-781, 

784-785, 788, 819-821, 823 5  828, 836-838, 855-856, 858-859, 872-873, 880, 881, 

88451 898-900 5  902-903, 906, 926-927, 931, 934, 936, 964-965, 991, 1006, 1009-1010, 

1015-1016, 1019, 1021-1025 1026, 1050-1051 9  1072 1  1078-1079: ciç 

&itpxvtov...&voCcç20 . 

3.1 Estructura y sistematización del espacio estudiado 

El relevamiento semántico de las imágenes correspondientes al SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL nos ha permitido reconocer la utilización funcional 

de las categorías semánticas y los semas subcategoriales a lo largo del desarrollo 

agencial. 

En efecto, la preponderancia absoluta del aentivo  en la primera parte de la 

tragedia (Prólogo, Kommós, Párodos) se desplaza hasta focalizarse en el 4jeto, el 

qgente y  el paciente a partir de la segunda parte (Episodio III en adelante). Esta 

preponderancia es debida al efecto de "mostración" de la imagen, en el cual se 

presentan en escena ilustranda verbalizados como illustrantia. El resultado es un haz 

20 Por razones de espacio, omitimos el análisis extensivo de cada uno de los lexemas. Las 
categorías semánticas atribuidas a los lexemas analizados han sido: agente, paciente, objeto y aSentivo. 
Los semas subcategoriales que resultaron del análisis fueron los siguientes (se incluyen los 
metasemas transformados en semas por transferencia metafórica): ANIMADO, ANIMAL, 
HUMANO, DIVINO, SUPRADIVINO, PERSONAL, RACIONAL, ANIMIZADO, ANIMALIZADO, 
OBJETUALIZADO, MASCULINO, TODOPODEROSO, UBRE, UBERADOR, OBSTINADO, EXCESIVO, 

ESFORZADO, DOMESTICADO, SUFRIENTE, VIOLENTO, INERME, ULTRAJANTE, ÁGIL, FUERTE, 

INMOVILIZADO, AGRESIVO, ESENCIALIZADOR, SIN RUMBO, CONCRETO, DEFINIDO, LIMITANTE, 

DURO, METÁLICO, TRABA, CONSTRICTIVO, CONSTREÑIDO, FORMA CIRCULAR, MOVIMIENTO 

CIRCULAR, 1-1IRIENTE, DESTRUCTIVO, MÓVIL, AGUDO, FUSIFORME, PUNZANTE, PENETRANTE, 

AMENAZANTE, PERSECUTORIO, INEVITABLE, LIMITADO, PERSEGUIDO, DOLOROSO, PUNZADO, 
I'osrrlvo 
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semémico de alto grado de concretiación, que se complementa con rasgos de 

constreííimienta y movimiento o conformación circular, unido a la durça y a lafuera/ violencia 

que se advierte como rasgo clasémico en cuanto a la circunstancia modal de la 

acción. En esta primera parte del corpus, el paciente es siempre Prometeo. Por 

transferencia metasémica, en la mayoría de ios casos metafórica, el paciente 

adquiere rasgos de animalización y objetualiación. 

Hacia el centro de la pieza se hace evidente la incidencia de im.genes 

centradas en el motivo de la necesidad. Los semas preponderantes se repiten, pero 

comienza a aparecer el carácter supradivino como fundamental para la interpretación 

semántica general. 

En la segunda parte de la obra, ante la aparición de Ío, el motivo concreto del 

constreñimiento durv j  circular vira hacia semas que configuran un haz de rasgos 

centrados en la persecución, la penetración y  la conformación fusiforme. Lá imagen del 

yu&o/amés ha sido reemplazada por la imagen del tábano/qgujón. Así como el motivo 

del tdbano/gu/ón es presentado en la primera parte y alcanza su máximo desarrollo 

en la segunda, el motivo preponderante de la primera se va dispersando y 

debilitando en la segunda. En efecto, el constreñimiento circular ocupa la primera mitad 

de la pieza y  el constreffimientopunante abarca toda la última parte. 

Sin embargo, las imágenes centrales de cada uno de estos motivos se 

encuentran cruzadas en el desarrollo agencial: la rnetáforao del KVtOV (323) 

anticipa en la primera sección el desarrollo de la segunda; la imagen del i'OTE.o 

RECIÉN ENJAEZADO (1009-1010) retorna semánticamente el motivo de la primera 

parte, dando cierre al tema ampliamente documentado en ella. De esta manera se 

produce un cruce de rasgos sernnticos a lo largo del desarrollo dramático. 

En el centro, el denominador común de ambos semernas, el constrefíimiento, 

está dado por el serna adicional otorgado por el motivo de la necesidad 
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Primera parte 	 Centro 	 Segunda parte 
• constrictivo 	 + constrictivo 

+ animado 
• circular + fusiforme 
• inanimado 

+ constrictivo 
+ supradivo 

323, etc.) 
	

(1009-1010, etc.) 

Del mismo modo se comportan otros dos rasgos sémicos que acompañan a 

los anteriores. Nos referimos al motivo de la limitación y la inmovilidad, aportado 

desde el comienzo de la pieza por el lexema 6ctóç, y su contrario, el de la ilimita-

ción y  la movilidad sin tumbo, aportado por el lexema távi (ambos con sus vanantes 

lexemáticas). En efecto, la anticipación del tema del vagabundeo se verifica .en la 

primera parte (275-276) y  se despliega en la segunda; por el contrario, el tema de las 

cadenas se concentra en la primera parte y se diflimina en la segunda. Al se 

registran expresiones sintagmáticas cada vez menos connotadas del motivo 

("liberarse de las cadenas"). La misma difuminación se registra en la primera parte 

con respecto al motivo del vqgabundeo. 

El rasgo sémico + constrictivo, central de todo el subsistema, se manifiesta 

además a través de otros dos sememas o motivos, el de la red (asociado a la caza) y 

el de los pies trabados (también asociado a la caza, y  además a la ptiiión. Ambos 

apuntan al tema de la persecución y de la traiizpa y,  en última instancia, al de la 

inmovilidad esencial de la condición humana. 

Acompañando a los rasgos +constrictivo +çoncreto y  +limitado, el haz 

sémico del SEGUNDO SUBSISTEMA PRTNCTPAL presenta otro rasgo de suma 

importancia: el que consiste en la animalización del sujeto +humano o +divino. La 

aparición del rasgo se verifica a lo largo del desarrollo agencial de la misma manera 

que los analizados anteriormente. La animalización  comienza insinundose 

metasemémicamente por medio de la transferencia metafórica que se opera en los 
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agentivos de la escena del encadenamiento. El Titán se muestra en la estructura de 

superficie como un criminal empalado, pero, en la estructura profunda, como un 

animal sometido al yugo y al arnés. 

En la segunda parte de la pieza, ante la irrupción de Ío, la anima/ir<ación del 

sujeto personal (+humano en este caso) se efectúa por medio de la mostración 

escénica (naturaleza biforme), subrayada por las imágenes engarzadas en el discurso 

y sus semas fuertemente connotados. 

La importancia del proceso de anima/iación se verifica por último en el símil 

del potro, que apela, como ya indicamos, a la captación racional del motivo por 

parte del espectador/lector. 

La preponderancia del motivo y su haz sémico se verifica en la imagen de la 

caza. Se insinúa en el Prólogo (81 y  87) por medio del serna +constrictivo presente 

en el lexema red. Se desarrolla en el episodio de Ío, perseguida doblemente por 

Argos y  por el tábano. En el Episodio IV, ya sobre la conclusión de la tragedia, se 

pondrá en evidencia que la verdadera cazadora  que lanza su red sobre la presa es la 

ti (1072-1073 y 1078-1079), al igual que sucedía en Persas. 

El espacio sémico de la pieza ocupado por el hombre se ve alterado en sus 

rasgos fundamentales. Los seres animados y racionales han sido cercenados en uno 

de sus atributos esenciales. La operación semintica por la çual el autor muestra en 

escena ese proceso de desencia/iación  es el otorgamiento, por medio de la 

metasememia, de rasgos subcategoriales +animal, +irracional. En el plan divino no 

estaba contemplada la perduración en la existencia del "hombre" (231-233). Ío y 

Prometeo pierden semémicamente sus rasgos +humanos. Ambos, además, 

fluctúin entre la clarividencia (la comprensión del toç) y la ceguera 

proporcionada por la ti (que conduce a una acción irracional). En Ío esto se 

manifiesta por el ataque de su vóaoç; en Prometeo, por el crecimiento de su 
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3.2 La matriz metafórica y la figura nuclear del espacio 

Luego del estudio de los rasgos subcategoriales de los sememas que forman 

parte del espacio sémico +animado -humano (imágenes del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL), corresponde analizar lafigura nuclear de los lexemas 

involucrados en esas imágenes, incluyan éstos rasgos distintivos y denotativos o 

marcas connotativas compartidas con los componentes de su campo -sentido 

propio-, e incluso si dicha figura nuclear se conforma como tal a través de la 

transferencia metafórica (metasémica). 

La Jjgura nuclear de un semema, su "núcleo semántico irreductible", y tal 

como definimos en el Capítulo 2, consiste en aquellas características intrínsecas y 

distintivas que constituyen su "definición". Dentro de esta "definición" es posible 

aislar ciertos semas comunes a diferentes sememas ubicados en un plano más esencial 

o sustancial que el de la subcategorización. A partir del registro de dichos semas 

comunes es posible acceder a la matriz  metafórica, es decir, el conjunto de rasgos que, 

como fuerza centrípeta, ha funcionado como núcleo de atracción de los illustrantia 

del co/pus estudiado. La matriz metafórica es el tertium comparationis; aquel elemento que 

se observa como rasgo comim de il/ustrans e ilbjstrandum. 

Los lexemas que se analizarán a continuación 2 ' pertenecen, dentro de la 

oposición básica del subsistema, al polo de la COERCIÓN en su estructura 

secundaria del yugo, el arnés y la caza. 

* 6ccs.tóç (6, 52, 97, 113, 141, 155 1  176, 509, 513, 525, 770, 991, 1006). 

Sustantivo deverbativo proveniente de 805co, al que se suma el sufijo 

denominativo -toç, que otorga un clasema ±concreto. Significa, en principio, 

"cualquier instrumento que sirve para atar", por tanto, "lazo, atadura". Adquiere, de 

21  Para la determinación de la figura nuclear de los sememas se hace indispensable acudir a la 
etimología. El análisis toma como base, nuevamente, los estudios de HOFMANN (1949), FRISK 
(1959-1972) y CHANTRAINE (1968-1980). La interpretación de los datos es, por supuesto, 
nuestra. 
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acuerdo con sus diferentes contextos, sigiiificados más acotados o restringidos. A 

partir del primer semema registrado se deriva un haz semémico que incluye las 

posibilidades de "cable" "amarra" y "correa". No obstante, en la mayoría de sus 

apariciones el contexto hace surgir el significado de "cadenas", sobre todo cuando 

el lcxema se presenta en plural. Esto puede verificarse sintagmáticamente por las 

menciones de cualidades o rasgos +metal en el contexto inmediato. Por último, el 

haz scmémico incluye, por un proceso metasémico de transferencia metonímica, el 

significado de "prisión". 

El lexema presenta un importante grupo de formas alargadas en -w, como 

por ejemplo: 

* 6cpirnç (119) 

Este adjetivo es la única aparición de las formas mencionadas en el coipus. 

Ambos lexemas provienen de: 

(15) 

Verbo que proporciona la raíz del campo sémntico estudiado, proveniente 

del indoeuropeo dea 1 -/da1 , que se manifiesta en griego con la alternancia 

La instancia con vocal alargada da lugar a &&q tt, en presente atemático con 

reduplicación que CHANTRAINE considera creado a partir de una posible analogía 

con tíOjn. Semnticamente se remite al indoeuropeo * de-ya, donde el semema 

significa "ligar, atar, encadenar", presentando el mismo haz registrado en el caso de 

su sustantivo derivado. 

Es evidente que en la acción de "atar" el moi'imiento clivular es un rasgo 

intrínseco indispensable para la conformación de la figura nuclear. En el caso de 

que, dentro del haz semémico presentado, la opción ofrecida por el contexto sea la 

de "cadenas" o "encadenar", los rasgos que se añaden son +dureza, +metal. 

* &&xj.tctvtó&toç (148) 
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Adjetivo compuesto de &i + & ájiaç,-avroç, "metal muy duro", "acero". 

En este lexema se reúnen todos los rasgos de la figura nuclear considerada. A esto 

se suma el hecho de que &&taç se relaciona etimológicamente con 

indicando, primero como término mágico y  luego como término técnico, "aquello 

que no se puede domar", "aquello que no se puede doblegar" (a privativa + 

* &tvu (164) 

Verbo de raíz indoeuropea *dm,  que se manifiesta en griego como 

Lleva infijo nasal en el presente y sobre el tema de aoristo (áj.tcx-) se forma 

8eq1á(). El verbo significa "someter por un acto de coerción", de donde se aplica 

en general al contexto animal con el sentido de "domar". El haz semémico se 

amplia con matices más generales y abstractos, como "dominar", y más concretos, 

como "domesticar". 

En este caso, el verbo suministra a la figura nuclear el sema +coercitivo y  el 

clasema +paciente animal. 

* óp.áo (4,618) 

Se trata de un verbo denominativo proveniente de -ooç, sufijo adjetivante 

que significa "que tiene, que mantiene". De allí que el verbo signifique "fijar, 

aprehender". Por su parte, el sufijo proviene de 0), de raíz icFy-., "mantener, 

sostener", pero con el sentido originario de "tener, poseer, retener". 

Además del sentido de constricción que aporta a la figura nuclear, debe tenerse 

en cuenta que la raíz 'To- es la misma que se encuentra presente en 

indicando la "fuerza fisica", el "poder de retener o someter por medios concretos". 

Este rasgo se suma (la constricción es fisica y  por medios violentos) a la figura 

nuclear. 



708 

* ¿;y6v (462) 

El sustantivo está ampliamente documentado en las lenguas indoeuropeas, 

de raíz *iug. Es un antiguo término técnico que aparece ya en ffitita. El ygo 

consiste en una pieza de madera transversal, en cada uno de cuyos extremos se 

ul)ica otrapiça en forma de arco, curvada, donde se apoya la cabeza del animal. 

* cci5y?ii 462 

Es precisamente la parte del yugo antes mencionada, que rodea el cuello del 

buey o caballo, por lo cual suele traducirse por "lazada, vuelta o collar" del yugo. 

* vcc5yvujn (108, 462, 579) 

Verbo denominativo proveniente de ¿uyóv, que aparece en el copus con el 

preverbio kv. Se traduce por "uncir", "enganchar al yugo". El haz semémico del 

lexema incluye también los significados menos concretos de "unir sólidamente", 

"juntar". El rasgo +constrictivo se da a través de la variante "someter". 

* vouytç (1009) 

Adjetivo compuesto de véoç y cuy-, atribuido al "potro" (Prometeo) en el 

símil más impotante del SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCiPAL Añade a los 

rasgos ya mencionados el factor "situación desconocida y  amenazante", que 

provoca la reacción violenta e irracional producto de la coacción fisica y  el dolor. 

Es evidente que la raíz cuy- y sus variantes lexémicas contribuyen a la figura 

nuclear con los rasgos de constricción y conformación circular, además de rasgos 

secundarios de dureza y un cierto grado de dotendafísica. 
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* Ktpl(&J) (74) 

Verbo denominativo proveniente de KPCKOÇ. La metátesis consonántica se 

registra en fecha bastante temprana. Significa "fijar con una anula o argolla". El 

sustantivo KpiKoç, que no se registra en ci cotpus, se refiere a una anula, aol1a o 

eslabón de una cadena. Es un término técnico que, de acuerdo con los contextos 

mínimos en los que aparece, forma parte de un yugo, una cadena o una cortina. 

Etii-nológicamente se remonta al indoeuropeo *(s)qer_,  "curvar, encorvar, doblar", 

que aparece en el latín curvus. 

Nuevamente el haz semémico aporta los rasgos de du,a, constre/iimiento y 

conforn'ación curva o circular. 

* 7réi1 (6, 76) 

Sustantivo derivado del vocalismo e de lrol3ç-7to6óç (iíitS- io-), que 

significa "lazo, traba" para las piernas o los brazos, pero especialmente para las 

piernas o tobillos. Se utiliza generalmente en plural, y se traduce por "grillos o 

grilletes". 

* iito&o (550) 

Verbo denominativo de la raíz antes señalada, que se refleja exactamente en 

el latín imp edire, es decir, "imposibilitar el movimiento trabando los pies", 

"inmovilizar los pies". 

* 3LitO3óV (13) 

Adverbio de idéntica formación a la del verbo anterior, que indica la "falta 

de impedimento", el "no tener nada que impida el movimiento de los pies", es 

decir, ante pedes. 

* K1tO8V (344) 
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Adverbio de construcción morfológica idéntica a la del anterior, pero de 

circunstancia espacial opuesta. Señala el impedimento de situar los pies en un 

determinado lugar, es decir, ubicar los piesfuera del espacio de referencia. 

* &ité&Xoç (135) 

El significado de este adjetivo ha sido estudiado en dos interesantes 

artículos, así como la importancia de los lexemas derivados de itc6-/to6- para la 

configuración general del SUBSISTEMA 22 . En principio, las dos posibilidades que 

se presentan en el haz semémico no se excluyen, sino que se complementan y 

enriquecen una a la otra. La polisememia se aplica al texto del corpus sin dificultad: 

a privativa + t iré&?ov, "calzado en general", "sandalia". El signifcado 

sería entonces "sin sandalias", "sin calzado", "descalzo". 

Puesto que las n É8tXet se atan alrededor de los pies con correas, es evidente que 

derivan lexemáticamente de 7rÉ8Tl y no de 7roi3ç. De allí que se proponga, 

como sentido primero y más concreto del lexema, la significación "sin atarse 

las correas de las sandalias". 

* toi3ç (263, 279, 712) 

Sustantivo de antigua raíz indoeuropea con apofonía e/o (ir-/ito&) y una 

amplia gama de lexemas derivados. Importa su mención en este apartado por el 

carácter de las construcciones atributivas que lo modifican en el corpus. En efecto, el 

pie, cuando aparece en su forma de sustantivo simple, va siempre acompañado de 

sintagmas que lo connoten como libre, 4gily en movimiento. 

La función del lexema es clara en cuanto a su contribución a la oposición 

MOVILIDAD/INMOVILIDAD. Los derivados aportan a la figura nuclear los rasgos de 

traba, coerción, inmovilidad (o su opuesto), movimiento o confor.wación circular y, 

secundariamente, el de dureza (ic&). 

22 TARDm (1976: 21-25); FINEBERG (1986: 95-98). 
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*w3r (168) 

Sustantivo compuesto de iré + 'yuiov, "grillos para los miembros". A la 

matriz presentada con anterioridad, este lexema añade la significación adicional de 

la raíz i'yun-: "redondeado, curvo, cóncavo", específica de la conformación circular. 

* iá?tov (54) 

Se trata de un término técnico que alude a la anula del freno o cabezón, 

abierta en forma de u. No es el freno entero, sino la anula que sostiene las fosas 

nasales del caballo. Se traduce entonces por "anula" o "barbada". Es un sustantivo 

derivado de jCút.,ÓV, que también significa "anula" del a?tvóç, lexema que define 

propiamente al "freno". En cuanto a su etimología, se ha propuesto remitida a 

oita2-, raíz que por metátesis de las consonantes líquidas está relacionada con 

wuipa, "pliegue, vuelta, rosca", sustantivo que se aplica a los objetos "torcidos" o 

"redondeados". Por su parte, rntipa proviene de una raíz verbal indoeuropea que 

signifca "plegar, doblar, rodear, envolver". 

Es evidente que este sustantivo se ubica en el mismo plano del haz de rasgos 

estudiados: conformación curva, constricción y dureza. 

* crróttov (1009) 

Sustantivo denominativo derivado de aTólia, que alude al "bocado" del 

freno. Evidentemente, su significado se relaciona con el de cnó.ta, "boca", 

término de probada procedencia indoeuropea. 

Aporta a la figura nuclear los mismos rasgos señalados una y otra vez: carácter 

circular, constricción y dureza. 
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* 	 (71) 

Es el nombre de un instrumento que designa una correa que, formando 

parte del arnés del caballo, pasa bajo sus axilas, ciñéndolo. Se traduce 

habitualmente por "cincha" o "barriguera". Proviene del sustantivo taayá11, 

"sobaco, axila", de donde "ángulo" u "objeto cóncavo o curvo". 

Se registran nuevamente los rasgos antes apuntados. 

* tvía (1010) 

Sustantivo que designa la "brida", parte del arnés que consiste en el freno 

más las riendas y  correaje que de él se desprenden. El término se utiliza también 

por sinécdoque para designar solamente las "riendas". Es un lexenia de uso técnico 

que se remonta a y tiene diversos equivalentes en las lenguas 

indoeuropeas, todos relacionados con las distintas formas que adquiere el 

sustantivo "nariz" y  que remite, por ejemplo, al latín ansa, "asa". 

Aunque en tercera instancia, el lexema suministra una vez más el serna 

+ conformación circular, ± concavidad. Pueden desprenderse de su uso concreto los 

rasgos de + constricción y +durea. 

* 4n?vtoç (465) 

Adjetivo compuesto de íXoç + rvCa, atribuido al caballo y que significa 

"amigo de o que ama labrida", es decir, "dócil a las riendas". El sentido apunta al 

sometimiento. La violencia que éste implica en principio (que se verifica en el símil 

del potro de 1009-1010) sólo puede detectarse en el contexto de esta aparición en 

su estructura profunda. 

* utíf3Xiictpov (81) 

Se trata de un sustantivo compuesto de &j.t4 + 3á?w, con un sufijo 

nominal que se aplica a los términos que indican instrumentos: -'rpov. Significa 
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"red" para cazar o pescar, y  deviene de la raíz l3áX-, "lanzar, arrojar, poner" y 

"alrededor". & táco se traduce, por consiguiente, por "poner alrededor, 

rodear". De aquí los semas de movimiento circular o envolvente, sumados a la situación 

de constreíjimiento que deviene como consecuencia, unida a la violencia finca 

concomitante. 

Luego del analisis precedente, podemos afirmarse sin lugar a dudas que la 

figura nuclear que funciona como denominador común de los lexemas que 

conforman las imágenes del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL - 

COERCIÓN/LIBERTAD- está compuesta por un haz de rasgos consistente en las 

subcategorías sémicas + concreto, + coercitivo, + circular (en su movimiento) y/o curvo-

redondeado (en su conformación material), +durv, +a<gentivo de violencia ofuetafisica. 

Resta verificar si existe dentro del copus un illustrandum que comparta los 

rasgos señalados, que se ubique en el espacio sémico estudiado pero cuyas 

implicancias semémicas e hipersemémicas le permitan funcionar como organizar 

de la estructura general de las imágenes del SEGUNDO SUBSISTEMA 

PRINCIPAL 

De acuerdo con la hipótesis anteriormente señalada, tomaremos el lexema 

aváyKI1 y sus lexemas derivados, puesto que se ubica en un nivel intermedio entre 

lo abstracto y  lo concreto (al menos en una lectura de superficie), se registra en el 

copus generalmente como ilustrandum y su carga hipersemémica (sobre todo en lós 

niveles filosófico y religioso) ocupa ún lugar remarcable en la concepción de los 

autores trágicos. 

* &Vá7KT1 (16, 72, 105, 108, 514 5  5153  1052) 

* avayKáO) (290) 

* i7avayKácO (671) 

El lexema a'va'* yrll es un sustantivo que comporta un haz semémico 

complejo, el cual, partiendo de un significado concreto, se extiende con pasos 
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intermedios hasta la máxima abstracción. El semema primero es "constricción", 

"coerción", '!constreñimiento"  producto de una fuer?<a  material. De allí se pasa al sentido 

de "ob4gación", al de "necesidad" (en el piano lógico) y, finalmente, al de '7ata/idad'Ç 

muchas veces personificada. Este último sentido se desarrolla en forma secundaria, 

al igual que el de "(latos de) parentesco". 

Se han propuesto una serie de etimologías posibles paqra el lexema: 
,. 	 , 1) Prcstanio seniitico Se tratarla de una derivacion de la raiz1  scn-uticah nk, que 

debería sonar en semítico antiguo más o menos como *chananke ("atar, ligar, 

encadenar"), y  que está atestiguada en numerosas lenguas y  dialectos derivados: 

árabe hanaqa ("ahogar"), acadio hanaqu ("apretar, estrechar, estrangular"), y ya 

modernamente en árabe iná7e,  sirio hn.ka y  egipcio múhnlea, todas significando 

"yugo" o "atadura". 

Es evidente que desde el punto de vista puramente semántico la teoría de 

SCHRECKENBERG es muy atractiva, puesto que no sólo confirma plenamente la 

hipótesis sustentada en este trabajo en cuanto al haz de rasgos sémicos que 

constituyen la figura nuclear del campo estudiado al proponer dicho haz como 

matriz metafórica de &váyia, sino que también postula que la operación 

metafórica (yugo = &váylal) no sería más que una tautología que, aunque no en la 

sincronía, donde el semema "atadura curva y estrecha, yugo" se habría difuminado, 

en la diacronía sí remitiría a un semema de valor +material, + concreto. La equivalencia 

semántica entre el illustrans y el illustrandum del SEGUNDO SUBSISTEMA 

PRiNCIPAL SERÍA COMPLETA. 

Sin embargo, se levantan algunas objeciones serias desde el punto de vista 

fonético. Puesto que carecemos de conocimientos de filología semítica, en este 

caso sólo podemos presentar las objeciones. La principal consiste en que resulta 

sumamente dificultoso explicar, a partir de la raíz semítica mencionada, la 

estructura fonética del término griego, con y (nasal gutural) ante K. Del mismo 

Es la hipótesis sustentada ScHRECKENBERG (1964: cap. 60,  "Das sernitische Etymon", 165-
176). 
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modo se pone en duda el origen del segmento &v inicial, que algunos postulan 

como "rcduplicación temática". 

Sin duda, la afinidad semántica entre &váyicr y la raíz semítica es llamativa. 

Se postula, entonces, la posibilidad de un cruzamiento (favorecido por la similitud 

de formas) entre un término indoeuropeo heredado (ver punto 2) y  el término se-

m{t1CO24. Cij ANrRAINE descarta de plano la posible etimología semítica, 

calificándola terminantemente de "imposible". 

Término indoeuropeo que presenta derivaciones en las lenguas hijas, a partir de 

una raíz *Hien.k/H2nek, "im-pedir,. obstaculizar; dañar, perjudicar". Aparece 

atestiguado en irlandés icen, galés angen, "necesidad, destino"; en hitita henk-an, 

"muerte fatal"; en sánscrito nas-; en latín nex, noxa, neca,r, en griego vcKpÓç. 

Esta posición, sustentada por BENVENISTE 25  y KURYLOWICZ26, manifiesta 

las virtudes del comparativismo, pero la significación otorgada a la raíz difiere de la 

que le es atribuida en el punto 5, por lo cual no puede hablarse de hipótesis 

etimológica segura. 

Relación con la forma verbal ivcyKcv27, compuesta por un elemento voc.1ico 

seguido de la raíz nk-/nek-, "alcanzar", con lo cual podría suponerse un significado 

"el/la que alcanza". 

Forma compuesta a partir de &v privativo + kyiv, "brazo". Sería el estado de 

"aquel que no puede usar sus brazos". CHANTRAINE considera "inverosímil" esta 

posibilidad, a pesar del apoyo obtenido entre los filól ogosas. 

Derivado del verbo 	Se trata de una hipótesis interesante desde el punto 

de vista semántico, aunque presenta problemas en el aspecto fonétic0 29. En efecto, 

24  Se trata de la hipótesis de LEROY, explicitada en su reseña al libro de SCHRECKENBERG 
(1968: 88-89). 
25 BENNIS (1948). 

KURYL0WIcZ (1927:95-104). 
27 Hipótesis de GÚNTERT (1923: 185). 
28  Hipótesis sostenida por GRÉGOIRE (1937:353-354) y  (1937:185-186, apoyada por DENY 
(1937: 295). 
29  Etimología propuesta por ROHLFS (1930, s.v. &vzyir, sostenida asimismo por ONIANS 
(1952:332). 
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&yo proviene de una raíz indoeuropea *H2em.gh.../Hgh.  que se encuentra en 

hitita hamen/e-, "atar"; en latín ango, "estrechar, estrangular, angustiar" y ansor, 

"opresión, angustia; tormento"; en sánscrito ambas-, "angustia"; en armenio anju-k y 

en gótico agwus, "estrecho". En griego significa, precisamente, "apretar el cuello, 

ahogar, estrangular", y, en sentido más general, "estrechar, oprimir". 

La relación semántica con &váyKi es evidente, y es reconocida incluso por 

el propio SCHRECKENBERG. Sin embargo, sus partidarios no explican (ni como 

preverbio, ni como reduplicación) la función de &v., ni por qué la velar sorda 

aspirada x (proveniente del indoeuropeo *gh,  velar sonora aspirada) presente en la 

raíz verbal muta a K, velar sorda sin aspiración (proveniente del indoeuropeo *K) 

en su derivado nominal. Si la derivación fuera segura, no habría ninguna razón 

fonotáctica que obligara a a convenirse en &vá'y1a. De todos modos, 

resulta curioso que una hipótesis con cierto consenso no sea mencionada por 

CFLANTRAINE. 

6) Derivado postverbal o regresivo de &vayicá», "constreñir, forzar", 

proveniente de &vá (&v-) + & yKV, con lo cual el significado originario del verbo 

sería "apretar, tomar en los brazos, abrazar". La preposición &vá indicaría en este 

caso el modo ("completamente, en toda su extensión") y el esfuerzo por poner en 

marcha o concluir la acción. A esto se suma el sustantivo que proporciona la raíz 

fundamental, la figura nuclear del semema. 

En efecto, el lexema &KV hace referencia a la articulación de una 

extremidad, vista desde dentro ("ángulo o pliegue interno entre brazo y antebrazo") 

o desde fuera ("codo"). De allí, por metonimia, pasa a designar el brazo  entero. A 

partir de este punto los diccionarios registran un amplio haz semémico que incluye 

para &K()V sememas tales como "esquina", "rincón", "ángulo", "recodo", 

"meandro", "brazo o soporte" de un objeto, etc. 

El vocablo proviene de una raíz &yic-, indoeuropeo *ank.. < *H 20/ik.., que 

indica la noción de "curva, curvatura". De esta raíz proviene una serie de lexemas 
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detectables en las lenguas de la familia, como el hitita henk-, " doblar", y hink-, "iii-

clinarse' el latín wzcus, "curvo", encorvado, ganchudo" y  ancus, "encorvado" y 

sánscrito añ!eati y aflkas "curvo, curvado". En griego la raíz aparece, con varios 

alargamientos y apofonías, en los lexemas &yKoç, "valle", &yicái1, "ángulo interior 

del brazo, seno, abrazo"; &yKD2OÇ, "arqueado, curvo, ganchudo", "retorcido"; 

&yKupa, "anda, garfio"; &yKáop.ctt, "tomar en brazos, abrazar"; &yicáç 

(adverbio), "en brazos"; &yicaøcv, "en brazos". 

Esta última hipótesis es la sostenida por ScI-IwYzER3°  y es la que 

compartimos en nuestra investigación. 

El lexema estudiado reúne todos los rasgos descriptos como pertenecientes 

a la figura nuclear del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL Más aún: de este 

lexema parece provenir la estructura imaginativa y  la matriz metafórica central de 

ese subsistema. 

La &váyKll (se mayuscule o no el lexema) es una entidad supraditina que 

incide sobre todos los niveles de la realidad: divina, cósmica y  humana. Esta 

entidad supradivina se manifiesta, por medio del proceso de metasemernia, como 

un semema que incluye un serna ± concreto. Es decir: se trata poi esencia de una 

realidad abstracta, pero sus efectos se hacen sentir en el plano impresivo, en lo 

subjetivo del paciente, como una realidad concreta. 

Con respecto a su configuración, la &váyicii es una entidad que presenta 

una figura nuclear que incluye un serna central de curva o forma dnwlar, al que se 

suma otro sema de "movimiento en pinzas", de mot7imiento circular cuando adquiere 

carácter dinámico. Este movimiento que realiza la áváyra1 consiste en un 

estrechamiento que produce un efecto de coeió rcn, const,icdón o const,v7imiento. Dicho 

movimiento y su efecto se llevan a cabo involucrando una acción violenta, o que, al 

menos, pone en juego un serna defueafisica. - 

30 SC1-I\VYZER (1939-1950: 1, 734, n°  8). 
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En conclusión, la &váyKll, la "necesidad", es aquella entidad supradivina 

que aprieta, que fuerza a un sujeto paciente, obligndolo a encaminarse en una 

determinada dirección o constriñéndolo hasta no permitirle el más mínimo 

movimiento voluntario. Todas estas modalidades de la acción, que se ubican en un 

plano +abstracto, se basan en una figura nuclear (una "etimología") que remite a 

una "imagen" de alto grado de concretización (y personalización): la &váylc'tl, de 

acuerdo con la hipótesis desplegada en el punto 6, es "hi que aprieta entre sus brazos", 

"la que abraa hasta el ahogo". 

En esta instancia debemos retomar la funcionalidad de la &váyicT como 

imagen central de la COERCIÓN en la relación que se establece entre ésta (que actúa 

en el plano de lo concreto y por medio de los objetos) y los otros planos 

involucrados en el análisis semántico. 

En primer lugar la &váyia, además de manifestarse en el plano de la 

mostración de la imagen como cadenas, grillos, argollas, cinchas, anillas, redes, etc., tiene 

también su equivalente metafórico en el espacio -humano -animado, donde los 

sememas fundamentales son naturalea/ekmentos. Dentro del mismo, el semema que 

actúa como illustrans de la áváyKi1 es la &vr, el "torbellino" (1052). 

La 81vil es un sustantivo que indica "rotación", "cosa que da vueltas", 

"movimiento circular rápido". La aplicación concreta de este movimiento de 

rotación se da en el espacio de la naturaleza. En éste, el semema equivale a 

"remolino" (de agua) o "torbellino" (de viento); "vórtice". Del lexema se desprende 

el verbo denominativo 6ivéo, "hacer rodar", "hacer girar", "lanzar haciendo dar 

vueltas" y,  por metasememia, "ir tras de algo", "perseguir", "atormentar". 

Ambos lexemas provienen del doblete &ct(xt/&o), sobre el cual se añade 

un infijo nasal en el tema de presente y un alargamiento en .F (digamma). Este 

verbo tiene varios equivalentes indoeuropeos, y reposa sobre una raíz *dwi... 

Curiosamente, los sememas posibles que presenta el verbo ftiente son de algún 

modo equivalentes a los que marcamos en el verbo derivado como producto de la 
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metasememia. En efecto, &O) significa "dejarse perseguir", por' tanto, "huir"; 

"asustarse, temer"; "poner en fuga", "perseguir"; "repeler". 

Por consiguiente, el tertium comparationis de la metáfora de 1052 puede 

definiLrse: "movimiento circular espira/ado, en cuyo centro se encuentra, constreíido, e/paciente" 

(en este caso, el cuerpo de Prometeo). El rasgo +vio/enciafisica se infiere igualmente 

como parte de la misma matriz metafórica. 

Al comparar la figura nuclear de áváyK11 con la configuración sémica de 

se puede percibir un rasgo adicional presente en el haz semémico del lexema 

&Váyi: su condición de cazadora. Este rasgo, que en la áváyKil presenta un 

carácter secundario, la relaciona con otra de las entidades presentes y actuantes en 

el plano de la imaginería de la pieza: &rr. 

La ál-ril posee como serna distintivo (en todas sus incidencias como imagen) 

lo que en la áváyKil es un rasgo connotativo. Este serna distintivo (la &tr como 

poseedora de una RED DE CAZA, o RED DE CAZA ella misma) se presenta siempre 

como resultado de un proceso de transferencia metafórica proveniente del 

contexto, en el cual se registran lexernas relacionados con la id, la traba, la 

persecución y la condición inerme de la victima. A esto se suma la dolendafíjica_y espiritual 

que se ejerce sobre el sujeto paciente (885-886, 1072 y  1078.1079). 

Con respecto a la conformación de su figura nuclear, &'n es un sustantivo 

deverbativo derivado de ¿áco (i*_áo)), que significa "engañ'ar, inducir a envr, 

trastornar, producir momentánea enajenación'Ç "darTar o herir el espíritu con vért(go o locura". 

Esta forma verbal reposa sobre una raíz indoeuropea, *aa3t., que significa "herir". 

El sustantivo, cuya forma originaria es también &_a'ta < * (33t..., comprende 

habitualmente el haz semémico 'falta o error producidDs por la enajenación", "cguera 

transitoria de la mente que induce un daifo". Sin embargo, el significado originario 

conileva un grado mayor de simpleza y concrelización: "herida (producida por 

un golpe)". 
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ilustrandum. Dicha matri2 metafórica consiste en un haz de rasgos sémicos 

(distintivo-denotativos o adquiridos por la operación metasémica) descriptible como 

+concreto, +definido, +constrictivo, +mozimiento o conformación circular, +fue,a o 'oknciafi-

sica. 

El semema áváyKI1 funciona como centro de atracción del resto de los sememas 

adscribiblcs a la oposición binaria COERCIÓN! LJBERTAD, puesto que su figura nuclear 

reúne como haz de rasgos distintivos los anteriormente nombrados, que se 

encuentran presentes en diferentes grados de intensidad cualitativa y cuantitativa en 

los sememas señalados. 

La configuración particular de este haz de rasgos produce una transferencia 

metafórica por la cual los sememas descriptibles en principio con rasgos +peionales 

(humanos o divinos) pierden dicho rasgo y adquieren metasemas connotativos 

ubicables en una dimensión + animal (+iiraciona9, +paciente. 

La &váyia, en su carácter de entidad stpraditina forma parte de un sistema 

significante junto con la a"ocil y  la p.opa En efecto, &VáYKT1 y &tl operan como 

fuerzas agentivas sobre los seres, los elementos y el cosmos. Ambas representan la 

"necesidad" (en sentido lógico) de que la realidad del mundo responda en última 

instancia al plan establecido (7tc7tpÜ.xévov, 104-105, 518-519) por la divinidad. La 

&VáYK1 es la entidad que fuerza a la realidad a adaptarse a lo ya determinado. La 

aTl es quien, por otros medios, contribuye a dar el "golpe" de gracia. La váyicr 

funciona en el copus principalmente como agente que opera sobre el cosmos, los 

elementos y  los seres divinos (Prometeo); la a»q lo hace sobre los seres humanos 

(Ío) y sobre las Oceánides, lo cual se justifica porque, en los segmentos en que se 

registra su actuación, las ninfas están funcionando en la estructura profunda como 

símbolo de la humanidad que ha atado su destino al de Prometeo (el de recorrer el 

camino del itá0t tá0oç). 

No obstante, la áváyKil funciona también, en el plano hipersemémico, como el 

punto en el cual se cruzan los caminos del 'réXoç divino y la voluntad del hombre. 

El "hombre" (Prometeo) se encuentra sumido en el iráøoç como consecuencia de 
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sus propias acciones (265-267). El instrumento por medio del cual la divinidad 

pone al hombre (Prometeo) en el rumbo del toç es la &vá'y1cr, la fuerza 

constrictiva, la imposibilidad de sustraerse al abrazo del destino, que rodea al hombre 

y lo violenta hasta convertirlo en una presa/animal que se revuelve contra una 

sujeción amenazante e incomprensible. Y la &váyicq, que es más fuerte que la 

'réxvi (514), coloca al hombre ante el espectáculo de su propia naturaleza: le 

muestra el límite (la muerte) yio pone en el camino de comprender el sentido de ese 

límite. 

6) La temática filosófica implicada en el semema &váyic se inscribe en el problema 

de la oposición destino/libre albedrío. En un mundo concebido en términos teológicos, 

este problema es central para la comprensión de las categorías que se presentan 

como núcleos de la cosmovisión ético-política del poeta, cosmovisión que se 

organiza en el plano humano como espejo del orden perfecto del plano divino. 

En efecto, en la concepción teológica de Esquilo el sujeto humano es libre en 

tanto conoce y acepta la existencia de un orden que lo trasciende, un orden que prueba 

su poder y su justicia y cuyas leyes perfectas debe obedecer si no quiere verse 

aniquilado como individuo y como especie. La &váyK, por su parte, es signo de un 

estadio en la evolución del hombre y  del mundo donde el hombre se ha rebelado 

contra el orden supremo y donde, por tanto, priman la &xaptía, la iS3ptç y la 

&yécx. La armonía originaria (incomprensible en su tXoç) se ha quebrado; se ha 

producido un primer cone metafisico producto de la libertad, pero también de la 

ignorancia. 

Luego de este primer corte, la realidad es concebida e imaginizada como una 

cadena de acontecimientos imposibles de detener (Orestíci), donde la libertad humana, 

malograda por la &j.ictptía, "elige" siempre el camino de la destrucción. La &váy1a 

es una constricción que fuerza a reproducir ad infinitum los eslabones de esa cadena, 

una pulsión que proviene tanto del designio trascendente (divino y supradivino) 

cuanto del propio "lado oscuro" del sujeto humano, que se simboliza y objetiviza en 

la reconceptualización esquilea de lo divino-ctónico. 
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No obstante, un nuevo corte es necesario para restituir la ócpjtovía perdida. 

Nuevamente, ese corte asumirá un doble carácter: externo y simbólico (la liberación de 

Prometeo, el juicio de Orestes en el Areópago) y  al mismo tiempo interno y existenciai 

un cambio cualitativo que lleve al sujeto humano (paradigmáticamente, Prometeo) a 

la comprensión de los designios de aquello que lo trasciende y del lugar que ocupa en 

el nuevo orden armonioso, templado en la fragua del 7táOct .táOoç. 

7) Este proceso no se verifica en el copus conservado. Ptvmeteo Encadenado señala el 

momento de máxima des armonía. La recuperación del equilibrio, el restablecimiento 

del plan armonioso (551), la reconciliación de Zeus y Prometeo (de divinidad y 

hombre) que se dará por medio de un salvador (Heracles) y  el pacto que se sela 

entre ambos órdenes del mundo (el establecimiento de un ritual y la institución de un 

culto) son externos a la escena, y con toda probabilidad tenían lugar en las restantes 

tragedias de la trilogía. No obstante, el autor ha insertado en el texto una serie de 

marcas semánticas, una y otra vez señaladas, que permiten inferir que la MÁXIMA 

DESARMONÍA conducirá a la MÁXIMA ARMONÍA, la que, gobernada por Zeus a 

través de 8ÍK1, posibilitará que el ré2oç se cumpla, custodiado por la Moipa en su 

curso inexorable. 
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ES ACERCA 

DE LA CONFORMACION SEMÁNTICA Y ESTRUCTURAl. DE LOS 

SISTEMAS DE IMÁGENES 

Al cotejar la descripción de los sistemas de imágenes del cA y del cP, por la 

otra, la primera observación que puede hacerse es que existe una coherencia y 

similitud estructural y de contenido que no deja lugar a dudas u objeciones de 

relevancia. La semejanza general de los siete sistemas de imaginería es indiscutible. 

Esto confirma ciue la propuesta del método comparativo en su aspecto cualitativo 

y sistemático es sin duda fundamental e indesechable para obtener conclusiones 

seguras acerca de la autoría de Pr. 

Presentamos a continuación los resultados de la comparación de los sistemas 

en su aspecto estructural y en su aspecto temático, es decir, en su 

configuración formal y en el contenido de ios motivos de sus imágenes. 

En el aspecto estructural es evidente la existencia de una oposición semántica 
básica que se expresa en términos abstractos, akededor o a partir de la cual se generan 
una serie de subsistemas que hemos denominado princz.a1es, los que constituyen las 

metáforas funcionales de cada una de las piezas. Dichos subsistemas principales, 

que consisten a su vez en una oposición semántica que se expresa en términos 
pertencientes a un eje sémico abstracto/concreto, generan uno o varios subsistemas 
secundarios. Estos subsistemas secundarios se expresan por medio de series 

opuestas constituidas por términos mayoritariamente concretos, los que se unen entre sí 
a través de re/aciones de sinonimia! semisinonimia, «gente/paciente o causa! consecuencia. 

Es importante señalar que las oposiciones semánticas que se ubican en los 

extremos de los ejes bipolares son el rasgo estructural más evidente de los 

sistemas. Este rasgo no resulta llamativo, puesto que la concepción de la realidad 

como un juego de opuestos dialécticamente relacionados es típica de la mente 

griega y específica de la filosofia presocrática, contemporánea del autor. Esta 

manera de aprehender el mundo se plasma naturalmente en. la  estructura de la 
obra poética. 
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Dentro de los subsistemas principales, los motivos generadores son 

determinantes para el análisis del plano hipersemémico. A partir de ellos puede 

establecerse la relación significante/significado entre sistema poético-significante, 

sistema temático y  universo conceptual. Estos motivos generadores, también 

expresados en oposiciones, son por su parte la condensación metasemémica de 

dos o más campos semánticos marcados que aparecen en el coPpus extensivamente 

y que suelen estar compuestos por elementos utilizados en sentido propio, aunque 

esto último no es obligatorio. Los motivos pueden también formalizarse exclusiva 

o preponderantemente en imágenes en sentido estricto, es decir, figuras, las que, 

como probó el análisis estilístico, se estructuran casi siempre como metáforas. Los 

illustrantia de esas figuras pueden o no ser simultáneos en su aparición segmental 

con los illustranda correspondientes, pero esta correspondencia es siempre 

detectable en el texto global. 

Por otra parte, y  como rasgo típicamente esquileo, se verifica que un 

determinado illustrans puede ir aplicándose a diferentes illustranda a lo largo del 

coipus, de acuerdo con las necesidades del desarrollo dramático. Este rasgo 

contribuye a la impresión general que brindan los sistemas de ambigüedad semántica, 

ambigüedad que siempre se salva cuando el entramado profundo se hace explicito 

para el espectador/lector. Los constituyentes semémicos que se han descripto 

como "illustrans" o "illustrandum" pueden, por último, ser utilizados en sentido 

propio en un contexto y  en sentido figurado en otro, es decir, la ambigüedad 

semántica se acentúa. El hecho de que illustrans e illustrandum no sean fijos sino 

móviles y puedan intercambiar sus valencias refuerza la idea de entramado y 

estructura. 

También se establecen relaciones entre los subsistemas principales y/o 

secundarios. Estas relaciones pueden darse entre elementos aislados o entre 

conjuntos considerados en sí como unidades. Los tipos de relación se repiten 

(oposición semántica, semisinonimia, agente/paciente, causa/consecuencia) o 

puede darse el caso de que un subsistema íntegro funcione como ilustrans de otro 
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subsistema que actúa como il/ustrandum. También pueden aparecer relaciones 

de oposición entre las series constituyentes de subsistemas secundarios. 

El segundo tipo de relación entre los subsistemas es el empalme, que puede 

darse por cruce, sucesión ofusión de dos o más elementos constitujientes, pertenezcan éstos a 

subsistemas principales o secundarios. Todas estas características relacionales se 

hallan tanto en las obras de autenticidad indudable cuanto en Pr, y aparecen en los 

respectivos sistemas de manera absolutamente semejante. 

Tanto en el V1 cuanto en el cP se detectan imágenes que no forman parte de 

ningún subsistema, sino que son libres. En este caso, establecen vínculos 

relacionales con la oposición básica o con el centro del sistema respectivo. 

Igualmente han sido aisladas, en todas las tragedias del cotpus, imágenes no 

funcionales, es decir, imágenes no relacionadas estructuralmente con el sistema, pero 

que el poeta utiliza como orn atus o como refuerzo estilístico de las imágenes 

funcionales. 

En cuanto a la proporción cuantitativa de los subsistemas, podemos afirmar 

que los subsistemas que absorben la mayor cantidad de imágenes del sistema son 

los que resultan centrales para el análisis del plano hipersemémico. La 

preponderancia numérica refuerza la importancia cualitativa, a semejanza de lo que 

sucede en Pr. 

En lo que respecta a la simultánea o sucesiva aparición de los subsistemas a 

lo largo del desarrollo agencial, se observa un equilibrio sinfónico entre los grupos 

de imágenes. En efecto, a través de las distintas escenas, expresadas en las 

diferentes estructuras compositivas, se percibe el sucesivo predominio de los 

diferentes subsistemas, sin que ese predominio resulte absoluto. Cada uno de los 

subsistemas ocupa un lugar principal o secundario, como si se tratara de un 

sistema de luces: en cada instancia un sector del escenario es iluminado a pleno, 

mientras que los demás se mantienen en una media luz o en la prenumbra. Esta 

situación relativa va variando de acuerdo con las exigencias del desarrollo 

dramático, los personajes que pronuncian las imágenes y la importancia que van 

adquieriendo en el contexto las alusiones y remisiones al plano hipersemémico. 
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Hasta aquí las referencias conciernen a las relaciones estructurales entre 

y dentro de los sistemas de imágenes. Resta considerar lo que sucede con el 

contenido de los sistemas, es decir, con la condición semántica de la imaginería 

presente en las tragedias. 

Acerca de los rasgos sémicos o subcategoriales que se infieren de la 

estructura componencial de los constituyentes, podemos mencionar en términos 

generales lo mismo que afirmamos con respecto al cP: tanto en las tragedias 

tempranas cuanto en la Orestía las imágenes en sentido estricto presentan rasgos 

semánticos ubicables en el orden de lo material-concreto, y, dentro de éstos, se 

destacan los rasgos subcategoriales que apuntan a lo animado y animal. Por el 

contrario, en las imágenes que consisten en la aparición estructural de campos 

semánticos marcados, se observa una preponderancia de rasgos que apuntan a lo 

abstracto, lo espiritual y  lo animado divino, supradivino o humano. 

Se trata ahora de verificar cuáles son los contenidos semémicos de los 

lexemas que constituyen los sistemas y subsistemas de imágenes. Esto es lo que la 

estilistica denomina las fuentes productoras deim4genes, centros a partir de los cuales el 

autor extrae sus analogías, es decir, lbs illustrantia. Repetimos la lista de los 

illustrantia que se repiten en más de una tragedia, pertenecientes al sistema de la 

pieza o fuera del sistema: LUZ/OSCURIDAD, FUEGO, YUGO/ARNÉS Y ELEMENTOS 

DERIVADOS, DÍA/NOCHE, VARÓN/MUJER, ANCLAJE/NAVEGACIÓN, 

PILOTO/TORMENTA/TIMÓN, BARCO/PUERTO, LÁTIGO/AGUIJÓN/TÁBANO, 

VER/SABER/CONOCER/PENSAR, VIEJO/NUEVO-JOVEN, 

MÚSICA/VOZ/SONIDO/RUIDO, VISTA/OÍDO, VUELO/PÁJAROS, PASTOR/REBAÑO, 
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TIERRA 	MADRE, 	CAZA/TRAMPA, 	LAZO/RED/URDIR/TRAMAR, 

MÉDICO/ENFERMEDAD/SALUD, DOLOR INMOTIVADO/DOLOR ILUMINADOR, 

AGRICULTURA/FERTILIDAD, ORO/RIQUEZA, PIE/PATADA/SALTO, CAÍDA/PESO, 

CARRERA/META, COMPETENCIA ATLÉTICA/LUCHA EN PALESTRA, 

ESPAI)A/ESCUDO, LANZA/ARCO/FLECHA, LÁTIGO/AZOTE/FLAGELO, PRISIÓN Y 

ELEMENTOS DERIVADOS/ESCLAVO/TORTURA, MATRIMONIO/RITUAL, ANIMALES: 

ÁGUiLA, FIALCÓN, CABALLO/POTRO, PALOMA, SERPIENTE, TORO! VACA/BUEY, 

PERRO/PERRA, LEONA/LEÓN, LOBO, CUERVO, ARAÑA, OVEJAS/GANADO 

MENOR, RUIEÑOR/GOLONDRINA/CISNE. 

Coma ya mencionamos, de los 92 illustrantia que constituyen este co?pus, el 

50% se encuentran en el texto de Pr. EL PUNTO CENTRAL ES LA CONSTATACIÓN 

DE QUE EXISTE, TANTO EN EL CA CUANTO EN EL CP UNA SERIE DE 

ILLUSTRAN7 -1,1 QUE CONFORMAN LO QUE PODRÍA DENOMINARSE UN 

REPERTORIO DE IMÁGENES CONSTANTE, QUE ES FRUTO DE UNA PREDILECCIÓN 

ESTÉTICO-AFECTIVA. ESTA PREDILECCIÓN ESTÉTICO-AFECTIVA ES EL MATERIAL 

CONCRETO POR MEDIO DEL CUAL SE "VISUALIZAN" Y CONSTRUYEN LOS 

GRANDES TEMAS DE SU PRODUCCIÓN (LOS SISTEMAS SEMÉMICOS), QUE SE 

CORRESPONDEN CON LOS TÓPICOS DE SU PENSAMIENTO (EL SISTEMA 

HIPERSEMÉMICO). 

Estos illustrantia, tomados en conjunto, presentan una organización 

jerárquica que describe el sistema del mundo en tres planos principales: LA 

NATURALÉZA/EL COSMOS, EL HOMBRE, LA DIVINIDAD. 

Los distintos illustrantia no ocupan la misma posición jerárquica en todos 

los sistemas. El poeta acude a su repertorio y  organiza en cada ocasión una 

estructura diferente, cuya distintividad no consiste en el cambio de los elementos 

del sistema sino en la variación de su posición relativa, jerarquía y modos de 

conexión que entre ellos se establece (oposición semántica, eje bipolar, 

causa/consecuencia,. semisinonimia). Lo que en un sistema es el núcleo de un 

subsistema principal de fundamental relevancia temática, puede pasar a ser en 
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otro sistema semémico el núcleo de un subsistema secundario y en otra apenas 

una metáfora ornamental que funciona como refuerzo estilístico. 

Sería redundante enunciar todos los cambios de posición en las distintas 

estructuras y  sus modos de articulación jerárquica y  semántica. 

Esta condición de repertorio con diferentes organizaciones internas que 

para el autor poseen los illustrantia es uno de los factores claves para afirmar la 

autoría esquilea de Prometeo Encadenado. 

Una organización y  configuración sistemática similar a la de los il/ustrantia 

utilizados en la imaginería presentan ios il/ustranda, es decir, los sememas que son 

objeto de la metaforización. El análisis de su presentación en el corpus, así como 

el vínculo que establece la imagen (iilustrans + ¡llustrandum) con el tema de 

las obras y su universo conceptual, es decir, con el plano hipersemémico, se 

incluirá dentro del desarrollo de las conclusiones de nuestra tesis. 
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CONCLUSIONES 

El estudio emprendido con respecto a las imágenes de Prometeo Encadenado y 

de las obras esquileas de autenticidad indudable ha permitido arribar a 

conclusiones abarcadoras en torno de las relaciones que es posible establecer entre 

universo conceptual, teniendo en cuenta los resultados de sistema de imaginería y  

las distintas variables de análisis aplicadas al corpus. De allí se derivan una serie de 

reflexiones que determinan en qué medida el corpus estudiado permite -en 

conjunto- acceder a postulados ubicables en el plano hipersemémico, es decir, a la 

detección de unidades referenciales relacionadas con el contexto de producción de 

la obra de arte: las convicciones filosófico-religiosas del autor y su ideología y  su 

particular "visión del mundo", es decir, su universo conceptual. 

Las conclusiones presentadas a continuación están organizadas con un 

criterio semántico .en sentido amplio. Por tanto, incluyen consideraciones acerca 

de la estructura, el significado y  la referencia del corpus esquileo. 

Así como se especificó para el caso de los illustrantia, los illustranda (los sememas 

nucleares que son objeto de la metasememia) de las tragedias estudiadas (incluido 

Pr) configuran en todos los casos un REPERTORIO FIJO, que se organiza de acuerdo 

con las necesidades dramáticas en sendos sistemas significativos. Estos sistemas o 

motivos temáticos, que en el repertorio se suman simplemente unos a otros, en los 

sistemas aparecen jerarquizados y  relacionados bipolar o multipolarmente y 

conformando estructuras diversas. 

Los illustranda que conforman sistemas significativos constituyen 

aproximadamente el siguiente repertorio: coerción #— libertad, necesidad ~ 

forzamiento, astucia engaño, equilibrio :# exceso, conocimiento :# ignorancia, 

consciencia :pl inconsciencia del limite, amor #— odio, estructuras sociales, políticas y 

religiosas nuevas :# viejas, orden público :# orden privado, simpatía #s acechanza 

del contexto material y sensible, avance :# impedimento, progreso :# 
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estancamiento, evolución repetición, conducción/conductor en situación de 

peligro, manejo correcto 	incorrecto en las dificultades, persecución :# huida, 

fundamento/basamento de la estructura de la realidad, varón :# mujer, misoginia :# 

misandria, matrimonio/procreación y conservación de la especie, madre :# hijo, 

padre :# hija, padre ~ hijo, institución religiosa/ritual, divinidad :# hombre, destino 

:# libre albedrío, elección-decisión :# dilema trágico, sufrimiento iluminador, 

agresión de la guerra, problematización de la concepción del héroe épico-guerrero, 

ttu individual 	defensa de lo colectivo, justicia :# venganza, creación #- 

destrucción, paz 	guerra, persuasión :# violencia, ganancia justa ~ opulencia, 

racionalidad :# irracionalidad, propio :# extraño, uno #- múltiple, calidad :# cantidad, 

voluntad :# intelecto, espíritu ~ cuerpo, arte ~ poder, armonía :# desarmonía. 
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De los 44 illustranda que conforman el repertorio, 26 se encuentran presentes 

en Pr. Es, junto con la trilogía de Ag,, Ch y Bu (32), el corpus que más illustranda 

presenta si se los compara con los del repertorio total. 

Desde el punto de vista sémico, estos illustranda presentan mayoritariamente la 

configuración de ejes de opuestos bipolares que pueden o no generar series 

secundarias que obedecen al mecanismo de derivación/especificación. 

Esta configuración de los illustranda es forzosa, puesto que se ubican en una 

relación simétrica con los il/ustrantia. 

De acuerdo con lo señalado, podemos sostener que los sistemas de imágenes 

de las obras esquileas de autenticidad indudable son semejantes al sistema 

imaginativo de Pr puesto que ambos se conforman en base a una relación 

simétrica entre grupos de illustrantia y grupos de illustranda -entre significantes y 

significados- organizados en, torno de las mismas variables estructurales y 

semánticas. 

Más aun, la conformación estructural y  semántica de los sistemas de imágenes 

de Pr y del corpus "auténtico" es no sólo semejante sino, sin lugar a dudas, 

homggénea. 

Esta homogeneidad responde a la homogeneidad del plano, hipersemémico 

que dichos sistemas "representan" o "significan". 

La oposición básica alrededor de la que giran los sistemas de imágenes es 

siempre tal que refleja un planteo de las causas del estado de cosas del cosmos y 

su reflejo en la polis y  en el espíritu humano. La respuesta a ese planteo se ubica 

en un eje vertical: divinidad/sociedad/hombre. 

Las polaridades semémicas (ARMONIA :;,-, DESARMONIA, LIMITE ~ 

FALTA DE LIMITE, JUSTICIA :# VENGANZA, etc.) responden, 

consiguientemente, a referencias hipersemémicas de orden ideológico en sentido 

amplio y  ético-religioso, filosófico y politico en sentido estricto. 
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Las polaridades se despliegan generalmente en tres subejes o subsistemas 

principales que responden a una jerarquía ascendente/descendente: 

abstracto! concreto. 

Las polaridades se marcan semánticamente, en todos los casos, con la 

connotación positivo/negativo. Este eje se refiere tanto al plano subjetivo (el 

hombre) cuanto objetivo (el mundo). 

Los subsistemas principales encarnan semánticamente los ámbitos de 

actuación del hombre: a) el hombre en sí mismo, como esencia, como pregunta y 

como destino; b) el hombre en relación con otros hombres y  con la sociedad; c) 

el hombre en su relación con lo divino. 

Los subsistemas son, paralelamente, significantes de los planos esenciales del 

hombre: cuerpo, intelecto y  "espíritu". Los significantes básicos de cada ámbito 

se corresponden, coherentemente, de la siguiente manera: a) el hombre - 

naturaleza biforme- adquiere significantes que incluyen rasgos séniicos de 

PESADEZ, COERCIÓN, CONCRETIZACIÓN, ANIMALIZACIÓN, FORZAMIENTO como 

producto de una ¿qi.ctptía originaria; b) el hombre incide sobre la realidad a 

través de estructuras y convenciones: arte, ciencia y sistemas de organización 

social, es decir, instituciones. La lucha nuclear de este ámbito es la de 

RACIONALIDAD :# IRRACIONALIDAD, y se encarna en la serie de oposiciones LUZ 

:# OSCURIDAD, CONOCIMIENTO #- IGNORANCIA, NUEVO :;'- VIEJO, GRIEGO :# 

BÁRBARO, VARÓN :# MUJER, OLÍMPICOS ;t CTÓNICOS, etc.; c) en el espíritu 

humano se desarrolla una lucha dolorosa entre ptç y aopp0aí)v1, entre 

¿a4cta y a3(xç. Es una lucha desigual de resultado negativo para el hombre: 

el ittOoç que deriva en una vóaoç sintomática que debe ser curada desde fuera. 

Por tanto, desde el punto de vista hipersemémico, se verifica en todo el coipus 

analizado (lo que incluye, por cierto, Prometeo Encadenado) el intento de actualizar 

por medio de un texto dramático y su puesta en escena la lucha entre dos 

principios. Esos dos principios se oponen dialécticamente en un juego de tesis y 

antítesis que se vuelca en una estructura semántica de mayor o menor grado de 
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conflicto, oposición, peripecias, sufrimientos y  acciones concretas, pero que 

siempre está tendiendo a la síntesis, es decir, a la conciliación y la armonía de los 

opuestos en una nueva esencia, en una nueva estructura. 

Esta conciliación no implica, como sería dable afirmar en una primera 

lectura, la victoria de un polo y la derrota del otro, sino su coexistencia en una 

unidad mayor. Las polaridades siguen existiendo, aunque una de ellas deba ser 

neutralijada, por medios violentos o pacíficos. El resultado será una conciliación 

dinámica, un "equilibrio inestable" donde hay una cierta tensión permanente. 

Esta nueva estructura, esta nueva esencia responde, siempre, como 

mecanismo especular, a un designio, esquema o configuración que actúa como 

fundamento y t.?oç de la realidad. La puesta en acto de esta configuración 

obedece a un fundamento cósmico, un orden que funciona como causa y que 

tiene un fin al que aspira inexorablemente: es el designio de Zeus. 

Este basamento hipersemémico (que luego se actualiza en los 

sememas/illustranda) es verificable en el análisis global, más allá de que la 

conciliación deseada, la armonía última, se alcance o no en la estructura de 

superficie de los textos tal como la tradición los ha conservado. Mucho 

lamentamos en este punto la relativa escasez de piezas finales de trilogía. 

Podemos proponer entonces que la temática que se vuelca en las imágenes 

en una relación perfecta significante/significado es el problema de hi impefección 

aparentemente incausada del género humano, el quiebre de una armonía añorada 

a la cual se tiende con optimismo y  esperanza, a pesar de los padecimientos 

ingentes ciue  implica el devenir en el mundo de un yávoç que permanentemente 

4LaptVEt. 

La consideración de los avatares de este 'yévoç trae como consecuencia la 

permanente comparación y remisión a aquello que es perfecto y a cuya 

concepción se arriba como consecuencia forzosa de la estructuración de la 

realidad como reino de los opuestos. 
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Sin duda es sumamente dificultoso afirmar que la postulación de esta 

referencia hipersemémica -detectable en todas las zonas del colpus- haya sido un 

objetivo consciente en el contexto de producción del texto artístico, es decir, que 

el autor se haya propuesto la mostración de un estado de cosas -en el orden de la 

historia del pensamiento religioso y en el orden de la historia de la humanidad-

dada la escasez o carencia completa de datos acerca de su formación filosófica y 

de su compromiso religioso que no provengan de los textos mismos. Es más 

prudente postular que este universo conceptual ha formado parte de su 

imaginario poético, de la estructura profunda de una W'eltanschauung configurada 

por la influencia ideológica (politico-filosófica) del contexto histórico-cultural y 

por las convicciones ético-religiosas que están en la base de su itotctv. 

Las imágenes -los significantes- de esta W/eltanschauun<g mantienen una 

relación de simetría estructural -y por tanto racional-, pero se alejan del dilema 

forma :# contenido, estilo :# mensaje, ya que conforman en sí mismas otro 

mensaje unitario por el poder de su efecto impresivo sobre el espectador/lector. 

Este mensaje "suplementario" que constituyen los sistemas de imágenes 

tienen que ver con el valor fundante que el autor —de manera consciente o 

inconscient- otorga a la lengua como código significativo capaz de transferir sus 

mecanismos (la doble articulación) a una estructura segunda: el lenguaje poético. 

Nuestras conclusiones no se basan en una impresión general fácilmente 

refutable con nuevas aportaciones de datos y estadísticas aparentemente 

incontestables. Se basan, por el contrario, en la comprobación de la existencia de 

un modo intransferible de construcción textual que se verifica en la organización 

semémica de una Weltanschauung Esta construcción textual responde, por un 

lado, a una estructuración elaborada y consciente y, paralelamente, a una forma 

específica de concebir como existentes una serie de entidades extradiscursivas y 

de volcarlas en el código de las imágenes -estructura segunda-, que reproduce el 

mecanismo de doble articulación de la lengua -estructura primera. 
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Esta "forma especí6ca" -que es al mismo tiempo la expresión de una 

cosmovisión y una marca de estilo- es la que hemos detectado, con todos sus 

elementos, en el coipus del Prometeo Encadenado, y ha probado con creces ser la 

misma que surge del análisis de las seis tragedias esquileas de autenticidad 

indudable. 

Las conclusiones de nuestra tesis no pretenden arrogarse el derecho a la 

irrefutabilidad, pero confiamos en haber presentado argumentos de una solidez 

capaz de sugerir una nueva respuesta al problema de la autoría de Prometeo 

Encadenado. Nos preguntamos en que medida un determinado uni#erso 

conceptual, con sus sistemas complejos de significantes, significados y 

simbolizaciones, puede ser reproducido por otro autor, dada la relacion necesaria 

que se establece entre esos elementos en la cadena sintagmatica, relacion que 

constituye el ESTILO. 

La tarea continúa en otras instancias, con la seguridad de no haber agotado 

el análisis de una creación artística de conmovedora fuerza dramática y poética. 

Habiendo arribado a este punto, nos permitimos albergar la convicción de que 

nuestrasu perspectiva de estudio no ha oscurecido la comprensión estética y 

espiritual de la tragedia de Esquilo, comprensión que merece ser el resultado del 

acercamiento a su extraordinaria potencia creadora. 

MARÍA INÉS C1uEsPo 

MARZO DE 2004 
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3. LA CONFORMACIÓN DE LOS SISTEMAS DE IMAGINERÍA EN EL 

CORPUS PROMETHEICUM 

3.1 EL SISTEMA DE IMÁGENES EN PROMETEOENCADENADO 

Según PETROUNIAS1, Prometeo encama la creación griega del mito de la 

actividad intelectual y  agrega que tal vez la audacia del problema contribuyó a que las 

obras restantes de la trilogía se perdieran, y con ello la respuesta del propio Esquilo. 

En Pr quedan muchas preguntas sin respuesta. ¿Quería Zeus aniquilar al género 

humano o esto es sólo una presunción del Titán? ¿Se tornaba Zeus más "humano" en 

el transcurso de la trilogía o la concepción prometeica tal como aparece en Pr se 

mantenía? El secreto ¿continuaba siendo hasta el final un factor decisivo? La hazaña 

de Heracles al liberar a Prometeo, ¿manifestaba el perdón de Zeus o Zeus era 

sorprendido por la libre decisión de su hijo dilecto? Y así sucesivamente. 

Todas las posibles respuestas a estas preguntas y muchas otras las hemos 

planteado en el Capítulo 1, por lo cual no sobrecargaremos aquí, como el &xtp.wv de 

Pe, el platillo del aparató erudito. 

Digamos brevemente, antes de abordar el sistema de imágenes de la obra, que 

el poeta ha conformado un héroe trágico inmenso, tal vez como ningún otro del A. 

En efecto, en Prometeo se conjugan la grandeza de espíritu y la i3pt9, la rebeldía y  el 

error, la transgresión del límite y el aparente sometimiento al destino, la libre voluntad 

y las determinaciones de la Mopa: carácter, historia, genealogía, ubicación en una 

estructura significante. 

La presentación del Titán es profundamente ambigua: concita la más profunda 

aujutáOEt(x y  al mimo tiempo invita al rechazo del "hombre medio", el espectador del 

teatro de Dioniso. Con su acción, el Titán ha sobrepasado los límites (30), pero ha 

admitido su propia falta (266). Ha procedido así por su gran amor al hombre (123), 

1 PETROUNIAS (1976: 96). 
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pero su carácter no es irreprochable. Esquilo no sólo pone de manifiesto su amor a la 

humanidad, su ptXótiiç, sino también la obstinación o xbocx6ta como característica 

central del carácter prometeico. Es su obstinación la que lo lleva al infortunio, como 

demuestra ante Océano. De este modo, mostrándole la desmesurada 

autocomplacencia con que Prometeo se jacta de sus beneficios al género humano, 

Esquilo logra que el espectador no se ponga totalmente del lado del héroe. 

Sin embargo, y esto es lo central, su saber está limitado. A pesar de su 

previsión, la que está enraizada en su nombre (85-87) y  le viene como herencia 

materna, le sobreviene algo inesperado, que es lo que más lo agobia: la humillación, el 

oprobio. La contemplación de la tortura de Prometeo merece nuestra completa 

simpatía por identificación: en el Titán encadenado estamos nosotros mismos, él es la 

imagen crudelísima de la condición humana. 

Prometeo ha tomado para sí el tormento del hombre. Lo hace por amor, pero 

también por orgullo y deseo apasionado de competir con el más poderoso. Es astuto 

y persuasivo, hábil y generoso, pero la violencia de su carácter lo lleva a maltratar de 

palabra a amigos y enemigos por igual. Prometeo quiere hacer el bien y ser 

reconocido por ello, y ha luchado por su deseo sin preocuparse por las consecuencias. 

Ha desbordado la medida, es el héroe, y es culpable, y merece nuestro reproche y 

nuestra a4UtécOcta: es una creación profundamente trágica. 

Un dios generoso reparte dones a la humanidad. Esos dones están sintetizados 

simbólicamente en la luz de la llama, que es el despertar del intelecto y del lenguaje, 

del pensamiento y  la técnica, del dominio de la naturaleza, de la cultura y el arte. Los 

dones de Prometeo provocan la separación denitiva del hombre del ámbito natural y 

lo sumergen en la cultura. Este paso implica, de manera central, la autoconsciencia de 

la propia iiiitud, y al mismo tiempo, el deseo de ir por sobre el límite, más allá, hasta 

el Olimpo y más. Pero la condición humana es fuiita y mortal: ninguna de las 

creaciones de la cultura puede impedir que cumpla su ciclo inexorable de nacimiento 

y muerte: ni la luz del intelecto, ni la astucia de la técnica, ni los ardides de la retórica, 
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ni 1os ungientos del sanador: ni siquiera las ciegas esperanzas (250). La propia 

naturaleza lo limita por todas partes: ES UN GARROTE QUE LO CONSTRIÑE HASTA 

AHOGARLO. Quien lo coacciona hasta la opresión final está más allá de su alcance. Y 

el hombre —que se cree un dios inmortal no comprende qüe esa violencia sólo puede 

paliarse con métodos "homeopáticos": sometiéndose suavemente al tratamiento y 

esperando el apaciguamiento, el pacto, la transformación creadora y superadora de los 

propios límites. 

UN DIOS DEL INTELECTO CREADOR AMARRADO Y TORTURADO POR UNA 

FUERZA CONSTRICTIVA QUE LO AHOGA, COMO UN ANIMAL REBELDE A LA 

DOMESTICACIÓN; UN SANADOR IMPOTENTE PARA PROCURARSE CURA; UN PORTADOR 

DE LUZ CIEGO EN LA TEMPESTAD: ÉSA ES LA IMAGEN CENTRAL DE PROMETEO 

ENCADENADO. 

En el caso de Pr, el eje sobre el cual se edifica el SISTEMA DE IMAGINE-

RÍA de la pieza es la oposición binaria ARMONIAJA DESARMONÍA. Esta 

oposición, es decir, el problema que ella resume, es el tema de la obra. Los distintos 

SUBSISTEMAS PRiNCIPALES cumplen la función de poner en el plano de 

superficie, por medio del lenguaje poético, el tema del quiebre de la armonía del orden 

del mundo, sus causas y consecuencias, y de dejar traslucir la posible recuperación de 

esa armonía por medio de una evolución del universo trágico, que sin duda se 

desarrollaba en las obras siguientes de la trilogía. 

La tematización de la desarmonía y sus consecuencias se despliega en TRES 

SUBSISTEMAS PRINCIPALES, cuyos términos consisten igualmente en 

oposiciones binarias: ENFERMEDAD ~ SALUD, COERCIÓN LIBERTAD 

y OSCURIDAD 0 LUZ. 

El PPJMER SUI3SISTEMA PPJNCIPA1 ENFERMEDAD 9É SALUD, 
tiene un desarrollo cerrado en un corpus restringido. El centro semántico de este 

.subsistema, su ilustrans más importante, es la imagen del MÉDICO ENFERMO, y 

presenta sólo dos subsistemas secundarios. 
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El primer subsistema secundario está compuesto, en el polo de la 

ENFERMEDAD, por las series: 1) PACIENT/ENFE1viO/MÉDICO ENFERMO; 2) las 

acciones de CAER ENFERMO y COMPRIMIR/CONSUMIR/INFLAMAR; 3) en el plano 

psíquico LOCURA/DESVARíO/DELIRIO y sus cognados adjetivos o verbales; 4) el 

agente VENENO y 5) el carácter INCURABLE de la ENFERMEDAD. En el poio de la 

SALUD, las series opuestas correspondientes son: 1) en el plano del agente 

MÉDICO/SANADOR/CURADOR; 2) las acciones de SANAR/CURAR y APACIGUAR! 

DESIIINCHAR/ABLANDAR/AIIVIAR/APLACAR/MmGAR/LIBEPJR, en el plano 

auditivo, la ACCIÓN CURATWA del rvIÉDIco también se desarrolla por medio del 

ENSALMO y la PALABRA; 3) en el plano psíquico CORDuRA/RAzÓN; 4) los agentes 

REMEDIO/DEFENSA/UNGÜENTO/PÓCIMA ¡MEDICINA y 5) el carácter CURABLE de la 

ENFERMEDAD. 

Las oposiciones de este primer subsistema desencadenan dos series 

imaginativas que no llegan a conformar un subsistema por sí mismo. En el poio de la 

ENFERMEDAD, está conformada por el amplio campo semántico del it909, que 

abarca desde términos generales como DOLOR, SUFRIMIENTO, PADECIMIENTO hasta 

términos específicos como CONVULSIÓN y ESPASMO. En el poio de la SALUD el 

resultado simbólico es el jt(xøoç, que pertenece estrictamente, como derivado de la 

ENSEÑANZA, al TERCER SUBSISTEMA PRÍNCIPAL 

El segundo subsistema secundario se despliega en el orden no humano, el 

COSMOS. En él, la ENFERMEDAD se manifiesta, en uno de sus aspectos, por 

medio de la conmoción de los ELEMENTOS (AIRE, AGUA, TIERRA Y FUEGO/SOL) de la 

NATURALEZA, que presentan un equilibrio aparente al comienzo de la obra. Esta 

conmoción se pone en acto por medio de la 'IEMPESTAD y el ruido confuso, el caos a 

nivel auditivo, la desarmonía absoluta. En el polo de la SALUD aparece la CALMA de 

la NATURALEZA y los ELEMENTOS, que se corresponde con la MÚSICA a nivel auditivo. 

El SEGUNDO SUBSISTEMA PPJ1\TGPAL, COERCIÓN 0 LIBERTAD, 

es el más rico y complejo de la obra. Cada uno de sus polos desarrolla varias 

estructuras o subsistemas secundarios que, al igual que el SUBSISTEMA 
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PRINCIPAL, oponen binariamente sus elementos constituyentes. En el polo de la 

COERCIÓN todas las estructuras subordinadas se nuclean alrededor de un centro 

semántico que actia como il/ustrans y desencadena la imaginería: el caballo, su 
aparejo y su campo de acción. 

El primer subsistema secundario está compuesto por la serie que se deriva de 

los elementos centrales del subsistenia: el YUGO (coLLt Y ALBARDA) y el ARNÉS 

(RIENDA, FRENO, LÁTIGO, ESPUELA y CINCHA). Cuando el il&rtrans fusiona la imagen 

del ANIMAL DOMESTICADO que se resiste a la constricción con la del ESCLAVO 

ENCADENADO, se despliega una segundo subsistema secundario conformado por 

CADENAS, GRILLOS, ANILLAS, CLAVOS, CUÑA y ARGOLLA. 

El tercer subsistema secundario está integrado por una serie de illustrantia que 
imaginiza al caballo como participante de una COMPETENCIA ATLÉTICA, lo que 
desencadena la serie PRUEBA/CARRERA/META y, como derivados, lexemas que 

apuntan a la competencia de la lucha: CONCURSO/LUCHA/ATLETA. 

Del segundo subsistema secundario se deriva, en el ámbito abstracto, el cuarto 

subsistema secundario, compuesto por la pequeña serie INMOv111DAD/pIusIÓN/ 

ANCLAJE, siendo este último illustrans representante de la imagen de la NAVEGACIÓN. 

El quinto subsistema secundario despliega el motivo de la CAZA, que se 

resuelve en dos subseries: la RED (que, como es habitual en el c A, se adscribe a 

"Arri como CAZADORA) y la persecución o cacería. Esta persecución empalma con el 

elemento ESPUELA del primer subsistema secundario, que aquí se resuelve en la serie 

PICADURA/AGUIJÓN/TÁBANO. La PICADURA (en el Episodio 114 será luego 

MORDEDURA (en el Episodio IV), y servirá como prolepsis de la figura del ÁGUILA, 

que sin duda aparecía en las siguientes obras de la trilogía. 

El sexto subsistema secundario, que se desarrolla casi por completo en sentido 

propio, y cuyos constituyentes son mayoritariamente lexemas pertenencientes a los 

campos semánticos marcados, se organiza, en el polo de la COERCIÓN, en torno 

del motivo de la FUERZA/VIOLENCIA. Este subsistema origina dos series: la que 

corresponde a la NECESIDAD, que por razones semánticas —como veremos más 
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adelante- se relaciona con los illustrantia TORBELLINO/OLAS, y la serie que apunta, en 

el piano fisico a la DUREZA, cuyo resultado psicológico es la OBSTINACIÓN! 

AUTOCOMPLACENcLA/ cxbøa&a, y en el plano afectivo se despliega como 

CRUELDAD/TIRANÍA y en el sentimiento de ODIO. Todos los elementos del 

subsistema apuntan a señalar la categoría de NUEVO, que señala como illustranda a los 

jóvenes dioses olímpicos, con Zeus a la cabeza. 

En el poio de la LIBERTAD, el animal que actúa como antítesis del caballo es 

el pájaro, cuya imagini2ación se transmite a todos los seres y objetos portadores de 

ALAS, capaces de MOVILIDAD y, de manera específica, de VUELO. Este poio de la 

oposición está mucho menos desarrollado que el polo de la COERCIÓN, por lo 

cual podemos organi2ar sus componentes en sólo dos subsistemas secundarios. 

El primer subsistema secundario desarrollas específicamente el motivo del 

VUELO. La imagen recorre la obra desde el Párodos, con la aparición de las 

Oceámdes en sus CARROS ALADOS (124-125), la posterior entrada de Océano en su 

CABALGADURA ALADA, probablemente un GRIFO (286-287), el VAGABUNDEO 

enloquecido de Ío que abre y cierra el Episodio III y el pequeño motivo de la 

NAVEGACIÓN que aparece en sentido propio en el Episodio II, en el Discurso de h,s 

Dones (468). 

El segundo subsistema secundario es el que corresponde, en el polo de la 

LIBERTAD, al motivo de la FUERZA/VIOLENCIA. A este motivo le corresponde la 

DEBILIDAD, que se manifieta también, en sentido más connotado positivamente, 

como LIGEREZA/LIVIANDAD, que desencadena, en el plano fisico, la BLANDURA, y en 

el afectivo, la COMPASIÓN/FILANTROpÍA, y el sentimiento de AMOR. Todos los 

elementos del subsitema apuntan, en este polo, a retratar la categoría de VIEJO, que 

señala como ilustranda a los dioses de la vieja generación, los Titanes, con Prometeo 
a la cabeza. 

El TERCER SUBSISTEMA PR1NC1TPAL OSCURIDAD 0 LUZ, también 

se desenvuelve mayoritariamente en el campo de la marcación o connotación de los 
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illustranda, pero también presenta algunos ilustrantia. Se despliega en sólo dos 

subsistemas secundarios. 

El primer subsistema secundario se despliega en un campo restringido. En el 

polo de la OSCURIDAD presenta el motivo de la CEGUERA y su consecuencia en el 

plano intelectual, la IGNORANCIA. En el polo de la LUZ, los segmentos 

correspondientes son la VISIÓN y el CONOCIMIENTO. En el piano puramente 

ideológico, no en el sistema de imágenes, la CEGUERA/IGNORANCIA trae como 

consecuencia el irOoç, y la VISIÓN/CONOCIMIENTO, el jixOoç. 

El segundo subsistema secundario presenta, en el polo de la OSCURIDAD, el 

motivo del OCULTAMIENTO, que genera a su vez dos submotivos: el del 

HUNDIMIENTO y el del SECRETO. En el polo de la LUZ, al ocultaniiento se le opone 

el FUEGO, que ya no es el FUEGO CELESTE, sino el FUEGO traído a la tierra y que 

permite el desarrollo de las actividades propias de la cultura: las AKIES o xvai, 

producto del don de una divinidad poseedora de p.flttç, la INTELIGENCIA PRÁCTICA 

que se manifiesta como RECURSO/CONSEJO y se va derivando semnticamente en 

ASTUCIA y luego en ENGAÑO/DOLO. En su papel de dios jurrítx o jt?ittóetç (epíteto 

que, como sabemos, sólo corresponde a Zeus), una de las derivaciones es el proceso 

de ENSEÑANZA/APRENDIZAJE que Prometeo desarrollo como MAESTRO de su 

ALUMNA, la humanidad. En este sentido, el CONOCIMIENTO producto de ese 

aprendizaje, el jtá9o; , es un beneficio para el hombre, pero al Titán no le sirve para 

salvarse a sí mismo. Queda, por tanto, ubicado de manera ambigua en cuanto al eje 

positivo/negativo de la valoración. 

Podemos afirmar, como 1-JUGHES FOWLER2, que la imaginería de la obra 

"ilustra" no sólo a la situación dramática de Prometeo sino también la del resto de los 

personajes, actuantes o no, y  la del contexto cósmico, representando simbólicamente 

el conflicto y falta de armonía que aqueja al cosmos entero. 

2 HUGHES FOWLER (1957). 
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Ahora bien, desde el punto de vista estmctura es necesario señalar que el 

grupo de imágenes que constituyen el SEGUNDO SUBSISTEMA PRII\TCIPAL, 

COERCIÓN 0 LIBERTAD, se deriva del PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL, 

ENFERMEDAD 9á SALUD, en una relación de causa a efecto. De hecho, ambos 

sistemas de imágenes —la MEDICINA y la DOMESTICACIÓN DE ANIMALES-son el 

resultado presente de los principales dones otorgados en el pasado, las tvat 

enseñadas a ios hombres por Prometeo, de modo que ilustran el principio de la Lex 
Talionis Zeus otorga a Prometeo con marca negativa lo que Prometeo otorgó a los 

hombres con marca positiva: lo convierte en un MÉDICO ENFERMO y en un POTRO 

RECIÉN SOMETiDO AL YUGO. Como ya hicmos notar en el cA, uno de los principios 

constructivos básicos de Esquilo es el contrapasso. Y esto lo hace como espectáculo, a 

plena LUZ, lo que provoca en el Titán el sentimiento de OPROBIO. El SOL, que 

también de modo estructural corresponde al FUEGO CELESTE robado por Prometeo, 

ILUMINARÁ el ULTRAJE al que es sometido, para luego hacerlo desaparecer bajo tierra, 

en eterna OSCURIDAD, como debería haber ocurrido con el género humano. 

El patrón de los TRES SISTEMAS PRINCIPALES de imágenes de la obra 

deriva de los hechos pasados para crear un presente dramático, pero también se 

prolonga en el futuro: en efecto, muchas alusiones que se expresan por medio del 

patrón imaginativo anticipan la conclusión de la trilogía, profetizando la FUTURA 

ARMONÍA de los poderes en conflicto. Esto es así porque en la base de la imaginería se 

encuentran los conceptos de SALUD y ARMONÍA, como mezcla equilibrada de fuerzas, 

y de ENFERMEDAD como prevalencia de una fuerza, conceptos derivados del campo 

de la medicina que en la Atenas del siglo V se aplicaban igual e interactivamente a la 

teoría política y social3 . 

Sin duda el logro del equilibrio está por completo fuera de Pr. Al final de la 

obra asistimos al punto máximo de DESARMONÍA: casi a la conflagración universal. 

Pero recordemos que lo mismo sucede al final de 4g, y muy otro es el resultado tras 

la purgación de las pasiones, dos tragedias después. 

'HUGHES FOWLER (1957). 



3.2 EL PRIMER SUBSISTEMA PRfNCIFAL ENFERMEDAD qÉ SALUD 

3.2.1 Elpruner subsistema secundario: dMÉDzco yla ENFERMEDAD 

El registro de las imágenes del primer subsistema secundario es el siguiente: 

b Xoficov ydp ob it4rnit icco. 
pues aún no ha nacido el que te aliviará. (27) 

dKoç 'ydp ob&v 'róv& Op1vE7tcY8oa 
Pues llorarlo no es ningún remedio. (43) 

oiot 'ts øvii'to 't&v6' utavtXíjaa icóvwv; 
¿En qué medida sn capaces los mortales de purgarte de estos trabajos? 

tvp-act yctp itcoç 'coí3'to tfj topavvt& 
váii.tct, 'roiç 4U.o1,at p it*itot8vcxt. 
Pues esta enfermedad, no confiar en los amigos, 
es propia de la tiranía. (224-225) 

Hp. OvTcoÚç y' ÉMUM PO itpo&piaOat p.ópov. 
Xo. 'có icoiov etpciv 'ríjc& 4xpp.aicov v&Yoo; 
Hp. 'ti?ç bV aiytoiç tInl8ceç x'tcitax. 
Pr. Hice que los mortales cesaran de ver de antemano su destino. 
Co. ¿Y qué clase de remedio encotraste para esa enfermedad? 
Pr. Hice habitar entre ellos las ciegas esperanzas. (248-250) 

KO. ví3v ¿peiov Kcz. tapctopov &.1czç 
lc¿t'C(Xt a'rcvwito5 iúatov OcxXaaatoo 
'titoú.tcvoç pícatatV At'cvcttatç i3ico. 
Y ahora, cuerpo inútil y extendido, 
yace junto al estrecho marino 
comprimido bajo las raíces del Etna. (363-365) 

Hp. Éycb 81 'civ tapoi3aczv ávcMaco 'tÚ%lv, 
cy'c' dw AiÓç póvi - j.tcx lo*flal  

o{now, Hpo.tiOcí, 'coirto ytyvdictç, b't 
bpyíjç vocoÚoiç dtaWuXC4 Xóyot; 

Hp. báV 'ctç .w iaip ye .LcxOáacii 1&xp 
icat In' a4ptyóv'ca ftptóv'taXvaívll ftç. 

Pr. yo por mi parte consumiré la suerte presente, 
hasta que el espíritu de Zeus se libere de la cólera. 

Oc. ¿No conoces, acaso, Prometeo, 
Que is palabras son médicos del temperamento enfermo? 

394 



Pr. Si es que uno aplaca el corazón en e' momento preciso, 
Y n consume por la fuerza un ánimo henchido. 

Oic. kv 't itpo9 8icYOcxt & mi toXp,cv 'ttvct 
bpç tvoí3COCV Ciiiitav; 6t8aait p. 

Hp. iióx,øov iteptaaóv ioxóvow t' EbTIMv. 
Qic. 10C j.Lc 'tfi& tfj vócYq) vocYeiv, ÉnFft 

icp8tc'tov c3 4povoi3v'rx tT 4poviv 60Keiv. 
Oc. Pero en el procurarlo de buena voluntad y en intentarlo, 

¿qué dañoves que exista? Enséñamelo. 
Pr. Un esfuerzo excesivo y una imprudente credulidad. 
Oc. Permíteme enfermar de esta enfermedad, 

Puesto que es muy útil que el sensato parezca no pensar con sensatez. (381-385) 

ititov9aç cuç itíjt' ánoa4axpyq 4p6vúiv 
itv, lcal(Óç 6' 'ta'cpóç dç 'rtç tç vóov 
tedw 9iç 	aaycÓv obic tyF-tG 
etpiv bito'totc ccxppticotç tá.at.ioç. 
Padeces un dolor indigno, privado de reflexión 
andas sin rumbo, y como un mal médico al caer enfermo 
estás descorazonado, y no puedes encontrar 
con qué remedios curarte a ti mismo. 

'EÓ 1l) 1'ytcY'tOV, E't 'tÇ kÇ v6coi' 1t&YO1, 
oic ljv áMI11PL,  ob&v, ob'ts f3pdiov, 
ob Xptacóv, ob8l in't6v, ál),á 4«ppLdtrcov 
%PCÁ 	i?.ov'to, irptv 'y' kycó s4tw 
6eta iqxtc&ç tirtov 	&twv, 

(xiç 'tdç &itá.aç owotrcat vócouç. 
Lo más importante, si alguno caía enfermo, 
no existía defenda alguna, ni comestible, 
ni ungüento, ni bebuida, sino que se consumían 
por la carencia de medicinas, antes que yo 
les señalara las mezclas de los remedios favorables, 
con las que rechazan todas las enfermedades. (478-483) 

K&t 407OMIX Y1i.tcz'ta 
of4L&toa, ipóaOcv óv't' bctp'y4La. 

(...) y les hice ver con claridad 
las señales de la llama, antes veladas. (498-499) 

dtatpit'rq  6 6etjia't 3ctXatxv 
itcpdionov Ó?I& vetp&ç; 
¿Y así atormentas a esta desdichada de espíritu enloquecido 
con el terror de la picadura del tábano? (580-581) 

it&ç 6' ot K?oo ifiç du'tpo&vi''too K6p1ç 
'tfiç' Ivctctaç, fl Atóç Oct)itct iap 
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poytt, 
Y ¿cómo no oír a la doncella enfurecida por el aguijón, 
a la hija de Inaco, la que inflamó de amor 
el corazón de Zeus, ... ? (589-591) 

0c6cu't6v tc vóov cbvóictaç, d 
Rapatvt pte Y 'pío-0a0c 1cv'rpotcn Ot'ta2oaw; 
y nombraste la enfermedad enviada por el dios, 
la que mc consume al rozarme con furiosas punzadas? (596-597) 

állá j.tot 'ropóç 
'c1q.t1p0v ó n pt' ita.q.tvst 
ita8iv' 't p.íjap, fi 'ct 4xtpiaio vóoOl); 
Pero deterniíriame exactamente 
lo que me resta padecer: 
,qué salida, o qué remedio de mi enfermedad? (604-606) 

'rv 'cfic& tpcítov 'ta'ropiaov v&ov, 
Nos informaremos primero acerca de tu enfermedad, (632) 

ç áv 'Ó Aiov 6j.q.ta ICO~11 itóOoo. 
para que la mirada de Zeus se alivie del deseo. (654). 

vOaitc pLúootç 	v6rntct ydp 
ata%l.Y'tov ávat 4it vø&roiç Xóyooç. 
no me reconfortes con palabras engañosas. Pues aseguro 
que los discursos urdidos son la enfermedad más aborrecible. (685-686) 

y', 6t6aci 'toiç voa4ct 'to 	ic 
t6 Xouióv álYoG irpoitttaaOat topç. 

Habla, enséñamelo; para los que están enfermos es grato 
conocer de antemano y con certeza el dolor que les resta padecer. (698-699) 

bXcXci, c?e, 
intó .t' a3 xSKc),oç iat 
tai4a. Oicoix', o'ta'tpoo 6' dp6tç 
ptct J.L' ¿tltl)pOÇ 

Kpcx6ta & óf3c 4pva larcica, 
'tpo%08wi'tai 3' 6ppxx9' 

& 3pójioo 4po.tat 1 16aailç 
IEVEÚWX'EI ppAjQ), y(yç tKpa'tíç 
¡Ay, ay, ay! ¡Ay, ay, ay! 
Otra vez me inflaman por dentro la convulsión y la locura 
que perturba mi mente, y me punza el dardo 
de un aguijón no forjado por el fuego. 
Y el corazón golpea con terror mi pecho, 
y mis ojos giran rodando en sus órbitas, 
y soy arrastrada fuera del camino por el soplo furioso 
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del frenesí, sin poder dominar mi lengua; (877-884) 

OaXcxcycytav 't8 yfiç 'ctvd(ic'c8tpcw vóov, 
'tptxwav ttv tv flocst&ivoç, ais&. 
y disipará la enfermedad marina que sacude la tierra, 
el tridente, cetro de Poseidón. (924-925) 

Ep. Kk6co a >  b'yd J.teJnivá'c' ob ctupdw vócov. 
Hp. voaoitf ¿tv, t vóaita toç txopolbç rtiYyiv. 
He. Ya advierto que lxi estás poseído de no pequeña enfermedad. 
Pr. Estaría enfermo si fuera enfermedad odiar a los enemigos. (977-978) 

wtMF, irro t6iv 4pevoniçtcov 
octcrt' Inil 't' ta.Z1V &ioí3acxt. 

'tt ycp MetnFt jifi <oi» itapairatew 
fl 'coí' cb; 'ct y,(XI& .L(xvtó)v; 
Tales consejos y palabras 
sólo se pueden oír de espíritus extraviados. 
Pues ¿en qué se queda atrás el ruego de éste 
para no ser locura? ¿En qué se aparta de sus delirios? (1054-1057) 

'toç itpo86'taç ydp .ttaeiv tptaoov , 
1CObK tan V&YOÇ 

'tfic' tjvtw' utic'cia i.cXXov. 
Pues aprendí a aborrecer a los traidores, 
y no existe enfermedad 
que desprecie m'pas que ésta. (1068-1070) 

Ya al escoliasta le llama la atención el vocabulario médico de Esquilo y 

DUMORTIER4  le dedicó un libro. TfioMsoN5  señala la imagen de la vócoç y estima que 

la repetición de la metáfora trae consigo la esperanza de una curación futura. Ve que 

el rasgo tiránico en el carácter de Zeus tiene relación con este concepto. HUGI-IES 

FOWLER trata la imagen con todo detalle, e igualmente lo hace PETROUNIAS6. Pero 

debe recordarse que el gran incremento del saber médico en Grecia entra en acción 

después de Esquilo. Por tanto, no sabemos basa qué punto los términos médicos que 

se registran en sus obras forman parte del reservorio del lenguaje corriente, en el que 

muchas palabras podían tener un significado médico derivado o secundario, o son 

4 DUMORTIER (1 935b). 
(1949 [19411). 

' HuGHEs FOwLER (1957); PETROUNIA3 (1976: 98-108) 
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producto consciente de la absorción de una "jerga" científica. Tampoco sabemos en 

qué medida pueden haber llegado hasta él antecedentes —orales o ya puestos por 

escrito- del colpüs Hzpocraticum. Si podemos afirmar que muchos de sus términos y 

descripciones aparecen más tarde en dicho copus, y que de hecho los médicos 

utilizaban en gran medida vocablos del lenguaje corriente que luego pasaban a formar 

parte de la "jerga" médica particular 7. 

El MÉDICO era considerado en la antigüedad una personalidad destacada: era 

un &juoupyóç, es decir, alguien que trabajaba para toda la comunidad 8. A la formación 

médica pertenecían el conocimiento de la naturaleza tanto como el de la adivinación. 

El médico no sólo salva a los hombres de las enfermedades y de la muerte, sino que 

también enseña cosas de mayor significado para llevar una vida civilizada 9. Y el 

agradecimiento de los hombres por los beneficios de la medicina se manifiesta por 

medio del culto a los médicos a través de Asclepio o a través de decretos de honor. 

Ahora bien, el AMOR y la COMPASIÓN HACIA LOS HOMBRES formaban parte de 

los rasgos esenciales del BUEN MÉDICO. Sólo los ta'tpot no hacían diferencias entre 

hombres libres y esclavos. Y así se manifiesta Prometeo, con una de las virtudes 

esenciales del SANADOR, el otietoç, la COMPASIÓN. Y la compasión que siente el Titán 

de manera genuina revierte sobre sí mismo: el cosmos entero se compadece de él 

(Estásimo 1). Sin embargo, esta COMPASIÓN resulta ineficaz, porque se manifiesta sólo 

en PALABRAS o a lo sumo en el COMPARTIR EL SUFRIMIENTO, como se verifica en el 

Éxodo con el hundimiento de las Ocenides; sólo Zeus tiene el poder de recurrir a la 

ACCIÓN. Esta impotencia será la característica fundamental de la imagen. El 

carácter despiadado de Zeus se prolonga en sus esbirros y enviados: Gratos, Bía y 

Hermes. Desde su punto de vista, Prometeo no es un MÉDICO, sino un CRIMINAL que 

debe ser castigado ('róv 2coJpyóv 5: MALHECHOR PÚBLICO) 10. Por lo tanto, en su 

esfuerzo por ayudar a los hombres, Prometeo se ha procurado a sí mismo 

SUFRIMIENTOS (267). La palabra ltóvoç ("rRABAJo') es frecuentemente utilizada en 

7 Cf. al  respecto DUMORTIER (1 935b: 11-114 
8  IÍXI 514-515; OdXVII 383-386. 
9 Cf.Hp. VM7. 
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contexto médico ("DOLOR"). De allí el importante lugar que el campo semántico del 

it9oç ocupa en la tragedia, como paradoja de la profesión médica del héroe: su 

padecimiento continuo de un dolor insoportable, no sólo fisico, sino también —y 

principalmente- psíquico y espiritual. 

La imagen central del subsistema aparece cuando el Titán se lamenta de que 

él ha podido ayudar a los hombres pero no puede ayudarse a sí mismo (469-471). De 

manera casi automática, el Coro proporciona un SÍMIL apropiado para la situación 

(472-475). El símil del Coro no tiene intención irónica, e induce al hijo de Japeto a 

narrar su más importante beneficio, la ciencia médica: por ello Esquilo construye a su 

alrededor todo un subsistema imaginativo para su tragedia. Aparecen entonces varios 

términos técnico-medicinales que son utilizados en sentido propio (478-483). Aquí se 

señala otra característica tradicional del Titán, su ASTUCIA (477). Según PETROUNIAS 11 1  

una de las características del tratamiento esquileo del mito prometeico es la puesta en 

segundo plano del motivo de la pfict; a favor del motivo de la MEDICINA. 

En efecto, para salvar a los hombres de la muerte (23 5-236), Prometeo debió 

enseñarles todas las artes (107-111, 247-254, 447-506). El tradicional ROBO DEL 

FUEGO es señalado al comienzo (7-9) por Gratos como el delito central del héroe, 

pero este motivo retrocede paulatinamente en el transcurso de la tragedia a favor de 

otro motivo, el de la CURACIÓN (109-111, 252, 612). Puede ser que en opinión de los 

dioses sea el ROBO DEL FUEGO lo más importante, pero segúi el propio Prometeo su 

beneficio esencial, su salvación decisiva de la humanidad, es la enseñanza de la 

MEDICINA, junto con sus asociadas, la adivinación y la filosofia natural 12 . 

Este carácter central de la imagen se refuerza, entre otras instancias, por las 

siguientes: 

1. De su madre,Temis-Gea, Prometeo conoce el secreto en el que ha depositado su 

esperanza de liberación (169-171, 519-525, 766, 873-876). Podemos asociar a este 

sobre este punto al comentar el SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL. 
' PETROUNTAS (1976: 101). 

12  Esta relacion e establece en I-Ip.  Aér. 1 y VM 20. C£ el parágrafo siguiente. 
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dato argumental la costumbre de los médicos de transmitir los secretos de su arte de 

padres a hijos 13 . 

La tcpSí, canto mágico o incantatio es considerada muy útil como medio de 

curación (Oá)Et, 172173) 14.  Esta fuerza curativa de la palabra o del discurso era 

proverbial en la cultura griega, y Océano utiliza esta idea en una metáfora para 

aconsejar moderación a Prometeo (377-378). 

Prometeo rechaza el consejo bienintencionado de Océano a través de un nuevo 

desarrollo de la misma imagen (379-380), cuyo aspecto médico se refuerza por medio 

de la elección de los lexemas a9cyac (APLACAR, ABLANDAR, 379), appty&o 

(HINCHAR, HENCHIR, 380) e ta%atvo (DESECAR, CONSUMIR, SUPRIMIR 380) se utilizan 

a menuda en contexto médico. Pero dado que Prometeo está él mismo enfermo de 

cólera, el icxtpóç, el tiempo exacto de la intervención quirúrgica no ha llegado para él. Ni 

Zeus ni el Titán se ablandan con ruegos (un eco aparece en 1008, también en una 

metáfora que utiliza el verbo j.t(xX8aaw). La esticomitía entre Prometeo y Océano 

comienza y termina con el verbo o4co: 374y 392, que sin duda Esquilo elige a causa 

de su significado secundario de PREsERvAi. LA SALUD. 

La enfermedad fisica y espiritual no pertenecía, para los griegos, a ámbitos 

separados (444). Prometeo, el MÉDICO ENFERMO, manifiesta que su ENFERMEDAD 

consiste en un intelecto atravesado por la ¿iw8a8ía, la OBSTINACIÓN, mal que, durante 

el tiempo de la tragedia, se presenta como INCURABLE. 

S. Una ccenfe  dd" característica de los mortales es la meditación sobre la muerte 

(248-250) y  la consiguiente angustia psíquica de ella derivada. Las CIEGAS ESPERANZAS 

es un remedio eficaz para esta enfermedad, que podría aniquilar a los hombres. De allí 

la réplica admirada del coro, que las considera un péy' d piijux (25 1) 15 . 

6. El consejo de Prometeo a los demás, es decir, que debe obrarse con sensatez, no 

encuentra en él ninguna aplicación (335-336). Pero esto se verifica en un crescendo 

dramático que culmina en el Episodio IV, en su escena con Hermes, y  en el Éxodo. 

13  Hp. Izisi. 
14 Cf. OíL XIX 455-458. 
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De hecho, hay momentos en los que el héroe se comporta como un modelo de 

insensatez, contradiciendo uno por uno los llamados de Hermes a la prudencia y el 

buen juicio (999-1000, 1012-1013), pero no necesita mucho para comprobar que esto 

es imposible (977-978). En ambas frases del diálogo estíquico, se alimentan 

recíprocamente el valor real y el figurado del lexema vóoç y sus cognados, vóux y 

vo&o. Por su parte. el verbo itapijyop» (1001) ha sido elegido, con gran probabilidad, 

a causa de su significado secundario medicinal de MITIGAR UNA INFLAMACIÓN 16 . 

Antes de su salida de escena, Hermes está convencido de que la vóoç de Prometeo 

es, centralmente, de naturaleza psíquico-esperitual, y es, además, incurable (1054-

1057), y utiliza para sefíalarlo el verbo icapait&o, DELIRAR. 

Pero los sufrimientos de Prometeo son también de naturaleza fisica: se trata de un 

TORMENTO de extrema crueldad (237-238). Los TORMENTOS constituyen una 

violación de las condiciones normales, armónicas, saludables del cuerpo, por tanto 

una vócYoç en sentido amplio. Sus dolores fisicos y los de Atlas son descriptos como 

.íii (148, 427), OPROBIO, MALTRATO, vocablo que tiene un sentido psíquico-

emotivo pero que aparece también como término médico. Paradójicamente &Xyoç, 

lexema que en sentido propio designa el sufrimiento corporal, el DOLOR, es utilizado 

para hacer referencia al sufrimiento psíquico: la meditación sobre sus actos, el 

escuchar que ha errado (197-1 98, 262). En el Episodio IV continúa la oscilación entre 

la referencia a lo fisico y lo espiritual (1014-1035, 1054-1057), y el sentido metafórico 

es el que cierra el subsistema al final de la tragedia (1068-1070). 

El sufrimiento del héroe del que habla Hermes (965, 971, 1027) se acrecentará 

ultriormente a través del tormento del águila (1021-1025). Heracles liberará a 

Prometeo de la enviada de Zeus, para lo cual se necesita un reemplazante (1027): el 

salvador será el centauro Quirón, MAESTRO DE MEDICINA Y MÉDICO, que ESTÁ 

INCURABLEMENTE ENFERMO, de modo que desea la muerte (1028-1029). De este 

modo, lo que era una imagen verbal (el SÍMIL central del subsistema, 472-475) se 

15 
 Con respecto al tratamiento del motivo de la esperanza, sus semejanzas y diferencias con la 

tradición hesiódica y de la poesía elegíaca, cf. SAiD (1985: 122-129) y GRIFFITH (1983: 133-134). 16  Hp. .Acut. 58. 
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convertiría, en el desarrollo de la P,vm, en rnstración escénica de la imagen: el 

MÉDICO ENFERMO del símil de la Corifeo se transforma en el personaje real de un 

MÉDICO ENFERMO. 

9. Pero en Pr no sólo Prometeo está enfermo: el género humano es fisica y 

psíquicamente débil. Pero la encarnación del sufrimiento de la humanidad es Ío, quien 

está FÍSICA Y ESPIRITUALMENTE ENFERMA y padece un sufrimiento que, a diferencia 

del del héroe, es un sufrimiento inmotivado, del que la joven es una víctima pasiva, 

que no tiene ningún orgullo obstinado de su propio sufrimiento. La doncella explica 

el desarrollo de su enfermedad (640-686) mientras Prometeo, como un buen médico 

al que el enfermo consulta, la aconseja y luego le predice el desarrollo de su mal (703-

741). Ambos pasajes se inician con metáforas médicas por parte del coro: 632 y  698-

69917. Algunos críticos como DUMORTIER procuran demostrar que Ío sufre de 

epilepsia, la ip vóoç de los escritos hipocráticos. Sin duda, su enfermedad es 

enviada por los dioses (596, 642, 682), o por Hera (592, 600, 704, 900); su causa es el 

amor egoísta de Zeus, quien es efectivamente responsable (736, 759). Por otra parte, 

permanecer mucho tiempo virgen no era una condición saludable para la medicina 

antigua (647648)18, La novillita es descripta como fuera de sentido (596-597, 589, 

681-682), y  el TÁBANO-AGUIJÓN que la atormenta (que anali2aremos más tarde), 

uiili2ado en sentido propio y figurado, la arrastra a la locura (567, 579, 598, 742, 

877)19. La cura vendrá, al fin y al cabo, del propio Zeus (848-851). La primera parte de 

la escena de Ío se cierra con una metáfora médica (685-686), y al final de toda la 

escena sobrerviene una irrupción de su enfermedad (877-884). Aunque muchas 

expresiones de Esquilo al respecto coinciden con las del corpus Hpocraticum, hay que 

recordar, como señalamos con anterioridad, que el pensamiento de Esquilo es todavía 

precientífico, por lo que Ío no es un caso médico desde el punto de vista técnico. Lo 

que sí subraya el tratamiento de la imagen en relación con la doncella argiva es la 

17 
 Trataremos más extensamente el tema de la vóaoç  de fo en el Capítulo 5. 

' 8 Hp. Vit. 1, 10-37. 
19 q(xi0ç (878) es glosado por el escoliasta como ncaa.tóç tos) 1p&ou. 
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técnica de yuxtaponer, fusionar, encadenar los sentidos propio y figurado, técnica 

muy semejante a la de la Ory que se percibe claramente en Pr. 

10. Zeus no representa ninguna excepción a la situación general insalubre del cosmos. 

El es un TIRANO (149-151, 186-187, 310, 324, 736), y  la TIRANÍA misma es una vóaoç 

para el estado (224225) 20.  El padre de los dioses está, además, enfermo de amor 2' 

(590-591, 649-651, 654). Su venganza es igualmente una vóaoç, la cólera (376), para la 

cual hay un REMEDIO (378). Y si Prometeo no revela su secreto, podrá sufrir ltóvouç 

peores que los del Titán (931). 

Para Prometeo, que es el preservador de la vida de género humano, la imagen 

del MÉDICO es muy apropiada. Pero su ciencia médica no es suficiente para salvarse a 

sí mismo, ni para curar a fo. Su eventual libertador vendrá desde afuera, como 

contracara y complemento de la novilla: varón, perseguido por Hera, destinado a 

viajar por el mundo en su rol civilizador, cargado de itóvot humanamente imposibles. 

Heracles es característicamente llamado ó Xopiaov (27), y Xop&» significa LIBERAR, 

pero también, con frecuencia, tiene la acepción médica de "CONVALECER" o, más 

concretamente, "ALIVIAR, CALMAR, AFLOJAR". Pero esta inversión del carácter 

negativo de todo el primer subsistema secundario sólo puede colegirse por la 

existencia de la profecía (187-192). En Pr toda la imaginería tiende a reflejar el pico de 

máxima desaxmonía22. 

3.2.2 El segundo subsistema secundario: la NATURALEZA y los ELEMENTOS 

El registro de las imágenes del segundo subsistema secundario es el siguiente: 

20  C£ al respecto las consideraciones del Capítulo 1. 
21  Recordemos que el poç no era, para ios antiguos, una condición "normal" para la vida del 
hombre. 
22  El registro de las imgenes del primer subsistema secundario incluye muchas otras instancias de 
la oposición ENFERMEDAD :~- SALUD. Apuntemos para terminar los siguientes segmentos: 1) la 
alusión al vocablo técnico ¿.icoç, remedio, en boca de Gratos (43); 2) la utilización para aludir a Tifón 
del término médico titotcvoç (E-ip. M. 47); 3) la calificación, por parte de Prometeo, de los signos 
del fuego como tpycx (498-499),"E5cpycioç significa, en sentido propio, "CATARATA, 
ENTURBIAMIENTO O MEMBRANA QUE VELA LOS OJOS"; 4) el tridente de Poseidón (924) y el tomado 
de 1045.4046 son calificados de vóaoç. 
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& &oç ctefp Ical 'r 	ir'tcpoi. iwot, 
ito'tatóv 're irrfl'xt, irov'rtüw 're K1J1&rcov 
&viptOpov yXata, ircq.tj'táp 're 'yíj, 
ioC. 'rói., rcavóir'tv iiov tXtoo ioXí' 
Oh divino éter, y soplos de ligeras alas, 

y fuentes de los ríos, y sonrisa innumerable 
de las olas marinas, y tierra, madre de todos, 
y disco del sol que todo lo ve, os invoco! (88-91) 

'r'íjç to? 	ic'oi TO5oç Uyova, 
ui nept náaáV e' 

øóv' 	ottn'rQ D8'6pLcrr1. ira'i&ç 
ita'rpóç' Keavo3, 
j ... descendientes de la muy fecunda Tetis, 
y del que en derredor de la tierra va girando 
con curso sin descanso, 
hijas del padre Océano, ... ! (136-1 39) 

It ydp jf %iró 'yíjv vpOei e' Aol) 
'roi VE1(pO67¡10Voç £t &itpcxv'tov 
Táp'rcxpov fjicv, 
Ojalá bajo tierra y al fondo del Hades 
que recibe a los muertos, al Tártaro infinito, 
me hubiera enviado (152-154) 

cOpa O' &yvóv irópov otováv, 
y el éter puro, sendero de las aves, (280) 

[..] iráç tc6lptilaocl, Xurdv 
itdwtáv 're eí3.ta ícett irc'rppc4ij 

ab'róK'rt'r' cLv'rpc, 'ti'v at8ilpolitzopa 
t0eiv bG a'icxv; 

¿Cómo te atreviste, 
Habiendo abandonado la corriente que lleva tu nombre 
Y la cavernas naturales de bóveda rocosa, 
A venir a la tierra, madre del hierro? (299-302) 

á1Y fj?0ev ainCo Zvóç &ypwwov paoç, 
Ka'tcxtí3ct'r1ç Kepalvóg i'irv&ov 016ya, 
pero le llegó el dardo insomne de Zeus, 
El rayo que desciende exhalando la llama, (358-359) 

1opaiç & v óicpaç Yjpcvoç 6poK'to1rci 
"H4ato'ro, vOcv tKpcx aovc(xt ito're 
ito'rap.o. lrDpóç &tir'rovreç &yptatç yvOoç 
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tíj K 	ipitoo IucXtaç Xeopoç yúaç 
Y sentado en las altas cumbres Hefesto forja 
el rojo hierro; desde allí irrumpirán un día 
ríos de fuego que devorarán con fauces salvajes 
los llanos campos labrados de Sicilia, de bellos frutos. (366-369) 

'cotóv& Ti~ tlavaláaFt y,6Xov 
9€ppoiç &iXt'coi 00.&n itupitvóoo ÇáXrç, 
ixtip ICEPaM5 ZrvÓç tvOpaio.tvoç. 
Tal cólera hará bullir Tifón 
con ardientes dardos de inabordable e inflamada tempestad, 
aunque carbonizado por el rayo de Zeus. (370-372) 

Xpóv y&p dii.tov cxtOpoç ijiatp& vtepoiç 
tc'cpaicM dc»vóç 
Pues el ave cuadrúpeda roza con sus alas 
el anchuroso camino del éter; (395-396) 

poá & itáv'nog KM&ot? 
itt'tvov, a'tv& j396ç, 

1Ectivó1 [6'] "A6oç io3pi& ptuXóç yç, 
itcxyat O' áyvoplbccov nercaptCov 
a'voocw áXYOç du'rpóv. 

Y rugen entrechocándose las olas marinas, 
y gimen las profundidades, 
y murmura sordamente el abismo sombrío de la tierra de Hades, 
y las fuentes de los ríos de límpidas corrientes 
gimen su lamentable dolor. (431-435) 

ipt <j.tc> OlÉgOV, fi X00Vt KctX1rov, t 
itov'ttoiç &SK&fl 66ç J3opctv, 
i.ti& 1t01  cjOoviç 
cbtct'rúv, (V(X. 

¡Enciéndeme con tu fuego, o sepúltame en tierra, 
o dame como pasto de los monstruos marinos, 
mas no me aborrezcas por mis plegarias, Señor! (582-584) 

et pLfi Oto itopwitóv u átóç io),eiv 
K8paOvóv, bç tv 	cy'tíxyot 'yvoç. 
si no quería que el rayo de Zeus, semejante al fuego, 
viniera a aniquilar nuestra estirpe toda. (667-668) 

bç &r' iepawoi3 KpetacYoV cip1yct 016yx ,  
í3pov'tíjç O' b1tEpI3dÚ.Xov'vcx i'cptcpóv ictúitov, 
O&axytav te 'yíjç ttvdic'tetpav vóaov, 
tpttxwat' ct%.uv 'vi'v Hoet&ívoç, aic&. 
el que encontrará una llama más poderosa que el rayo, 



y un más podroso estruendo que superará al trueno, 
y disipará la enfermedad marina que sacude la tierra, 
el tridente, cetro de Poseidón. (922-925) 

icpóç 'tcxi'tcx ut'ctOw 	cñOaXoí3cycx 
6 V1ÁIX:t& KcX. J3pov'ci.t(xn 

%Oovtoiç 1()1(ct'to) ItCtV'CX K(X. ixxpaaawr 
Entonces, sea lanzada la candente llama 
y turbe y trastorne todo 
con nieve de blancas alas y tronidos subterráneos: (992-994) 

itpóç tcí't' ic' bil0y OmCáGOCO xv 
itvpóç 4~G J3ó'tpoç, c9fp 3' 
pcOtCaOw fpolrtfi aiXw t' 
q'pton.' ávÉptCOV. Xeóya 6' Élc  

ab'raiç 'ptatç nVd5pta KpcX6cXtvoi, 
Kíta & itóvto 'tpci oOt 

yctv c&v obpavtov 
'pwi' 8tó6o»ç, s'tç t i?.aw6v 

Tp'tapov áp8i1v tijíet 6.taç 
'tobj.tóv &vctyit1ç ateppcxiç 6tvaç 
ixtv'wç 'ep± y' Ojt) Oavatdxyct. 
Entonces, sea lanzado sobre mí 
el rizo de fuego de dos filos, 
sea exaltado el éter con el trueno 
y con la tempestad de salvajes vientos, 
y que una ráfaga sacuda la tierra 
en las raíces mismas de sus cimientos, 
y la ola del ponto arrase 
con áspero ruido impetuoso 
las rutas cruzadas de ios astros celestes, 
y que arroje por el aire mi cuerpo, 
hacia el Tártaro sombrío, 
con los torbellinos inflexibles de la necesidad; (10434053) 

icctt t?v tp» KObK&C1. 1M9q 
%Odfl) cY&7zLytaL 
J3pota 6' f 	pati'tat 
3pov'tç, Xtiç 6' txxdcpLnoliat 
cY'rEpolcíjç Cánupot, cY'tp6I.tt3o & icóvw 

t?,tcyaoixyw cYitpt& 6' cwv 
7CVE16pta'cc irctvtov tç állilla 
a'tácyw wct1iv01)v o&uvtEvcx' 
uvpai'ca. 6' a9fp ióv'cq. 

Y de hecho, no ya de palabra, 
la tierra se agita. 
Y muge el eco subterráneo 
del trueno, y fulguran las incendiadas 
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espirales del rehmpago, y los torbellinos 
hacen girar el polvo; y saltan las ráfagas 
de los vientos todos, unas contra otras, 
declarando una lucha de soplos encontrados, 
y el éter se turba confundido con el mar. (1080-1088) 

17. d ir'cpóç kpLíjç c3aç, (5 tw'xv 
cxt9ip iowóv 4oç etXtYcYQ)v, 
kCYOPcç dç U8tM. tcao. 
Oh majestad sagrada de mi madre, 

oh éter que haces girar la luz que alumbra todo, 
me estáis contemplando: cumn sin justicia padezco! (1091-1093) 

El segundo subsistema secundario, cuyo contenido consiste en imágenes de la 

naturale y los ELEMENTOS, es una de las estructuras en las que más se siente la 

ausencia de las restantes piezas de la trilogía. Los críticos que han estudiado el motivo, 

principalmente HERTNGTON, se basan para sus afirmaciones en la comparación de lo 

que sucede con el motivo en la pieza conservada con su prolongación (antitética o 

complementaria) en las tragedias perdidas. De cualquier modo su propuesta, como la 

de tantos otros críticos, no permite transponer el plano de la mera hipótesis: 

HERINGTON afirma que Esquilo no podía ignorar el sentido dado a los elementos por 

algunos de los presocráticos, que eran sus contemporáneos. Por consiguiente, agua, 

tierra y éter juegan un rol primordial en la trilogía, dominando sucesivamente en las 

tres piezas con Océano, Gaia y Oaranós. Por sobre ellos y como elemento unificador, el 
,go2'. Previamente ADAMS 24  había concebido los cuatro elementos como cuatro 

fuerzas que dominaban la acción y determinaban la estructura general del drama, lo 

que se verificaba desde la primera invocación del /eommós (88-91), donde Prometeo 

apela al éter, el agua, la tierra y el sol-fuego. En efecto, es hijo de la Tierra, ha robado 

el fuego y en la pieza su apelación es comprendida por el agua en las personas de 

Océano y las Oceánides. En cuanto al éter, representa el campo de batalla cuyas 

armas son los oio)vot. 

La naturaleza y los elementos aparecen en el corpus formando en muchas 

instancias parte de una estructura claramente diferenciada y articulada por medio de 

23  HERINGTON (1961: 239-250) y (1963b: 180-197 y 236-246). 
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una gradatio. La naturaleza no es un paisaje, sino un dato significante. En segundo 

lugar, la naturaleza no se manifiesta como conjunto indiferenciado, sino que siempre 

es descripta analíticamente en sus elementos constituyentes. Los elementos forman en 

el cosmos parte de un todo armónico y jerirquico que sólo es distinguible por medio 

de una operación racional del hombre observador (filósofo). El poeta, por el 

contrario, visualiza el todo, y la pluralidad de la naturaleza (sus elementos) no hace 

sino señalarle la unidad que se oculta tras esa multiplicidad. La prueba de la unidad es 

el funcionamiento organizado del mundo, que el poeta remite al plan armonioso al 

que responden como causa primera (551). 

Ahora bien, como anticipamos en el punto anterior, en el estado de cosas 

planteado en la obra, la ARMONÍA, el ORDEN de toda la naturaleza, están quebrados. 

Ya habían sido vulnerados por la toma del poder por parte de Zeus, y el sistema de 

Zeus es nuevamente herido por la intervención de Prometeo. A lo largo de la tragedia 

puede seguirse una progresiva pérdida de la armonía, desde el equilibrio calmo (y 

aparente) de 88-91 hasta la conmoción final de 1080-1093. Esta situación general 

malsana y su aumento progresivo es directamente proporcional al aumento de la 

cx)Oa&a de Prometeo. 

Dentro del cosmos, naturaleza y elementos se encuentran presentes en su 

realidad material, sea por medio del artificio escénico, sea por medio del discurso que 

los manifiesta como entidades sensibles, principalmente pasibles de sensaciones 

visuales y auditivas. El mundo fisico es algo que se puede ver y ofr, y la mayoría de los 

segmentos imaginativos que lo tienen como centro hacen hincapié en este punto. 

Pero la naturaleza no sólo es vista y oída, sino que. además, ve y oye. Los elementos 

son invocados como testigos, para que vean el espectáculo del castigo de Prometeo y 

o(an su lamento. Este rasgo —la naturaleza como interlocutora del héroe- aparece en 

el kommós y se intensifica en el Estásimo 1, donde la naturaleza toda aparece casi como 

una entidad personal que, inmersa en la aW 1tOsta, acompaña a las Ocenides y a la 

raza humana en su lamento por la suerte del Titán. La cuestión alcanza su míxima 

24 ADA (1933: 97-103). 
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complejidad cuando los elementos se presentan en escena como manifestación de 

entidades divinas: Temis es la Tierra (209-210), las Ocemnides y Océano, el Agua. 

No obstante, a partir del Episodio III, en las largas resis en las que se describe 

geográficamente las regiones que Ío ha recorrido y recorrerá en su peregrinar, la 

naturaleza retorna su carácter habitual de escenario fisico donde las acciones y 

pensamientos, positivos o negativos, se encaman en los habitantes (humanos o no 

humanos, hostiles o amigables) de esas regiones. Por último, en el Episodio IV la 

animización de los elementos sólo se da como producto de la personificación 

metafórica (la "rebelión" de los vientos, por ejemplo: 1087). La naturaleza vuelve a 

comportarse como mero instrumento material de la entidad operativa situada en una 

jerarquía superior del cosmos: Zeus. Los elementos ya no tienen en sí mismos el 

motor de la acción: son receptores pasivos de la acción de otro: están subordinados a 

una voluntad ajena que los mueve. Sólo en los últimos versos, como si respondiera a 

una gran estructura en anillo, la naturaleza recupera el carácter sensible del kommós, al 

ser invocada como testigo del itc9oç del héroe (1091-1093). 

En la pieza, el desequilibrio de las fuerzas naturales es entendida como vóaoç, 

palabra que se utiliza con el sentido de ENFERMEDAD ESPECIALMENTE MÉDICA, pero 

que se refiere también a un MAL de carácter más general: un desorden que debe ser 

curado. Ahora bien: como ya señalamos, Prometeo tiene una estrecha relación con la 

naturaleza, conoce sus secretos y esto recuerda la conexión de la medicina con la 

adivinación y la filosofia de la naturaleza. El conocimiento de las estaciones, así como 

el de las salidas de los astros, que Prometeo ha enseñado a los hombres (453-458) es, 

según Hipócrates, necesario para la medicina. Con esto, puede afirmarse que 

Prometeo posee y regala a los hombres un sistema completo de técnicas para la 

conservación de la vida, e la cual la posición dominante la tiene la ciencia médica. 

Esto es así porque la tarea básica del médico era la conservación o el restablecimiento 

de la armonía de la naturaleza del hombre, que está en correspondencia con la 

naturaleza entera. Prometeo, el MM. MÉDICO, al incidir sobre los planes de Zeus, ha 

herido la armonía de la naturaleza. Por eso, como analizamos en el párrafo anterior, 
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cuando el cosmos se presenta como testigo compasivo del rtfx8oç del protagonista es 

porque éste se encuentra en desarmonía con su propia esencia: es un dios sufriente y 
limitado. Y cuando la naturaleza se describe en su accionar —iniciado por Zeus como 

agente último- éste consiste en la conflagración, la desarmonía y el choque de un 

elemento contra otro. 

Con todo, el desequilibrio permite vislumbrar la posibilidad de la armonía, que 

se ubica en el pasado (como reminiscencia) y en el futuro (como profecía). La 

armonía verdadera alcanza su culminación en el Estásimo II, con la narración 

reminiscente de las bodas de Prometeo y J-Iesíone (554-559), que simboli2an la 

hierogamia del agua y de la tierra instrumentaclora del fuego del cielo, y que se 

manifiesta en la armonía perfecta de la música y el canto, lo que remite a su vez a la 

armonía cósmica de las esferas 25 . 

Como ya señalamos, el concepto griego de SALUD se relaciona con una isonomía 
de poderes, y la ENFERMEDAD como una monarquía de un poder26. El PRIMER 
SUBSISTEMA PRINCIPAL tiende entonces a anticipar la futura armonía o isonomía 

de las fuerzas en conflicto: Prometeo, pero también Zeus, se curarán de sus excesos: 

Prometeo se avendrá a ceder su aOcx&a; Zeus depondrá su aliviará a Ío de su 

tortura, se curará de su enfermedad tiránica e inagurará una era de armonía universal, 

25  El SONIDO en todas sus manifestaciones, el RUIDO, la MÚsICA (como MELODÍA o como 
CANTO), la VOZ HUMANA en sus dintintas modulaciones y, por supuesto, el SILENCIO se hallan 
presentes en la obra como motivo. Esto es así porque, para los griegos, la música es una fuerza 
omnipresente que reviste formas diversas, pero que siempre se ubica en el plano de la mímesis: la 
música "representa" en el orden de la vida humana el acontecer que la trasciende. De allí su 
importancia religiosa y ritual y su poder mágico e incantatorio (única instancia en que la hemos 
mencionado, por su relación con la medicina. No podemos extendemos en su estudio en esta 
ocasión. Señalamos los pasajes de mayor interés para el análisis (115, 124-126, 172-1 73, 355, 367-
368, 431-432, 433, 574-575, 923, 993-994, 1048-1050, 1061-1062 y 1082-1083) y remitimos para 
ello a la bibliografia correspondiente. El tema de la música como reflejo de los estados de alma 
trágicos y como estructurador dramático ha sido estudiado básicamente por MOUTSOPOLOS 
(1959) y HALDANE (1965). En cuanto a su relación cion la filosofía presocrática, remitimos a las 
consideraciones del capítulo 1. 
26  Cf. THOMSON (1979 [1932]: 1 1); HUGHES FOWLEP. (1957: 183-184). 
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con iui i  como perfecta proporción. Pero al final de Pr todo es oscuridad: desajuste, 

lucha, desequilibrio. Todo el cosmos voa 7 . 

3.3 EL SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL COERCIÓN 

LIBERTAD 

3.3.1 Idea básica: COERCIÓN 

Kp&toç Bta 'C8, aIxv jiv tvcolfi Ai.óç 
%Et 'tXoç &r KOb&1) tpL~v w 

Gratos y Bía, para vosotros dos el mandato de Zeus 
Tiene cumplimiento efectivo, y nada os traba ya los pies; (12-13) 

tycb 3' dcolpL6ç iftpu aoy'yvfi Oeóv 
6ijcat &X 4xpa7yt itpóç 3&ipq. 
yo por mi parte no tengo coraje para atar por la fuerza 
a un dios de mi misma estirpe contra este precipicio tormentoso. (14-15) 

áp(xaag pLCxXioy, a'vyys, .tr&xp.j ct?.cv 
Golpea más, aprieta, no aflojes de ningún modo; (58) 

cpapsv i& 'y' dvi 6UcYEKMYtwÇ. 
Este brazo al menos está indisolublemente sujeto. (60) 

afjnvov 5a'cç kv Opayyí a' d»taacv. 
Indicame quién te amarró en este precipicio. (618) 

3.3.2 Elprimer subsistema secundario: YUGO YARNÉS 

K(XL 6 itpó&pa xg<íxta 3¿plc8aOat itctpa. 
También puede ver que las anillas están dispuestas. (54) 

icd 'tiv& ví3v itópicaaov a4xx2ç, 
Y este otro abróchalo ahora con firmeza, (61) 

á1Y á»Y icopaiç .taa x2.ta'cijpaç f3áXc. 
Vamos, rodéale los costados con cinchas. (71) 

27 
 Con respecto al tema de la enfermedad en el imaginario ateniense del siglo V y su relación con 

las ideas políticas, cf. HOPE & MARSHALL (2000: especialmente 24-51). 



Xcópet it'to, alctXii 8t itpioxov f3tç. 
Vete por debajo,y rodéale por fueerza las piernas con la argolla. (74) 

itopclv cw&yicxtç 'tocia8' tv¿Cci) ,Vptat cá laç 
Estoy uncido al yugo de esta necesidad. (108) 

b & 1iucótoç &Et 
9é..tEvoç ctyvaj.tit'cov vóov 
&t.tvaiat obpavtav 
yévvav, 
Él, en cambio, 
imponiendo siempre con rencor 
su inflexible pensamiento, 
doma al linaje celestial, (164-166) 

O1)KOOV ÉpotVE %pCÓ.LCVOÇ 8t8aá. 
7tpóÇ 1(Yt(X iccí.ov ictevuiç, 
No obstante, si me utilizas como maestro, 
no darás coces contra el aguijón, (322-323) 

6aiiin' áicaltavco8ácotç 
Tvcva Xitotç liert861toev, eEóv 

W 

a otro Titán sometido 
con estos ultrajes indisolubles, 
al dios Atlas, (426-428) 

Kg8Oo itp'toç kv Cu7clat icid&xXa 
c'i'yXatat 80 	ovtcx aá.yxctv [ ... ] 

Y yo, el primero, uncí en el yugo a las bestias salvajes, 
esclavas del collar y de la albarda, (..) (462-463) 

ptct 'c' frya-yov 4t?Tlvt01 
iititooç, ¿t7ct?4ta 'tíjç bnp-pnxotrcoii xIt8fiç. 
y enganché a los carros 
los caballos dóciles a las riendas, adorno de la rica ostentación. (465-466) 

tti.cx iJx 	aacw 
tóv& %&woiç bV ite'tptvotcw 
%EtI.taótvov; 
¿A quién diré que estoy viendo, 
a aquel, sacudido por las tormentas 
entre frenos de piedra? (561-562) 

rt iro'c .t', di Kpóine itai, 'ct ito'tc 'raia6' 
VéC1)cXÇ C&)pCÓV áptocpcc>3CFCCV kv 17fl..LOVciCW, 

¿Por qué un día, oh hijo de Cronos, 
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me unciste en el yugo de estas desdichas? ¿De qué falta soy culpable? (578-579) 

fiOov, kqpccç> 
1UKó'tO1XYt p1I8&Yt &xiiñaa. 

he llegado impetuosa, 
domada por los rencorosos designios de 1-lera. (600-601) 
á1Y 	vctyicc vw 
¿\tç xalivóç itpóç 3tcxv itpdaactv cct&. 
Pero el freno de Zeus 
lo obligaba a cumplir todo esto por la fuerza. (671-672) 

diacponMg 3' tych  
etç yíjv itpó 'yíjç ct()vqlat. 

Y yo, golpeada por el aguijón, 
soy arreada, de tierra en tierra, por un látigo divino. (681-682) 

'tyyfl ydp o'b&v ob& ptaloáaafl ?.rtcxiç 
4taiç 6aiti,v & a'rói.tiov d)ç veotZyy1ç 

miXoç ptáCTi lCay ipóç Ivtaç 
pues en nada te dejas conmover, ni te ablandas 
con mis súplicas, sino que, mordiendo el freno, 
como un potro recién sometido al yugo, te resistes y luchas contra las riendas. (1008-1010) 

3.3.3 El segundo subsistema secundada el ESCLAVO ENCADENADO 

"tóv& tp6ç 1t'cpwç 
blJJ1lXOKp'(pVOtÇ 'C&? Xcúpyóv b%tácYat 
c8aptawt'tvwv &cyj.tóv kv &ppitotç t3atç. 
amarrar a éste contra la montaña 
de elevados peñascos, a este agitador, 
con grillos indestructibles de cadenas de acero. (4-6) 

dicovrá a' ¿iov 6vaXfrtotç %aXi,tcxcyi. 
iipoaitaaacÓaco 'r48' avOpirq 1cycp, 
yo, obligado, a ti, abligado, con bronces indisolubles 
te clavaré contra esta roca apartada de los hombres, (19-20) 

o(icouv bnp-tgli t46E 8captá 1tEptf3cúíw, 
¿No te apresurarás a rodearlo de cadenas, ... ? (52) 

3cXciv vw L4tXcpav 'eyicpcttei a9v& 
xxa'cijpt Oe'ivE, nxxaadú,evc tpÓç it'tpatç. 

Luego de echárselas alrededor de las manos, golpea el martillo 
con fuerza poderosa, clávalo contra las rocas. (55-56) 
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á8apLavzívo-o viv aiivóç cxb8ct8i yvctøov 
GTVWV 8UXl11td acdÚ,co' ppcovo)ç. 

Ahora clávale con fuerza, atravesándole el pecho, 

la dura mandíbula de cuña de acero. (64-65) 

ppc tvwç vi3v Oeiic &x'róper»ç it&xç 
Ahora golpea con vigor los grillos lacerantes, (76) 

&rq cpóncp íja6' Élacultamafl 	vrç. 
en cuanto a cómo te desenredarás de este artificio. (87) 

'oó6' b vo 'rayóç icx1cpó)v 
tí3p' W lt.tot &ai.tóv &cufj. 

Tal ultrajante cadena ideó para mi 
el nuevo jefe de los bienaventurados. (96-97) 

bp&rc 6e31.tcMliv tc 6'aico'q.tov 086v, 
¡Vedme encadenado, dios desafortunado, ... ! (119) 

K't()liOl) 'ydp dtci 
%Xioç 6tjjcv 6v'cpov 
poóv, 133-134 
Pues el eco del golpe del acero 
penetró hasta el interior 
de mis cavernas, (133-134) 

p0iy', at&a0' dtq) 38tji 
tpoaitopita'tóç 'tfi& 4xpa7yoç 
cicoitaotç h' 1(P01Ç 

poopctv 	ov b%ílaÜ). 
¡observad, contemplad con qué cadena, 
incrustado en los altos peñascos 
de este precipicio, 
soportaré una guardia no envidiable! (141-143) 

&xicpÚcov c6v 6taç tat-
6060i1 1t'tpçc 0caoat-
v6pcvov 
ra'i' aLav'to&totat Mtatç 

al contemplar tu cuerpo 
agostándose 
contra esta roca, 
entre estos ultrajes atados con acero: (146-148) 

8&toiç &M.'cotç ¿yptwç ite)4aç, 
después de arrojarme salvajemente lazos indisolubles (155) 
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ij lifv t' blioC, iotircp icpcctcpciç 
v yl)o6atç c:xtKtCO.tVOo, 

%pEtav llet llaicápcúv ipfrcavi.ç, 
Ciertamente el amo de los bienaventurados 

aún tendrá necesidad de mí, aunque ultrajado 
en estos sólidos grillos que aprisionan mis miembros (167-169) 

o{)lto'E' t18Ú.ÓÇ 1t'taç 'c68' t7ch 
Kata,n1vÚøw, itpv dw Él &yptwv 
8ató3v %a)4afl 
ni yo, asustado de sus crueles amenazas, 
le señalaré esto jamás, hasta que no me suelte 
de estas salvajes cadenas (174-176) 

6apv't' ciccxtav'to&'toç 
Tvtctia ?taç ti8ói.txv, Ocóv 

AtXctvO', 
a otro Titán sometido 
con estis ultrajes indisolubles, 
al dios Atlas. (426-428) 

c13ittç Ekptt 'có5v& c ic 	iív tct  
9v'to pr&v JIE10v '%xYeW it6ç. 

Porque yo tengo la esperanza de que tú, ya liberado de estas cadenas, 
en nada serás menos poderoso que Zeus. (509-510) 

[ ... ] Ó3& 6&td yydvw' 
entonces huiré de estas cadenas; (513) 

ydp ac(wv k7cb  
tO)Ç &Ctij 1((X. &XXÇ 1C1fl)yylX». 

Pues si lo resguardo, 
yo podré escapar de estas cadenas e indignas aflicciones. (524-525) 

ob 6frta, IEM1v 	6v tic 6 itó XO8tç. 
No en verdad, excepto yo mismo, si es que llegara a ser liberado de estas cadenas. (770) 

irp'tv áv aXaaOfi SFagá Xav-pta. 
hasta que se aflojen estas brutales cadenas. (991) 

?3act jtc 8cat.uí3v 'vv6c 
que me libre de estas cadenas: (1006) 

3.3.4 El tercer subsísrema secundario: la COMPETENCIA ATLÉTJC4 
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Sp%9r19' dtcnç dtxgtoctatv 
&aicvatótevoç 'tóv t1)ptE'tíj 
XPÓVOt' 9Xcü, 

¡Observad en medio de qué agravios, 
desgarrado, lucharé un tiempo 
de infinitos años! (93-95) 

ivj to'ce l.tó%Ocov 
xp 	pwx'ta 'tóiv3' ti?xi; 
¿Por dónde deberá asomarse un día 
la mcta de estos tormentos? (99-100) 

ná ito'cc 'tó5v8e t6vwv 
pY cy 	gtci. icXccw'' 

¿cuando está determinado que, 
arribado a puerto, veas la rnt 
de tus trabajos? (183-184) 

o 	'tw delo-o çpçç cyot tpOKCtt8vov; 
¿Y no está preestablecido para ti la meta de la prueba? (257) 

&XXd vúna p tty 
I.tEO&I.1€V, 9Xoi 8,  ixw Ciet twd. 
Pero dejemos esto 

de lado, y procura alguna liberación de tu prueba. (261 -262) 

fp(0) 6OX1%fiÇ cápU K8E)OO1) 

8tc41&\jJá4.LEvoç itpóç t, Hpojni9ci, 
Llego a ti, Prometeo, luego de haber alcanzado 
la meta de una larga jornada, (284-285) 

lcay ví3v wiç tcpjn&ç 6póç 
Hp9e ctiyrcóç itpóç f3tctv yWvctat; 

y ahora, aborrecida por Hera, 
se ejercita por la fuerza en carreras desnesuradas? (591-592) 

KaV itpóç 'yc 'toi3'toç 'tpx 'cíjç tllfiç icXóv'qç 
&iov, ttç taCon 'tfi 'taXxurdpw póvoç. 

Y además señlame la meta de mi andar errante, 
cuál será ese tiempo para la desdichada. (622-623) 

at 't',' Iv&.ctov 1pcx, 'oç .toç Xóyouç 
80 .40  I3tX', dç ów 	ttOflç b6oi. 

Y tú, semilla de Ínaco, por en tu ánimo mis palabras, 
para conocer así la meta de tu jornada. (705-706) 
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l)uiV 6' o46, ban 'CÉPI1 PLOI rtpoittvov 
J.Ló%Owv, rtpü 6w Zç 11tafl wpvvt601. 
Pero ahora no está dispuesta meta alguna de mis desdichas, 
hasta que Zeus caiga de la tiranía. (755-756) 

'tó itv topctaç fi 6c 'ctpt' iaiocv. 
Ella ya ha escuchado la meta total de su viaje. (823) 

byAov iv ov 'tóv itXcia'tov 	ctiíJo Xóycov, 
tpóç oicó 6' c'iu 'tp.ta cdiv t?,avrj.L&twv. 

Dejaré de lado la mayor parte de la relación, 
e iré a la mcta misma de sus vagabundeos. (827-828) 

v'teíOEv dt'cpfaca 'tt1i.' itcxpai'ttav 
aeueov jjcç itpóç .t'yow ióXitov' Pç, 

&4f cO a?i.j.i.1t?,ctyK'touyt tjtd 6pó.totç 
Desde allí mismo, aguijoneada, llegate al camino 
de lii ribera del mar, hasta el gran golfo de Rea, 
desde donde vienes rendida por carreras una y otra vez errantes. (836-838) 

'toiov itaXatc'tiiy vív 	paax'tcxt 
bt' abcóç cxiytq3, &ocpa dta'tov 'tpaç 
Él mismo se prepara ahora contra sí 
un rival semejante, un prodigio invencible; (920-921) 

'toto'068 I1ó00o 'tppa jn 'ti. rtpoa6áicx, 
En nada aguardes la meta de tal suplicio, (1026) 

3.3.5 El cuarto subsistema secundario: INMOVILIDAD, PRISIÓN, ANCLAJE 

Oi)6' 6pOg 
b)xyo6pavtav iuv, 
'i.a6v8tpov, q,'tó cJxo'tó5v 
&?cói 'yvoç tE1to&tvov; 
¿Acaso no observaste 
el abatimiento sin fuerza, 
semejante a un sueño, por el que la ciega raza 
de los hombres tiene trabados los pies? (547-550) 

iccd pi& &aç 
'tó aóv, rtc'tpata 6' cyitXii c 
y sepultará tu cuerpo 
y el abrazo de la roca te retendrá. (1018-1019) 
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3.3.6 El quinto subsistema secundario: CAZA YPICADURA -MORDEDURA 

3.3.6.1 Caza 

Ct8%Q).LCV ó)Ç Kd)?.OUYtV &tití' 

Marchemos, porque ya tiene enredados los miembros. (81) 

ó' 	'rdw 'cdXawcxv 
'épo)v itcpdi; 1vXyci, 

sino que a mí, desgraciada, 
me da caza surgiendo de entre los muertos, (571-572) 

fijolugt 9pco 	oi Onpaatuovç 
Ytol)Ç, 
llegarán a la caza de bodas 
imposibles de cazar; (858-859) 

ú' o3v .twiaO' áycb tpoXyw, 
in18 irpóç áClIG 9npaOciyct 
ttiiYOe «iv, 

Recordad entonces lo que os he predicho, 
y cuando la Ate os dé caza, 
no reprochéis a la suerte, (1 071-1073) 

xobx ttoctovill ab3i ?.aOpatcoç 
€t &irpa'rov 6ti'to0v tiç 

L1rXc%&cEcYO' bir' tvotcçç. 
y no de improviso ni en secreto, 
seréis atrapadas por vuestra necedad 
en la red impenetrable de Ate. (1 077-1079) 

3.3.6.2 1ica4uia 

Oi)KOW 4LOt8 %pd).Lcvoç &&XcYKctXq 
IC¿V'CP(X K&OV tKCevetÇ, 

No obstante, si me utilizas como maestro, 
no extenderás el miembro contra el aguijón {espuela], (322-323) 

%ptCt 'CtÇ ceO pte 'tdv tc9.Xawcxv o'ictoo; 
¿Qué aguJjn me pica nuevamente a mí, desgraciada? (566) 
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dtacpilidccp & &tpxx'ct &t?atav 
ltapdKOltOv Ó& 'ttpciç; 

¿Y sí atormentas a est desdichada de espíritu enloquecido 
con el terror de la picadura del tábano? (580-581) 

iiiç 6' ob ic?i3cn rfig dicrto&vfrcou ióøç E ... ] 
Y ¿cómo no oír a la doncella enfurecida porel aguijón, ... (589) 

Oeóao'tóv t vóaov cbvópaaaç, óc 
j.tapatvt pc %pto1cz iwtpott 4ovc(X?oiew; 

y nombraste la enfermedad enviada por el dios, 
la que me consume al rozarme con furiosas punzadas? (596-597) 

ficw, 1pa'rç 6', Ó)ç bp&t', bixy'tó,.tc 
xoitt xPta0E7ta> 

y llevando cuernos, como veis, y picada 
ppr el tábano de agudo aguijón, (674-675) 

RctcrttyL OEtçc yíjv itpó yflç 	vojiat. 
Y yo, golpeada por el aguijón, 
son arreada, de tierra en tierra, por un látigo divino. (681-682) 

	

S. ob6' ó& 	eaa iat 8úa0tcrCa 

	

it1jia'ta 	a[ca &tux]'c'  ág- 
l1KF-t .  icéi.rtpc1 ijJúcw 1IJV%Óa) 13J.LdV. 

ni que tales sufrimientos, calamidades, horrores, 
terribles de ver y de tolerar, 
helarían mi alma con su aguijón de doble filo. (690-693) 

v39v 	dtac 	tv ita paKctav 
KEv80v flcxç itpóç péyav Kó).icov' Péaç, 
Desde allí mismo, aguijoneada, llegaste al camino 
de la ribera del mar, hasta el gran golfo de Rea, (836-837) 

'oitó j.i'  cxl3 G4xSice10ç ict 4pcvoitXr7eiç 
Pt(xvi(xt Odújtooa', olaCP0-0 8' áp8tG 
ptci p' áRUPOG,  

Otra vez me inflaman por dentro la convulsión y la locura 
que perturban mi mente, y me punza el dardo 
de un aguijón no forjado por el fuego. (878-880) 

3.3.6.3 ~edura  
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c&taln'WOD viv avóç ai)Oct&Ii yváoov 
c'tpvwv &ctitd 	cu' ppwvwç. 
Ahora clávale con fuerza, atravesándole el pecho, 
la dura mandíbula de cuña de acero. (64-65) 

1to'tcxpo. itopóç 8$1t'coi.nEç &.yptcxç yvdcøotç 
'tfiç a?titpitoo utoç Xeopoç y(xxç 
ríos de fuego que devorarán con fauces salvajes 
los llanos campos labrados de Sicilia, de bellos frutos. (368-369) 

ai)vvoíoc & &twtoJ! 1cap, 
bpd 	aiYr6V ó33c iupoeo(4Lcvov. 
sino que remuerdo con inquietud mi coraz6n 
al yerme a mí mismo de tal modo ultrajado. (437-438) 

iaytx yvtøoç. 
8p6evoç 	 ,lat, 

[donde] está la áspera mandíbula del mar, Salmideso, 
hostil a los navegantes, (726-727) 

b'r6.tooç ydp Zrv6ç pxyiç ici3vaç 
ypí3iaç 	803-804 
cuídate de los perros mudos de Zeus, 
de afilados dientes, los grifos, (803-804) 

3.3.7 El sexto subsisrema secundario: FUERZA-VIOLENCIA 

3.3.7.1 Serie 1: la necesidad 

itdw'oç 8' ávórYK1 'tc8t g0t tóXpav ac9iv' 
Pero me es completamente forzoso lograr el coraje de éstos: (16) 

6p&' 'rt' wyici, Iifl&v yiaeu' yav. 
Me es forzoso hacerlo, no me presiones en demasía. (72) 

'tó 'tujç  cV&yKç taC &81ipvov cOvoç. 
[sabiendo] que la fuerza de la necesidad es inexpugnable. (105) 

[ ... } ¿wctyiatç 'iaia6' v vyjtct tcUcxç 
desdichado, estoy uncido al yugo de esta necesidad. (108) 

'có 'cc yctp p.c. 8oicó3, luyyEvÉç oi3'ccoç 
bccwayiccVct, 

Pues no sólo el parentesco, creo, así 
me obliga, (289-290) 
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'tin 6' 6:l)&yKllç 	Oeveo'cpa tcxKp(. 
pues el arte es mucho más débil que la necesidad. (514) 

&XX' 1t11V&y1(cXC mv 
Aóç cú..w6ç 2tpóç f3tav tpdcaetv 'tá6e. 

Pero el freno de Zeus 
lo obligaba a cumplir todo esto por la fuerza. (671-672) 

3.3.7.1 Serie 2: la dureza-crueldad-tiranía 

cbç 6:1) 6t8aeuj 'tfv Aióç 'topervvt3a 
cY'tp'yew, 
para que aprenda a amar la tiranía 
de Zeus, (10-11) 

Kp&toç Btcx 'ce, a4áv pv tvroM ¿t6g 
aoç 6 

Gratos y Bía, para vosotros dos el mandato de Zeus 
tiene cumplimiento efectivo, (12-13) 

-y 3' &to?4L6ç 	'yycvi Ocóv 
6íjcat píq 4áp(xyyt 2tpóç 8aetppq). 
yo por mi parte no me atrevo a atar por la fuerza 
a un dios de mi misma estirpe contra este precipicio tormentoso. (14-15) 

ebwptctcw ycp nacpóq ?6yooç frxp). 
pues es grave descuidar las palabras de nuestro padre. (17) 
cxte. & 'toí icapóv'toç 6:8ri&v KcxKoi 
'rpÚci cy'• 
y sin cesar te agobiará el peso abrumador 
del mal presente: (26-27) 

bpOo'c3iv, 6:i»cvoç, ob 1(ctjnt'ccov yów 
o)oç 6' b6Dptoç icñ 'yóooç &voc?uiç 

itóç ycp 61)tapcxt'ti'to 4pvç 
6:itcxç & 'tpaç 	ttç 6w vov ipa't. 

en pie, insomne, sin doblar la rodilla; 
y lanzarás muchos lamentos y gemidos inútiles; 
pues el corazón de Zeus es inconmovible: 
y duro es todo aquel que gobierna desde hace poco. (32-35) 

1ca%Ofj icMv Oeoict lcotpav8iv. 
Toda suerte es grave, excepto ser soberano de los dioses. (49) 

6ç obitt'tt1r'tflç ye 'rciv ipVow apÓç. 
porque es severo el que evalúa tu trabajo. (77) 



8. at liotAOoticílou, 'c'v 6' uv at8a8tcv 
bp'yij 't8 tpairfrta pt 'ittitXic 	tot. 

Ablándate tú, pero no me reprendas 
la obstnación y aspereza de mi temperamento. (79-80) 

9.'ttç ó6c 't?iucdp&oç 
Oeáv, bup 'td6' bttcxpíj; 

¿Quién entre los dioses es tan duro de corazón 
que se alegre cn esto? (160-161) 

b 6' tntx6,Ccoç & 
8evoç áyvapticcov vóov 
Él en cambio, imponiendo siempre 
con rencor su inflexible pensamiento, (164) - 

f nalápLq tW. 

't&L) 3o(Y(t1QYtO1.) Ufi ¶LÇ cpv. 
o, por algún medio, 
alguien le arrebate su domiio inconquistable. (166) 

tv Opacyç 'te icat lttKpaiç 
&Úataw ob3v btl%oc?4ç, 
Tú eres altivo, a tu vez, y en nada cedes 
ante amargas aflicciones, (178-180) 

álcíxTica. ,yáp fioea iat icxp 
itapctoeov tXa Kpóvov ltaiç. 

Pues el hijo de Cronos 
tiene inexorable carácter, e inflexible corazón. (184-185) 
di6' &ct 'tp(Xç iat ltap' tauzcó  
'có 6ticuov ÉXCOV ZeÓç 
Sé que Zeus es duro, y que decide por sí mismo 
lo que es justo; (...) 186-187 

n6ipó4pwv 'co' icdti ité'tpaç etpyci.avoç 
'ctç, HpopOcí3, cyojcytv 01) Dvctcycú,c 

Bn verdad tiene corazón de hierro y está hecho de piedra, 
Prometeo, quien no se compadece 
de tus males. (242-244) 

et 6' c36e 'cpaeiç Kat 'ce&ryypvot,ç Xóyoiç 
Dt1JJCtÇ, 

Y si así profieres palabras duras y 
mordaces, (311-312) 
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bpcív &ti. 

'tpaç tóvapoç o13' i1tc0ovoç ipc'cci. 
al ver que gobierna 
un monarca duro y no sujeto a dar cuenta de sus actos. (323-324) 

[ ... ] i'ctpx, 6áiov tpaç, 
a'royipcxvov itpóç I3tav etpotevov, 

t Tu4xíva Ooi3pov. 
me compadezco, monstruo terrible, 
de cien cabezas, sometido por la fuerza, 
al impetuoso Tifón. (352-354) 

dç 'v ¿tóç 'tipavvt8' icitpcov 3tç 
como para devastar con su fuerza la tiranía de Zeus. (357) 

lói, 'ttç kv ICOapc0 yc itaXOctai,1 icap 
ict LL apycítno GtÓv 'tvatv f3tç. 

Si es que uno aplaca el corazón en el momento preciso, 
y no consume por la fuerza un ánimo henchido. (379-380) 

Óç cv 	oov c8tvoç icper.'tcxtóv 
obpctvtóv tE itóov 

vtirtotç b1t0cYt8VctCCt. t 
quien sin cesar gime sordamente 
bajo la poderosa fuerza que lo excede 
y la bóveda celeste sobre sus espaldas. (428-430) 

p' 4tiv 8oK8i 
b 'EóiV O&i3v tÓpavvoç Ég 'rd itdtvO' btóç 
tatoç 8ivat; 

¿No os parece 
que el tirano de los dioses es para todo 
igualmente violento? (735-737) 

viiv & o4iv l'rt tpf.ta ptot ipoicetp,cvov 
pó%Owv, iipv c5cv Zeç 	'tiipavvt601. 
Pero ahora no está dispuesta meta alguna de mis desdichas 
hasta que Zeus caiga de la tiranía. (755-756) 

bpç & ótt 
ZEç 'COiÇ 'toto(totç Ob%. .w.)9aidctat. 
mira 
que Zeus no se ablanda cn los que son como tú. (951-952) 

yvópxet 'ydp ov 'rd3v8á .t' ctc ict 4pdaca 
itpÓç o3 %pecíw vw ireiv 'c'opovvt&ç. 
pues nada de todo esto me doblegará como para que diga 
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por obra de quién deberá caer de la tiranía. (995-996) 

3.3.8 Idea básica: UBERTAD 

Ú8epoç 'ytp ot1'ctç 'ea'tt tMv Atóç. 
Pues libre no es ninguno, excepto Zeus. (50) 

aÚøiiv 8' titt&Xoç bXcp ivepwic. 
Y me precipité, descalza, en este carro alado. (135) 

ávav 8' e'oOepoa'toj.tciç. 
sino que liberas tu boca en exceso, (180) 

iiadqnv í3po'totç 
'tó ti' 8tappaOv'tcç tç "At6o'o RoXciv. 
liberé a los mortales 
de descender destrozados al Hades. (235-236) 

cude'cat 'ye icoi&x.tjj xcx?4 Kal(ó)v. 
Me atormenta y de ningún modo mé libera de mis males. (256) 

állá 'txí3'ta pv 
ieO&p,ev, ¿Oo'u 6' UkUaty frtei 'cw& 

Pero dejemos esto 
de lado, y procura alguna liberación de tu prueba. (261-262) 

abXCÓ 'yctp, abXC5, tiv8e &ipet&v bliol 
&íx&v At', Óa'te 'tiv& a' iá,í3aat tóvwv. 
Pues me enorgullezco, me enorgullezco de que Zeus me concederá 
este don, de modo de liberarte de estas penas. (338-339) 

&12.' tlaaCe  ax'o'cóv kKno3cbv ov 
Pero no, quédate quieto y mantén tus pies fuera del asunto. (344) 
atycóç abic tyCo a64tap' ¿5'tq 
'tijç vív n apotaTIG ltljtovfiç &xyó. 
yo mismo no poseo ningún recurso 
por el cual me libere del dolor ahora presente. (470-471) 

e{e?.ittç u. 'tóiv& a' tx 6eaj.t&v tu 
20v'tcx J.L131v Ileiov 'a'(.aetv Atáç. 
Porque yo tengo la esperanza de que tú, ya liberado de estas cadenas, 
en nada serás menos poderoso que Zeus. (509-510) 
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&' OblC bV '%Et 
ppui' tpt<x»OCtv 'tfi' &IC6 aOl) itt'tpç, 

óiuwç ité6ot aiciiaax 'cáv itctv'cwv icóvv 

En cambio, ¿por qué 
no me he arrojado ya mismo desde esta acerba piedra, 
de modo que, al estrellarme en el suelo, me liberara 
de todas mis penas? (747-750) 

xti ydp flv áv itr.tdc'cwv 	a'yí 
Pues esa sería la liberación de mis penurias. (754) 

'ttç o(3v b Mxcov taúv ov'coç Atóç; 
¿Y quién es el que te liberará contra el deseo de Zeus? (771) 

itó?ç iaç; fi 'póç ltaiç a' áMUájet Ka1cív; 773 
¿Cómo dijiste? ¿Acaso un hijo mío te librará de tus males? 

bloí3 ytp, 1 lióvo)v 'tó Xoud aot 
4páao ac4nv6ç, f 'tóv 	aovt' 
Elige entonces; te referiré claramente 
o el resto de tus faenas o quién me liberará. (780-781) 

iccA 'tfi& iv $yo)vc tv ?ouv ú4vqv, 
tot & 'tóv M)aolncr 

y proclámale a ella el resto de sus vagabundeos, 
y a mí, el que te liberará. (784-785) 

aiop6ç ya jn'jv tK 'tfia& aett Opcxç 
tóotat 1(XEtv6ç, Óç ióvwv t ic ixíiv6' bpLt 

En verdad, un hombre osado nacerá de esta simiente, 
célebre por sus flechas, quien me liberará 
de estos pesares. (871-873) 

3.3.9 Primer subsistema secundario: VUELO 

Ua0p6v bactç tit&rwv Élcú itó&x 
ct iixxpawc'iv voDOct8iv rc 'cot lcctKóç 

itpaaov'taç 
Es fácil para el que tiene el pie libre de males 
aconsejar y advertir 
al que lo pasa mal. (263-265) 

Kcd viw ccpd 
lto& icpccutvóau'tov eov tpotito3a' 
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atOpa 0' &.yvóv itópov duovc, 
Y ahora, 
dejando con ágil pie el rápido asiento, 
y el éter puro, sendero de las aves, (278-280) 

3. tÓv irtpycoidj 'cóv6' o'twvóv 
yvotl1 cY'tOttWi? &tEp j)9ÚVQ0Vr 

conduciendo esta ave de rápidas alas, 
con mi voluntad, sin frenos. (286-287) 

3.3.10 Segundo subsistema secundario: COMPASIÓN-BLANDURA 

Ó)ç &v 8t8ayojj 'r1v átóç wpcwvt&x 
c'tpycw, t vOpditoo & cz6c0at ipóitoo. 
para que aprenda a amar la tiranía de Zeus 
y deje de lado su afición a los hombres. (10-11) 

&?' ÉpLnocç [btoi], 
LaaKoywÓILoM.' 

'tci. ito0', &vav 'roc&tfl 	te&fr 
pero un día, sin embargo, 
blanda será su voluntad, 
cuando asi sea quebrantado; (187-189) 

cfv & 'tpawov 'topaç bpyv 
ç c(p9fL6V kptot KO. 4t?.6'tT'tcx 

anetuv wtcÚ&irct itoø' fija. 

y después de abatir su cólera implacable, 
vendrá entonces impaciente, a mí, impaciente, 
a concretar pacto y amistad. (190-192) 

báv 'tç v Ka1p4i 'yc 	iap 
ica 	piyó3v'ta 0tÓv 'vatvfl píq. 

Si es que uno aplaca el corazón en el momento preciso, 
y no consume por la fuerza un ánimo henchido. (379-380) 

'txvri & WÓ.yKÇ Oevepa pLalcpCú. 
pues el arte es mucho más débil que la necesidad. (514) 

p.tav & irat&ov 	O?& 'tó 
K'E8ival aÚvcovov, ó' ánaptpluvmcrgcat 
yvdtiit'• 
Pero a una de las hijas la abisandará el deseo, 
para que no mate a su esposo, y debilitará 
su determinación: (865-867) 
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3.3.11 Tercer subsistema secundario: VAGABUNDEO 

1 	111t'ov óicot 

	

yíj t 110yapá 	tvr.tat. 
Señálame a qué lugar 
de la tierra la desdichada ha llegado errante. (564-565) 

t?xvi 
'ie vflc'tiV ?xvó 'tcv tapcctcw i!&.tpov. 
y, hambrienta, 
me hace andar errante por la arena de la playa. (572-573) 

itoi t' 'oai 	xyicot it?tvat; 
¿Hacia dónde me conducen estos vagabundeos que se alejan errantes? (576) 

á3i1v pe itoMiÚavot t?dwat 

Demasiado me ha ejercitado 
este errar sin rumbo, (585-586) 

Ka. viv 'toç MEEp.t1K&Ç p61o'oç 
Hpç aCUY11Tó1 itpóç [tav yvdctat; 

y ahora, aborrecida por llera, 
se ejercita por la ftierza en carreras desnesuradas? (591-592) 

i(xt itpóç y€ 'ro'Ú'totç cpa 'tíjç bpLfig 7tvi1ç 
&iov, 'ttç tacat tfi '  c<xloctlrd)PCO póvoç. 

Y además señálame la tneta de mi andar errante, 
cuál será ese tiempo para la desdichada. (622-623) 

óXov pLO oOv tóv nlEíaTov 	etijco ?óyov, 
itpóç aitó 3,  cijn 'ttpua cóv it?avrj.t&cov. 
Dejaré de lado la mayor parte de la relación, 
e iré a la meta misma de sus vagabundeos. (827-828) 

v'tci3OEv dta'cp1iaaa 'tv tpcttcw 
icXeoOov ijaç itpóç ptyav ió?itov t  Pcç, 

, oO iaXtiX i'totat xenPLáCI1 Spó.totc 
Desde allí mismo, aguijoneada, llegate al camino 
de la ribera del mar, hasta el gran golfo de Rea, 
desde donde vienes rendida por carreras una y otra vez errantes. (836-838) 
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El subsistema de imaginería que representa la idea básica de COERCIÓN es 

el más evidente de la obra, y  el que ha dado más lugar al estudio crític0 28, dada su 

relación con la trama y con los acontecimientos escénicos 29. Su relación con el sistema 

hipersemémico y el universo conceptual será el núcleo de nuestro ANÁLIsIs 

SEMÁNTICO de la pieza, por lo cual comentaremos aquí la presentación de algunos de 

Sus constituyentes. 

En toda la obra reina una enorme tensión que deriva de la inmovilidad del 

héroe. Todo la acción se concentra en una situación inmutable y en la contemplación 

de un castigo infinito. En el escenario, PRorvwT10 está completamente INMÓVIL. En 

un intenso contraste visual, los RESTANTES PERSONAJES, por el contrario, se 

caracterizan por un INTENSO MOVIMIENTO. La mayoría de las figuras divinas se 

mueven rápidamente con ALAS o con MEDIOS DE TRANSPORTE ALADOS. Esta tensión 

escénica encuentra su correspondencia en el plano poético-signficante por medio de 

este SEGUNDO SUBSISTEIVL4 PR1NCIPAL, dentro del cual el portador central de 

la tensión y,  por tanto, de la carga semántica global, es el primer subsistema 

secundario, y dentro de él, la imagen central del subsistema, el SÍMIL DEL POTRO 

RECIÉN ENJAEZADO (1008-1010) 0. Esta serie imaginativa se presenta como tal desde 

el comienzo de la pieza, pero su sentido se va construyendo con, la recurrencia a lo 

largo de toda la obra. Esta inmovilidad constrictiva simboliza, en primer término, la 

rebeldía y la xbOc&a del héroe, en segundo término, la tragedia de la condición 

humana y, por último, el estado de cosas propio de las viejas estructuras políticas y 

ético-religiosas previas a la lVeltanschauung de la Atenas democrática. Sobre ello 

también volveremos en nuestro ANÁLISIS SEMÁNTICO. 

28 
 Remitimos a DUMORTIER (1 935a: 5 6-70), con extensa lista de fuentes y autoridades antiguas, 

análisis del vocabulario y bibliografia de los siglos XIX y principios del XX; a HUGHES FOWLER 
(1957) para una primera interpretación global de su importancia estructural y a PETROUNIAS 
(1976: 108-114 y 367-369, con amplio aparato erudito. 
29  La relación entre los elementos de este subsistema y el procedimiento de mostración escénica 
de la imagen se estudiará en el capítulo 5. 
° Las imágenes centrales de los dos prmeros subsistemas principales son símiles. Volveremos sobre 

este punto en el ANÁLISIS ESTILÍSTICO. 
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Lo primero que ven los espectadores es la acción de atar al preso al peñasco. El 

castigo de Prometeo recuerda una especie de crucifixión, el &itotitccvta}tóç, que 

estaba reservado para enemigos públicos tales como los piratas. En esta ejecución, el 

penado era atado a un madero y, a causa de la inmovilidad, moría de una muerte lenta 

y dolorosa31. El criminal era castigado con este tormento (o por medio de un simple 

ahorcamiento) y era abandonado es un sitio alejado, donde se lo entregaba a las fieras 

y aves de presa. Sin duda Prometeo, puesto que es inmortal, no morirá (753, 933), a 

pesar de la cuña (64) que le atraviesa el pecho. Pero esta realidad no hace más que 

ahondar su sufrimiento, fisico y espiritual. 

La acción de ENCADENAR a Prometeo es acompañada por la mención de una 

serie de implementos relacionados con el YUGO y el ARNÉS del CABALLO. El 

fundamento visual de los subsistemas secundarios primero y segundo puede 

apreciarse, desde adentro del texto dramático, por el efecto que causa en Ío la 

contemplación del protagonista (561-562). Los elementos que hacen alusión a la 

sujeción de los animales domésticos son las it&xi. (6), GRILLE1ES, que eran utilizados 

tanto por hombres como por caballos 32. En cuanto a la mención de Hefesto en 32 

con respecto a que ya no podrá DOBLAR LA RODilLA, hay que tener en cuenta, por 

una parte, que en el siglo Y la expresión equivalía a "descansar". Pero hombres y 

caballos deben ccdobI las rodillas" para dormir, y esto es precisamente lo que luego 

deseará el pájaro cuadrúpedo de Océano (395-396), y lo que Prometeo verá con la 

impotencia de la inmovilidad. 

Todo el vocabulario utilizado por el poeta tiene el objetivo de hacer que el 

espectador organice la imagen mental de un POTRO SUJETO, a pesar de que lo que se 

está mostrando en escena es el remedo de un &itotuj.utavtaj.tóç 33. Las CADENAS o 

ATADURAS (aj.t& 52, 176, 770, 991, 1006) son un término de amplio uso y se 

relaciona con el significado especial de CINCHA34, que en realidad aparecen con su 

31  Sobre este suplicio, véase el anJisis de CANTARELLA (1996 [1991]: 31-35) y ALLEN (2000: 200-
201). 
3211 XIII 34-37. 
13 Este mecanismo es analizado exhasutivamente en el Capítulo 5. 
34 X.An3, 5,10. 
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lexema específico, 	atflpeç en 71, para significar las BANDAS que corren 

alrededor del CABALLO y son sujetas al YUGO, y con posterioridad aparecen los 

FRENOS, x0extVot,  (562, 672). Las ESPOSAS son iix7ta (54). En 61 aparece el verbo 

EOplt&i), ABROCHAR o AJUSTAR, y el sustantivo M~1 es utilizado con respecto al 

caballo en el sentido de correas para ki cabça con arreos. Cratos utiliza en 74 el verbo 

i(tpKóco, y 1ptKoç Ktploç es un ANLLü del YUGO con el cual se sujetan los caballos a 

una clavija al extremo delantero del pértigo del carro. Finalmente, Prometeo utiliza el 

verbo central del subsistema: vyj.txt (108). Teniendo en cuenta todo lo anterior, 

podemos afirmar, de acuerdo con PETROUNIAS y en contra de las aserciones de 

DUMORTIER, que Prometeo no es simplemente un animal ya domesticado que se 

ofrece pacíficamente al yugo, sino un POTRO RECIÉN SOMETIDO AL ARNÉS. La 

profundidad e intimidad de la imagen es el contraste entre la representación mental 

del potro que se resiste en vano con la visión del héroe exteriormente inmóvil. 

La rebeldía de Prometeo se extiende a través de toda la obra. La humillación lo 

agobia, pero su abecx8ía lo conduce a la bpptg. El potro se encabrita, es decir, no es 

capaz de contenerse, aunque reconoce las consecuencias de su comportamiento (103-

107), y provoca, al mismo tiempo que la idea de orgullo y jactancia, como señalamos 

en Se, sentimientos de compasión, simpatía y amor en el espectador/lector 35, dado 

que Zeus es quien dirige sus las riendas. Tal vez el hecho de que el potro, a pesar de 

toda su recalcitrancia, finalmente es domado, lleva a ese espectador a concluir que 

también Prometeo será al fin doblegado. 

Uno de ios segmentos más significativos del subsistema es la afirmación de 

Océano en 323, donde se hace alusión al proverbio 7tpóç ivrpov loexríl£tv, "cocear 

contra el aguijón" como metáfora de una oposición necia e inútil, y proviene de la 

acción desesperada del animal incitado con el aguijón o ivtpov (BAsTÓN DE PÚAS que 

se utilizaba para azuzar a los caballos o bueyes) que salta contra éste. Por el contrario, 

su cabalgadura no necesita violencia para cumplir su labor: sólo la persuasión de la 

Se tiene too la impresión de ternura y encanto, y aparece como illsistrans de muchachos y 
jovencitas (Coef 794-796 Orestes. 
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voluntad de su amo (287). Para Prometeo, uno de cuyos beneficios a la humanidad es 

el uncir a los animales (462-466), en particular al caballo, no existe ironía más amarga 

que experimentar el yugo como castigo y el sometimiento al proceso de 

domesticación correspondiente, lo que, como hemos visto en el czA, obedece a la ley 

del contraasso. 

En el caso de Ío, además de visualizar a Prometeo como animal sometido al 

yugo (562), también se aplica la imagen a sí misma (578), en este caso en su carácter 

de animal bovino (588, 674, 743). Pero ella es la encamación dramática de la imagen 

de la PICADURA, que se convertirá luego en MORDEDURA36  para anticipar el motivo 

del águila que aparecerá en PrL y que se desarrolla en los segmentos del quinto 

subsistema secundario; 

En el poio de la LIBERTAD se destacan el motivo del VUELO37  y la mención 

de las Oceánides como ¿7r8t7oç 38, DESCALZAS, en 135, que destaca la mencionada 

idea básica de LIBERTAD, de la que gozan los que pertenecen al reino de Océano, 

opuesta .a la COACCIÓN que sufren las víctimas de Zeus. El cosmos se encuentra 

polarizado entre PRISIÓN y LIBERTAD, entre COSNTREÑIMIENTO y MOVIMIENTO. 

3.4 EL TERCER SUBSISTEMA PRfNCIPAL OSCURIDAD : ~- LUZ 

Con el objeto de no extender en demasía nuestra presentación del material, 

restringiremos al mínimo el despliegue del TERCER SUBSISTEMA PPJNCIPAL, 

dado que por otra parte es, dentro de Pr, el que ofrece menor níimero de ilustrantia. 

Remitimos a una bibliografia específica para su estudio detallado 39. 

3.4.1 El primer subsistema secundario: CEGUERA-IGNORANCIA ~ VISIÓN-

CONOCIMIENTO 

" Con respecto al tema, véase POLLARD (1948: 125-126). 
31  Cf. al respecto POLLARD (1948: 121-124). 
31  Cf el tratamiento que a la imagen da THOMSON (1935: 38). 
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La serie imaginativa que opone los constituyentes OSCURIDAD-CEGUE1 

IGNORANCIA :A LUZ-VISIÓN-CONOCIMIENTO y su oposición ideológica derivada, 

itáøoç :A jOoç, se despliega en los siguientes pasajes: 21-22, 24-25, 51, 53-54, 69-70, 

85-86 1  92-95 51  101-1023  104-10551  115
31 117-120, 140-141, 144, 146, 183-184, 186, 215, 

231-233 51  238, 241, 244-246, 248 1  250, 259-260, 265, 273, 2885  293, 298-299, 302, 304, 

30751 309, 323, 328, 352, 356, 358-359, 374, 377, 382, 427, 437-438, 441, 447, 451, 456-
4573  460-461, 487, 49951  504, 540-541, 547-550, 553-554, 561, 567-569 51  586, 607, 609, 

612, 624, 645, 654, 659, 668, 674, 668-669, 678-679, 690-693, 695, 697, 706, 758, 776, 

795-797, 800, 802, 804, 817, 824, 842-843 51  876, 882, 895-896, 898-899 3  903-904, 906, 

909-910, 915, 926-927, 951, 957, 958-959, 986-987, 997-998, 1014, 1018-1019, 1028-

1029, 1040, 1068, 1074, 10765, 1092-1093. 

3.4.2 El segundo subsistema secundario: OCULTAMIENTOFUEGO, ARTES, 

ASTUCIA. ENSEÑANZA 

Las series imaginativas que oponen los motivos del OCULTAMIENTO-

HUNDIMWNTO-SECRETO al del FUEGO- s/tXvat-REcuRso/coNsEJo/AsTrjcJA 

con su derivación en el par ENSEÑANZA/APRENDIZAJE se despliega en los siguientes 

pasajes: 7, 10-11, 18, 22, 28, 45-47, 59, 61-62, 87, 96-97 5. 107-1089  110-111, 165, 172-

173, 206-207 51  254, 308, 322, 328, 335-336 3  356 5  358-360, 366-367, 371, 373-374 51  3821  
391 51 457-458, 459-461, 467-470, 474-475, 477, 481-482, 497-498, 503, 505-506, 514, 

521-5241  596-597, 610, 634, 649-650, 69851 878-880 51  91751 944, 981-982, 989, 1011, 

1019, 1043-1045, 1082, 1084 

En cuanto al MOTIVO DE LA VISIÓN, apuntemos brevemente que el estudio de 

sus instancias permite establecer un patrón según el cual hay una relación directa entre 

VISIÓN y SUFRIMIENTO. Además de su aparición en la mención de las ciegas 

ROSEMEYER (1955: 225-260); TARRANT (1960: 181-187); BERNARDETE (1964: 128-133); 
FINEBERG (1975: 189-195); PETROUNIAS (1976: 114-123); LENz (1980: 23-56); TARKOw (1986: 
87-99); LARMOUR (1992: 28-37). 
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esperanzas (250), también aparece en un grupo de pasajes relacionados con la historia 

de fo, y en algunas afirmaciones del Coro. La VISIÓN constituiría entonces un don 

con cualificación negativa, lo que se confirma por la serie de imágenes relacionadas 

con la percepción del propio espectáculo constituido por el protagonista, para quien 

la visión constituye un oprobio y una obsesión. 

No obstante, la VISIÓN consitituye una forma muy importante de experiencia, 

relacionada directamente con el SABER y el CONOCIMIENTO, con marcas positivas o 

negativas según el contexto y conectadas con la idea del 7t&OEt J.uOoç. Por otra parte, la 

prominencia de la imagen de la VISIÓN es una plasmación del objetivo visual del 

teatro y de la significación visual de la presentación dramática; es por ello que la 

experiencia de la MOSTRACIÓN incide directamente en la comprensión integral 

(emotiva y racional) por parte del espectador. En este sentido, Pr sería la primera obra 

griega conservada que con toda consciencia dirige su atención y utiliza la experiencia 

teatral en sí misma. 

El eje sobre el cual se edifica el sistema de imaginería de Pr es la oposición 

binaria ARMONÍA qÉ DESARMONÍA.. Esta oposición, es decir, el problema que 

ella resume, es el tema de la obra. Los distintos subsistemas de imaginería cumplen la. 

función de poner en el plano de superficie, por medio de un lenguaje poético 

fuertemente connotado, el tema del quiebre de la armonía del orden del mundo, sus 

causas y consecuencias, y de dejar traslucir la posible recuperación de esa armonía por 

medio de una evolución del universo tnigico, que sin duda se desarrollaba en las obras 

siguientes de la trilogía. 

Las causas de la desarmonía provienen de una intromisión en el plan que la 

divinidad tiene dispuesto para el orden del mundo (228-233). La intromisión es la 

&taptCa de Prometeo, quien, aunque movido por su i.2ctv9poitCa, ha contrariado los 

designios de Zeus, incomprensibles en principio por la crueldad que implican en una 
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lectura emotiva y subjetiva, pero encaminados hacia un tiXoç que el autor asocia con 

una idea implícita, la 3Cic1 40 . 

El género humano, raza biforme, camina a tientas, cegado por la esperanza 

(248-251), por la cárcel sin límites del mundo. Un don de origen divino —no producto 

de la evolución-, el intelecto, le ha permitido el desarrollo del raciocinio, el 

pensamiento discursivo, la creación técnica (442-506). Estas cualidades simulan un 

dinamismo existencial (personal y colectivo) representado en la idea de progreso el 

cual, no obstante, es aparente. El hombre y su representante escénica, Ío, inmersos en 

la desarmonía de los órdenes del mundo, al igual que su mentor, Prometeo, se 

encuentran trabados (548-550), sumidos en el estancamiento. Este estancamiento es 

consecuencia de la i5j3ptç y su producto, la &tr, que los transforma a ambos en 

animales encarcelados que luchan desesperadamente contra sus cadenas, (reales para 

Prometeo, virtuales para fo) sin lograr comprender el sentido ni el porqué del castigo 

que se les inflige. 

El síntoma de la desarmonía, que se manifiesta en todos los órdenes de la 

realidad, es la vóaoç, la ENFERMEDAD que aqueja al hombre y  al cosmos. En el 

hombre, la vóo'oç se expresa como náøoç, un irá90ç41  que se concibe como 

inmotivado e injusto, y que tampoco se comprende en su toç. En el orden no 

humano, el cosmos, la vóoç se manifiesta en la DISCORDANCIA DE LA MÚSICA - 

símbolo por excelencia de equilibrio y armonía-, el sonido, el canto y  el ruido42, por 

una parte, y, por otra parte, en la conmoción de los ELEMENTOS de la NATURALEZA 

(luego de un equilibrio aparente al comienzo de la pieza, pero ya traspasados por el 

° La 81K1 está ausente como lexema significante en el corpus de la obra (sus apariciones -9, 30, 
614; t 6Cicuov 187, 04tKa 1093- no reciben una marca connotativa muy relevante), pero 
puede reponerse analizando la vacancia semémica existente en el campo semántico al que 
pertenece, es decir, la oposición vÓp.oç/O4uç.Retomaremos el tema en el capítulo 9. 
41  Cf. 92 y  1093, paradigmáticos de la amplia extensión que adquiere este campo semántico a lo 
largo del desarrollo dramático. 
42 

 Esta discordancia se manifiesta sémicamente, en casi todos los segmentos del campo, a través de 
rasgos subcategoriales negativos, denotativos o connotativos. Todas las marcas negativas se aplican 
al campo afectivo. 
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iráOoç). El punto de encuentro entre el itáOoç del hombre y el 7táOoç del orden 

cósmico es Prometeo. 

Las consecuencias de la desarmonía se manifiestan en la desencialización que sufre 

el hombre en su naturaleza y en la imposibilidad de comprender el sentido de su ser y 

de su sufrimiento. Esta desencialización se manifesta en la oI?jetualif<ación del sujeto 

hum2no, que se realiza por medio de la mirada divina, que convierte al hombre en "lo 

mirado" (903-904). Esa nueva entidad queda transformada en un ser +animado - 

racional, es decir, +aiiimal. La consciencia de sentirse un animal acorralado, un ser 

limitado en su potencia intelectiva, y de que ese espectáculo llena todo el espacio del 

universo trágico es motivo para el hombre de vergüenza y ultraje, un 7tá9oç inso-

portable, al cual se suma la humillación de estar a expensas del poder (incomprensible 

en sus designios) que lo ha colocado en esa situación. 

De este modo, el motivo de la VISIÓN -cuya consecuencia es para el griego el 

conocimiento- queda marcado con rasgos negativos: como objeto de ésta el hombre 

pierde su condición de sujeto y, cu2ndo se comporta como sujeto y "ve", sólo alcanza 

un saber exterior y contingente, que no puede ser utilizado para cambiar la realidad ni 

comprenderla. Esta visión exterior está simbolizada en lapisión de Prometeo. 

El hombre desencializado, "espectáculo deshonroso para Zeus" (241), se encuentra 

TRABADO. Esta "traba" se da por medio del motivo de los PIES TRABADOs, dentro del 

más amplio de la COERCIÓN. Los pies trabados simbolizan la imposibilidad de 

"caminar". Esta imposibilidad se da en sentido propio para Prometeo, en sentido 

figurado en el caso de Ío y simbólicamente para todos los hombres. En efecto, puesto 

que está atado, Prometeo no puede moverse. Pero el avanzar gdior) no se da 

simplemente como hecho fisico. Para Prometeo su imposibilidad de avanzar es 

exterior e interior, ya que a la traba de sus pies se suma la traba de su espíritu, que 

retrocede en su potencia a medida que la obra se despliega. Confiado en su p.c9oç 

previsor exterior, el Titán se sume en la øc&ct y se aleja cada vez más de la 

comprensión de su 7tá0oç. 



436 

También los pies de Ío -quien corre aguijoneada por el tábano- se encuentran 

"trabados", en este caso por medio de un oxímoron semántico. Su carrera errante por 

el mundo no es más que un despla2amiento aparente en una cárcel sin limites. La 

traba de fo remite simbólicamente a la condición general de la especie: el hombre 

avanza, como los fantasmas de los sueños, corriendo siempre en el mismo lugar. El 

hombre no "avanza hacia adelante" (progredior), puesto que, en el estado de cosas de 

esta primera pieza de trilogía, es incapaz de un progreso que vaya más allá de la 

habilidad material y técnica43. Las ttxvca desarrolladas a partir del don de Prometeo 

conducen al mejoramiento material y social, a la "civilización", sólo en algunos 

aspectos, que no incluyen, de ningún modo, el conocimiento de sí. A este 

conocimiento se llega por el camino del itcí9oç, por la experiencia existencial del 

sufrimiento iluminador (Ag 177). 

Finalmente, el instrumento por el cual la divinidad pone al "hombre" 

(Prometeo) en el sendero del autoconocimiento y  la aceptación de su lugar en el 

orden del cosmos es la &váyia, la "fuerza constrictiva". La temática o estructura 

semémica de la COERCIÓN que sufre el sujeto humano, imaginizada a lo largo de este 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCiPAL por la imagen de la necesidad y su relación 

con el plano hipersemémico se estudiacin en el ANÁusIs SEMÁNTICO. 

3.5 EL SISTEMA DE IMAGINERÍA EN LA PROMETÍA 

Una lectura atenta de los fragmentos de la Prom que han llegado hasta 

nosotros permite detectar la existencia de una serie de pasajes en los que se verfica 

la presencia de segmentos imaginativos en sentido amplio (constituyentes de 

campos semánticos marcados) o de figuras (imágenes en sentido estricto). 

Reproducimos a continuación exclusivamente los fragmentos que presentan 

imágenes, y cerraremos nuestro análisis con un breve comentario al respecto. 

Cf. al respecto nuestro ANÁLISIs SEMÉMIc0, desplegado en el Capítulo 6. 



tititwv 5VtW 'c' beia Kal 'tapcov yvoç 
&'ç (sc. ego) w'tt8oia iccxt itóvwt' 	ic'topo 
los machos de caballos y asnos, la raza de los toros 
tú los diste a manera de esclavos y sustitutos de los trabajos. (189a R) 

1popcv 
'toç coç ¿tOXoiç toa&, Hpoiii9eí, 

'r it90ç 'tó8' tnowóptgvot  
Hemos venido 
a contemplar estos tus sufriniientos, Prometeo, 
y el sufrimiento (este) de tu cadena. (190 R) 

otvuóite66v t' puOpç <tgpóv 
eíux 9(x)taç 

%cú.1(oKpaovóv 'ce icap" ieaiicj 
Xtiivcw itaino'cp64ov AWtótwv, 
'iv' b itai.rcóic'taç " H)oç oet 	5 
%pcí'r' &Odva'tov iácx'cóv O' "uritwv 
9epaiç t8acoç 

xXa1co5 ltpo%oaiç dwaitaÚet 
Y a la sacra corriente de fondo rojo 
del mar eritreo y, 
al lado del Océano, a la laguna que brilla como el cobre, 
que da sustento a los etíopes, 
donde sin cesar el sol que todo lo contempla 	5 
su inmortal cuerpo y el cansancio de sus caballos 
alivia con las cilidas corrientes 
de su agua blanda (192 R) 

Ti/anam subo/es, socia nostri sanguinis, 
generata Cae/o, aspicite re4gatum asperis 
vinctumque saxii, navem tít hortisono freto 
ncc/empaven/es timidi adnectunt navitae. 
Saturnius me sic infixit luppiter, 	 5 
lovisque numen Mulciberi adscizit manus. 
Hos ii/e cuneosfabrica crude/i insereus 
Petnspit artus; qua miser sollertia 
Transverberatus cas/ram boc Furianím mcc/o. 
1am ter/jo me quoquefunesto die 	 10 
Tristi advolatu adunds laceraus unguibus 
locis satel/es pasta diianiatfetv. 
Tam iecore opimo farta et satiata adfatim 
C/angoremfundit vastuni et sublime avolans 
Pinnata cauda nostrum aduiat san,guinem. 	15 
Cum vero adesum infiatu renovatmst iecur, 
Tum tursum taetrvs avida se adpastus refert. 
Sic hanc custodem maesti crudatus a/o, 
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Hemos utilizado la edición de RADT (1985). 



Quae meperenni vftwmfoedat miseria. 
Namque, tít videtis, itinclis constrictus lovis 	20 
Arcere nequeo diram volucrem apectore. 
Sic me pse viduus pestes exbio anxias, 
Amore mortid terminum anquirens mali. 
Sed lonse  a leto numine a.peior lovis, 
Atque haec vetusta saeclisgiomerata hortidis 	25 
Luc4fica clades nostro infixa est corpori, 
E quo liquatae solis ardore excidunt 
Guttae, quae saxa adsidue instil/ant Caucasi. 
Raza de los Titanes, aliada de mi sangre, 
Por Urano engendrada, vedme atado y sujeto 
A ásperas rocas, cual la nave en el mar rugiente 
Anclan por temor a la noche los marinos los marinos asustados. 
Me ha clavado así Zeus, el hijo de Cronos, 
Pero la orden de Zeus buscó las manos de Hefesto. 
Este, con artificio cruel, clavándome estas cuñas, 
Mis miembros traspasó; por esa habiklidad atravesado 
Habito en este fuerte de las Erinias. 	 5 
Cada tercero, horrible día 
Con triste vuelo destrozándome con sus garras curvadas, 
El servidor de Zeus me desgarra en su feroz voracidad. 
De mi graso hígado harta y saciada en abundancia, 
Lanza un vasto graznido y, remontándose a lo alto, 	 10 
Con su cola de plumas se limpia de mi sangre. 
Y cuando el devorado hígado es renovado con el soplo del viento, 
De nuevo vuelve ávida a su negro banquete. 
Así alimento a este guardián de mi triste suplicio, 
El que vivo me ultraja con miseria eterna. 	 15 
Pues, como veis, sujeto por ataduras de Zeus 
No puedo apartar de mi pecho a esa ave carnicera. 
Así, sin recibir ayuda de mí mismo, 
Padezco un angustioso azote, con deseo de muerte, 
Buscando la meta de mi mal; 	 20 
Mas lejos de la muerte soy arrojado por voluntad de Zeus, 
Y esta ya antigua, crecida por centurias de horror, 
Esta miseria dolorosa clavada está en mi cuerpo, 
Del cual, líquidas por el ardor del sol, caen gotas 
Que descienden, de continuo, de las rocas del Cáucaso. (193 R) 

5. &9iav Ipne tYv&. 1coft tp tatct pv 
j3opEct8(tç fijaG itpóç tvoç, "u" EbX(xJ3oi3 
í3p6pov Kcxtaytov1xx, iii ' apitái 
V%Et.tpq) 1t4L(1)tYt aUa'Vp14JaÇ ó.4wO) 

Sigue derecho ese camino: primero llegarás 
a los vientos del Norte; ten allí gran cuidado 
del bramido del huracán, no sea que te arrebate 
con su sopio invernal, capturándote de pronto en su vórtice. (195 R) 
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áXI> 'i ct1c1ç pw'tfipEç EwoI1ot ici39cxt 
los bien gobernados escitas, que consumen queso de yegua (198 R) 

fç & AryÚwv &ç d'ttpf3iytov apc'tóv 
vO' ob lláy,%, aá4' o'i&x, iccxt 00í5póç irp dv 
1JJfl lrMcp(o'ccY,l. 'ydp ac ixt. í3a11 &uruiv 
tv ,ua«,£JO, .2a0cxt 6' ottv' U 'yataç Xtøov 
gctç, icet itç %ópóç tau .t&OaK6ç. 	5 
't&iv 6' qnavoí3v'tct a' dtitEpc'i iux'rip, 
ve411v 6' i»coativ vt& yoyyÚXcxv icpwv 
liltóaKtov Oiaci. Xo6v ,. oiç itcvta at 
Pállow 8t6) x6twç At'yw a'tpa'tóv 
Llegarás así a la hueste sin temor de los ligures, 
en donde, bien lo sé, aunque valiente, no vas a echar de menos la batalla: 
pues está dispuesto que allí te falten las flechas, 

y no podrás tomar del suelo piedra alguna, pues todo aquel lugar es blanda tierra. 
Mas, viéndote en apuros, el padre [Zeus] te tendrá piedad, 	 5 
Y elevando una nube con nevada de redondas piedras, 
Dará sombra a la tierra: disparando con ellas 
Fácilmente harás retroceder a la hueste ligur. (199 R) 

Fr. 189a R: Sin duda el fragmento, atribuido a. PrL por la mayoría de las 

autoridades45, responde al relato de la domesticación de los animales salvajes del 

discurso de los dones de Pr 462-466. La mención de los in7cot, vot y tcpot 

remite, por tanto, a la imagen del YUGO y del ARNÉs del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRI1\TC1PAL. 

Fr. 190 R: En este breve pasaje encontramos la referencia a dos importantes 

lexernas del SEGUNDO 5 UBSIS TEMA PRINCIPAL el &apóç (CADENA-

ATADURA) y los &9ot, PRUEBAS ATLÉTICAS que metaforizan los sufrimientos del 

héroe. El 7rt9o9 remite a uno de los motivos relevantes del PPJZ.VIER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL, ENFERMEDAD 9É SALUD, y  el participio 

1toiióJievot remite al campo semntico de la VISIÓN, que estructura el TERCER 

SUBSIS TEMA PRINCIPAL. 

Fr. 192: En este fragmento, que sin duda integraba una resis que abordaba los 

viajes de Heracles, encontramos, por un lado, la mención de ó itav'rówvaç uH?oç, 

que remite al motivo de la VISIÓN y, específicamente, a la mirada de la divinidad; 

41 RADT (1985: 304). 
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en segundo lugar, una gradatio interrumpida de los ELEMENTOS de la naturaleza 

(soL-FUEGo y AGUA) y, por último, la referencia al "cansancio de los caballos", 

iaj.txtóv 9' ttav, lo que alude, nuevamente, a la domesticación de los animales y 

por consiguiente, de manera indirecta, al YUGO y al ARNÉS. 

4) Fr. 193: Este extenso fragmento, que conservamos en la traducción latina presente 

en las Tusculanas de Cicerón, es considerada una versión bastante ajustada del 

original46. Listamos a continuación los sintagmas o lexemas que remiten al sistema 

de imaginería de Pr, acompañada en algunos segmentos de la traducción al griego 

de Scalígero 47, traducción que, tomada con las debidas precauciones, puede darnos 

la pauta de la similitud con el texto esquileo. 

1 aspicite (2): óp&'tc: imagen de la VISIÓN; 

1 religatum a.peiis / vinctumque (2-3): Epoa aú.eu.tvov 'rpóitov ox&.pouç: imagen de la 

COERCIÓN; 

navem ¿it honisono freto / noctem paventes timidi adnectunt navitae (3-4): 6 vbietx 

tiatotvot vx)tat itpoaopiíoixtv v 'rptKiç: imagen de la NAVEGACIÓN; 

7 infixit (5): 	tsxcy: COERCIÓN; 

1 hos II/e cuneos fabrica cnideli inserens / permpit amis / transverberatus (7-9): 6ç 'r1v8' 

&páx; agilvós O& yv&Oov &pop' tpéf3?oav, ¿ táaç 'rexv1 J.toc'rt 7te7tcxp11voç 
1' tristi advolatu (11) 6 t'rrvóç: imágenes de la COERCIÓN, el ARTE, el VUELO y el 

SUFRIMIENTO; 

V' aduncis lacerans unguibus (11) yajupatç a7tap&cxov: imagen de la COERCIÓN; 

1 pastu dilaniatfim (12) poa'ttai.ct yvxOotç 6tapct imagen de la MORDEDURA; 

1 c/angoremfundit vastum (14) c4iEP86v iciÓyóç: imagen del SONIDO NO ARMONIOSO; 

1 13-15: imagen pictórica. 

/ 16-17: imagen pictórica. 

/ maesti cruciatus (18) ?xv&yiaç ¿z2.ystvfç: imagen del SUFRIMIENTO; 

1 meperenni vivumfoedat miseria (19) atavct jLE atidet icxicj: imagen del SUFRIMIENTO; 

y' ut vid4is (20) d)ç ópt: imagen de la VISIÓN; 

GRIFFITH (1983: 293). 
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1' vinclis constrictus lovis (20): itpóç itóç atcpvv: imagen de la COERCIÓN; 

s" diram voluc,m (21): ittivóç: imagen del vuEw; 

( pestes excipio anxias (22): xflpaç cxJv: imagen del SUFRIMIENTO; 

y" terminum anquirens mali (23): ixio' p.atc(x»v 'rápj.ux: imagen de la COMPETENCIA 

ATLÉTICA; 

y" atque haec vetusta saeclis glomerata hor,idis / luctifica clades nostro infixa est coipoti (25-26): 

imagen de la COERCIÓN y del SUFRE\4IENTO; 

v solis ardore: tou tupt (27): imagen de los ELEMENTOS. 

Fr. 195 R. Además del fraseo del fragmento, tan similar a los "consejos de viaje" 

de Prometeo a Ío, ténganse en cuenta el adjetivo &ua&pép, que apunta a la 

TEMPESTAD con que termina Pr. XECWX y sus cognados aparecen en la obra en 15, 

454, 563, 643,746, 838 y  1015. 

Fr. 198 R: nueva alusión a la domesticación de los animales: 	iiç. 

Fr. 199 R: En este fragmento se verifica la inversión semántica de la figura de 

Zeus, que acordando con la profecía de Prometeo (187-192), ABLANDA su espfritu. 

Aquí, la BLANDURA del suelo anticipa la PIEDAD del dios supremo, que es, además, 

nombrado como PADRE por Prometeo. 

No nos quedan dudas acerca de la homogeineidad poético-significante y la 

coherencia del diseño estructural entre el sistema de imaginería de Pr y  los segmentos 

presentes en los fragmentos del cP. 

RADT (1985: 313). 
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4. COMPARACIÓN ENTRE EL CORPUSAESCHyL.EUMy EL CORPUS 

PROMETHEICLTM CONCLUSIÓN DEL ANÁLISIS ESTRUCTURAL 

La primera observación que surge del cotejo de la descripción de los sistemas 

de imágenes de tz.4 y  cP es que existe una coherencia y similitud estructural y de 

contenido que no deja iugar a dudas u objeciones de relevancia. La semejanza 

general de los siete sistemas de imaginería es indiscutible. Esto confirma que la 

propuesta del método comparativo en su aspecto cualitativo y sistemático es sin 

duda fundamental e indesechable para obtener conclusiones seguras acerca de la 

autoría de Pr. 

Presentaremos a continuación los resultados de la comparación de los 

sistemas en su aspecto estructural y en su aspecto temático, es decir, en su 

configuración formal y en el contenido de los motivos de sus imágenes. 

En el aspecto estructural es evidente la existencia de una oposición semántica 

básica que se expresa en términos abstractos, alrededor o a partir de la cual se generan 

una serie de subsistemas que se han denominado princ1pa1es, los que constituyen las 

metáforas funcionales de cada una de las piezas. Dichos subsistemas principales, 

que consisten a su vez en una oposición semántica que se expresa en términos 

pertendentes a un eje sémico abstracto/concreto, generan por su parte uno o varios 

subsistemas secundarios que se expresan por medio de series opuestas constituidas por 

términos mqyoritariamente concretos, los que se unen entre sí a través de relaciones de 

sinonimia/ semisinonimia, agente/padente o causa/consecuencia. 

Las oposiciones semánticas que se ubican en los extremos de los ejes 

bipolares son el rasgo estructural más evidente de los sistemas. Este rasgo no 

resulta llamativo, puesto que la concepción de la realidad como un juego de 

opuestos dialécticamente relacionados es típica de la mente griega y específica de la 

filosofia presocrática, contemporánea del autor. Esta manera de aprehender el 
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mundo se plasma naturalmente en la estructura de la obra poética, y  la 

retomaremos en el ANÁLIsIs SEMÁNTICO. 

Dentro de los subsistemasptinci,ales, los motivos generadores son determinantes 

para el análisis del plano hipersemémico y, por consiguiente, del universo conceptual 

esquileo. A partir de ellos puede establecerse la ecuación imagen = tema, estructura 

significante = estructura significativa. Estos motivos generadores, también 

expresados en oposiciones, son la condensación de dos o más campos semánticos 

marcados que aparecen en el cotpus de manera extensiva y que suelen estar 

compuestos por elementos utilizados en sentido propio, aunque esto último no es 

obligatorio. Los motivos pueden también formalizarse exclusiva o 

preponderantemente en imágenes en sentido estricto, es decir, figuras. Los 

illustrantia de esas figuras pueden o no ser simulteos en su aparición segmental 

con los illustranda correspondientes, pero esta correspondencia es siempre 

detectable en el texto global. 

Por otra parte, y como rasgo típicamente esquileo, verificamos que un 

determinado ilkistrans puede ir aplic.ndose a diferentes illustranda a lo largo del 

corpus, de acuerdo con las necesidades del desarrollo dramático. Este rasgo 

contribuye a la impresión general que brindan los sistemas de ambigiiedad semántica, 

ambigüedad que siempre se salva cuando el entramado profundo se hace explícito 

para el espectador/ lector, generalmente al final de las piezas. 

Los constituyentes semémicos que se han descripto como "illustrans" o 

"illustrandum" pueden, por último, ser utilizados en sentido propio en un contexto y 

en sentido figurado en otro, es decir, la ambigüedad semántica se acentúa. El hecho 

de que illustrans e illustrandum no sean fijos sino móviles y puedan intercambiar sus 

valencias refuerza la idea de entramado y  estructura. 

También se establecen relaciones entre los subsistemas principales y/o 

secundarios. Estas relaciones pueden darse entre elementos aislados o entre 

conjuntos considerados en sí como unidades. Los tipos de relación se repiten 

(oposición semántica, semisinonimia, agente/paciente, causa/consecuencia) o 
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puede darse el caso de que un subsistema íntegro funcione como illustra/2s de otro 

subsistema que actúa como illustrandum. También pueden aparecer relaciones de 

oposición entre las series constituyentes de subsistemas secundarios. Todas estas 

características se hallan tanto en el cA como en el cP, y aparecen en los respectivos 

sistemas de manera por completo semejante. 

Tanto en el muestreo cuanto en el control se detectan imágenes no funcionales, es 

decir, imágenes no relacionadas estructuralmente con el sistema principal, pero que 

el poeta utili2a como ornatus o como refuerp estilístico de las imágenes funcionales. 

En cuanto a la proporción cuantitativa de los subsistemas, podemos afirmar 

que los subsistemas que absorben la mayor cantidad de imágenes del sistema son 

los que resultan centrales para el análisis del piano hipersemémico. La 

preponderancia numérica refuerza la importancia cualitativa, a semejanza de lo que 

sucede en Pr. 

Hasta aquí las conclusiones conciernen a las relaciones estructurales entre los 

sistemas de imágenes. ¿Qué sucede con el contenido de los sistemas, es decir, con la 

condición semántica de la imaginería presente en las tragedias? 

Acerca de los rasgos sémicos o subcategoriales que se infieren de la estructura 

componencial de los constituyentes, sobre lo que volveremos en el Capítulo 9, 

podemos afirmar, tanto en cuanto al cA como al cP, que las imágenes en sentido 

estricto presentan rasgos semánticos ubicables en el orden de lo matetial-concreto y, 

dentro de éstos, se desdtacan los rasgos subcategoriales que apuntan a lo animado y 
animal. Por el contrario, en las imágenes que consisten en la aparición textual de 

campos semánticos marcados, observamos una preponderancia de rasgos que 

apuntan a lo abstracto, pdquico-eipiritualy a lo divino o sup radivino. 

Debemos ahora verificar cuJes son los contenidos semémicos de los lexemas 

que constituyen los sistemas y subsistemas de imágenes. Esto es lo que la estilística 

denomina las fuentes productoras de im4genes, centros a partir de los cuales el autor 

extrae sus analogías, es decir, los illustrantia. Los siguientes son illustrantia que se 
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repiten en más de una tragedia, pertenecientes, pertenecientes al sistema de la pieza o 

friera de sistema (no están estructurados desde el punto de vista semántico, lo que 

realizaremos en el Capítulo 9): 

Y' LUZ! OSCUPJDA1) 

Y' FUEGO 

Y' YUGO/ARI\TÉS, CABALLO Y ELEMENTOS DERIVADOS 

Y' L/ÍTIGO/AZOTE/FLAGEL() 

Y' PRISIÓN Y ELEMENTOS DERIVADOS/ESCLAVO1TORTUR4 

Y' DÍA/NOCHE 

Y' VARÓN/MUJER 

Y' ANCLAJE/NAVEGACIÓN 

Y' PILOTO! TORMENTA! TIMÓN 

Y' BARCO/PUERTO 

Y' LÁTIGO/AGUIJÓN/TÁBANO 

Y' VER/SABER/CONOCER/PENSAR 

Y' CAZ4/ TRAMPA/RED (NECESIDAD) 

Y' VIEJO/NUEVO 

'7 MÚSICA/ VOZ/SONIDO/RUIDO 

Y' LAZO/RED! URDIR/TRAMAR 

Y' DOLOR INMOTIVADO/DOLOR ILUMINADOR 

Y' AGRICULTURA/FERTILIDAD 

Y' OROIPJQUEZA 

Y' PIE/PATADA/SALTO 

Y' CAÍDA/PESO 

Y' CARRERA/META 

Y' COMPETENCIA ATLÉTICA/LUCHA EN PALESTRA 

Y' VUELO/PAIAROS 

Y' TIERRA MADRE 

Y' PASTOR/REBAÑO 



446 

VI VISTA/oíDo 

VI ESPADA/ESCUDO 

VI LANZA/ARCO/FLECHA 

" MATRÍMONIO/PJTUA 

VI SACRIFICIO 

VI PERRO/PERRA 

VI LEONA/LEÓN 

VI LOBO 

VI CUERVO 

VI ARAÑA 

VI OVEJA/GANADO MENOR 

VI ÁGUILA - BUITRE - HALCÓN 

VI 

 

PALOMAS  

VI CABALLO - POTRO 

VI SERPIENTE - VÍBORA - DRAGÓN 

TORO- VACA-BUEY-NOVJLL4 

De los 92 illustrantia que constituyen este corpus, ésta es la proporción en que se 

encuentran en las tragedias individuales: 

Pe---------- 21 illustrantia (23%) 

Se ---------- - 23 illustrantia (25%) 

Su---------- 33 illustrantia (3 6%) 

Or---------- 78 illustrantia (84%) 

Pr--- -------- 46 illustrantia (50%) 

Teniendo en cuenta que en el caso de la Or hemos considerado el corpus de 

tres tragedias de manera global (lo que disminuiría su porcentaje relativo si se lo 

consignara de manera individual), Prometeo Encadenado es, de entre el resto de las 

piezas conservadas, la que presenta mayor cantidad de illustrantia del repertorio 

común. 
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El punto central que se deriva del análisis efectuado es la constatación de que 

existe, tanto en la obra del autor que no presenta problemas de atribución cuanto 

en el cuestionado Pr, una serie de ilustrantia que conforman lo que podríamos 

denominar un REPERTORIO DE MOTWOS constante, que es fruto de una 

predilección estético-afectiva. Esta predilección estético-afectiva es el material 

concreto por medio del cual se "visualizan" y construyen los grandes temas de la 

producción esquilea (los sistemas semémicos), que se corresponden con los tópicos 

de su pensamiento (el sistema hipersemémico). 

Los distintos illustrantia no ocupan la misma posición jerárquica en todos los 

sistemas. El poeta acude a su repertorio y organiza en cada ocasión una estructura 

diferente, cuya distintividad no consiste en el cambio de los elementos del sistema 

sino en la variación de su posición relativa, jerarquía y modos de conexión que 

entre ellos se establece (oposición semántica, eje bipolar, causa/consecuencia, 

semisinonirnia). 

Lo que en un SISTEMA es el núcleo de un subsistema principal de fundamental 

relevancia temática (por ejemplo, en Pr, YUGO, ARNÉS Y DERWADOS) puede tener una 

importancia idéntica en otra obra (como Pe), puede pasar a ser en otro sistema 

semémico el núcleo de un subsistema secundario (como en la Or) y en otra ser 

apenas una metáfora ornamental que funciona como refuerzo estilístico (por 

ejemplo, en Se). 

Un ejemplo del cambio de relación que puede operarse entre los illustrantia es 

la metáfora del VUELO. En Pr pertenece al sçgundo subsistema principal, 

COERCIÓN s~— LIBERTAD, con valor sémico positivo. En Su, por el contrario, 

el VUELO es constituyente del subsistema secundario del ANIMAL PERSEGUIDO, y 

presenta una ambivalencia sémica: aparentemente positivo para el sujeto al cual se 

aplica (pájaros = Danaides), pero negativo en relación con el plano hipersemémico 

o ideológico, dado que el VUELO/HUIDA es símbolo de la ipiç de la mujer que 

rechaza el matrimonio. Por otra parte, no está en relación de oposición con su 



elemento correspondiente en el polo opuesto de la bimembración (persecución), 

sino en relación de causa/consecuencia. 

Sería redundante enunciar todos los cambios de posición en las distintas 

estructuras y sus modos de articulación jerárquica y semántica. 

ESTA CONDICIÓN DE REPERTORIO CON DIFERENTES ORGANIZACIONS INTERNAS 

QUE PARA EL AUTOR POSEEN LOS ILLUSTRANTIA ES UNO DE LOS FACTORES QUE 

PUEDEN CON VERTIRSE EN PRUEBA DE LA AUTENTICIDAD DE PR. 

Como veremos en el Capítulo 6, una similar organización a la de los illustrantia 

utilizados en la imaginería presentan los illustrantia, es decir, los sememas que 

conforman los temas y motivos de las piezas y son objeto de la metaforización. 
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CAPÍTULO 5-ANÁLISIS FUNCIONAL 

En este capítulo se encara el estudio de las imágenes en su dimensión fundo naZ es decir, como 
elementos cuya ubicación relativa, extensión y rasgos cualitativos influye en la conformación de una 
estructura particular. Se trata aquí de la estructura dramática, y de comprobar cómo influye la imagen 
en algunos aspectos del hecho teatral: el desarrollo agencial y la constitución de la curva de tensión dramática, la mediatiación de la expeiienda dramática pelación al espectador/lector), el plano expresivo 
(la creación de atmósferas) y la "mostradón" escénica (la aparición en la escena de diversos realia 
presentes en el discurso imaginativo). El anlisis funcional prueba la estrecha semejanza de la 
relación entre imaginería y hecho teatral entre el cP y el cA, sobre todo la entre cP y Or. 

1. LA FUNCIÓN DRAMÁTICA DE LA IMAGINERÍA EN EL CORPUS 
AESCFflEUM 

En el capítulo 2 habíamos señalado que, dentro de las que definirnos como 

funciones estructurales de la imagen, la función principal de la imaginería presente en 

una obra teatral era la de unificar y resaltar distintas partes a través de los llamados 

"motivos recurrentes", y habíamos hecho una serie de consideraciones en cuanto a las 

posibilidades reales de "captación" de este mecanismo por parte del espectador. 

Podemos añadir ahora que, dada la pertenencia mayoritaria de los espectadores a lo 

que hoy en día se conoce como cultural oral, a pesar del uso creciente de la escritura en 

todos los ámbitos de la vida pública, y dado el entrenamiento de siglos en la 

utilización de la memoria a-uditiva es muy probable que la captación de los "motivos 

recurrentes" fuera mucho más probable que lo que un espectador/lector moderno 

pueda siquiera concebir 1 . 

También remarcamos en el capítulo 2 que, como parte de la estructura 

dramática, los sistemas de imaginería acompañan de distintas maneras el progreso de 

la acción, es decir, en el desarrollo agencial. Este tipo de estudio de las imágenes del 

1 
 En lo que toca al vasto tema de la oralidad y la escritura, cf., entre otros,  LÉv1-Sritiwss (1964) 
[1962], HAVELOCK (1994) [1963], LLOYD (1987) [1966], GOODY (1985) [1977], ONG.(1987) 
[I9821,.HAVELOCK (1986), GONZÁLEZ GARcÍA (1991) y WIsE (1998), con amplia biliogratla actualizada. 
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cA es uno de los favoritos de los especialistas: de hecho, gran parte de los trabajos 

sobre la imaginería en las obras del poeta se centran en la relación entre imagen y 

estructura dramárica. Consideramos redundante repetir en esta ocasión, como si fuese 

propio, un análisis lo suficientemente presente en la bibliografia sobre el tema. Por lo 

tanto, nos centraremos en la presentación de 1) la relación que se da entre imaginería 

y TENSIÓN DRAMÁTICA, es decir, la aparición de lenguaje figurado en los momentos 

cruciales de la obra, como contrapunto lingüísitico de los hechos que aparecen en 

escena; 2) la utilización de la imaginería para la 
CREACIÓN DE UNA AIMÓSFERA 

IMPRESIVO-EXPRESrVA, es decir, por una parte, la apelación a la emoción del 

lector/espectador para acrecentar su aunráøcia con el o los protagonistas y, por otra, 

la de servir de vehículo para la transmisión de la interioridad y la motivación de esos 

personajes y 3) la "mostración" escénica, esto es, la aparición en la escena de diversos 
n'alia presentes en el discurso imaginativo. Este último punto es central para nuestro 

objetivo de demostrar la homogeneidad existente entre el cP y el tA. 

Incluso un programa tan acotado como el señalado en el párrafo anterior 

insumiría una extensión considerable, como hemos comprobado en las etapas 

iniciales de nuestro trabajo 2. Por consiguiente, nos concentraremos, en el caso de cada 

tragedia en particular, en aquellos puntos que consideramos rnás importantes para la 

meta trazada. 

2. ANÁLISIS FUNCIONAL DE PB PSA S 

Para establecer la rel&ción eriiJina ería y tçrisi&aáca debemos 

considerar brevemente el tipo de acciones (externas e internas) que se desarrollan 

en la pieza. 

La ACCIÓN EXTERNA de Pe se limita a la entrada de los personajes que, en su 

diálgo con el Coro, relatan los acontecimientos que suceden fuera de la escena. De 

hecho, no se verifica en la pieza ninguna peripecia, sino una mostración de las 

2  Cittspo (1990) y CIusPo (1992). 
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consecuencias de la if3pts de Jerjes en un marco de exaltada emotividad. La 

verdadera peripecia ha tenido lugar en el espacio y en el tiempo extraescénicos. Los 

Jefes de Coro 3  son varios, por tanto la ACCIÓN INTERNA es una curva que debe 

medirse en todos ellos, quienes ocupan la escena sucesivamente. No hay, 

dramáticamente hablando, un personaje que pueda considerarse protagonista, 

aunque sí hay un héroe trágico: Jerjes 4. 

Con el trasfondo de estas particularidades de la acción, la elevación de la curva 

de tensión dramática, es decir, los puntos culminantes de esa acción, se 

corresponden más bien con la obtención de respuestas a preguntas e inquietudes 

desplegadas en los pasajes previos a la elevación de la curva, con lo que pueden 

ubicarse en la entrada de los personajes que vienen desde fuera del reino persa 

(Mensajero, Jerjes), precedidos por una expectativa in crescendo. Ambas apariciones 
se ven coronadas por una explosión patética del Coro. 

Atosa es, en palabras de MICHELINI, el "tejido conectivo de la pieza" 5, pero sus 

acciones no tienden a provocar tensión dramática, sino a colaborar en la atmósfera 

de inquietud in crescendo previa a los picos de máxima tensión. En cuanto a la 

sombra de Darío, su función esencial es colaborar en la decodificación del 

mensaje de la pieza, no en alimentar la tensión más que de manera "espectacular" 

en el momento de su aparición. La atención del espectador se centra en la etiología 

que sus palabras proporcionan para la acción, ms que en sus acciones mismas que 

son, por otra parte, muy escuetas: aparecer y desaparecer de la escena. 

Podríamos decir que la tensión dramática se corresponde con la estructura 

dialógica cuyo pico es la obtención de una informacion, y se libera en las resis 

posteriores a cada punto culminante. 

¿Qué sucede con la frecuencia imaginativa en relación con la tensión dramática 

del desarrollo agencial de Pe? Si tenemos en cuenta las imágenes propiamente 

dichas, es decir, las que contienen illustrantia, comprobamos qué son abundantes y 

Tomamos este concepto de R. ADRADOS  

4 MICi-JJLINJ (1982. 128-129). 	
(1983: 122 611), dada su claridad. 

5 M1cJ-1rLINJ (1982: 128). 
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crecientes en el Párodos, homogéneas y en cantidad media en los episodios y bajas 

en los Estásimos, sobre todo en el treno inserto en el Episodio II como epirrema 

(629-680), en el Estásimo II y en el leornnzós final. Cuando decimos homogéneas nos 

referimos a que tanto en el Episodio 1 cuanto en el Episodio II su modo de 

aparición en el texto es semejante: a largos segmentos sin incidencia de lenguaje 

figurado le siguen pasajes de acumulación de varias imágenes, que forman 

"racimos" imaginativos. 

En realidad, si se compara la incidencia de esta manifestación de la imagen en Pe 
y en el resto del ¿4, se puede concluir rápidamente que Pe presenta el porcentaje 

más bajo. En efecto, el "peso" connotativo de la pieza radica en la profusión de 

macroestructuras descriptivas y narrativas enmerativas. Por otra parte, la marca 

estilística original de la tragedia se basa en las figuras de orden, las repeticiones y las 

acumulaciones sintácticas y semánticas, lo cual, por otra parte, se relaciona con el 

campo semántico de la cantidad, fundamental para el sistema semémico de la obra. 

Este motivo de la cantidad se despliega ampliamente en el Párodos, procedimiento 

habitual en Esquilo, y se difumina en el resto de la tragedia. 

Pero los momentos de máxima tensión dramática no están acompañados por 

gran cantidad de imágenes: éstas se "arraciman" en los pasajes de crescendo de la 

tensión (la inquietud y el temor en aumento de los ancianos del Coro en el Párodos, 

el relato del sueño alegórico de Atosa en el Episodio 1), la descarga de la tensión en 

las resis narrativas (sobre todo en el Episodio 1, en la resis del Mensajero y su relato 

desgarrador de la derrota de Salamina y la penosa desbandada del ejército persa) y 

la necesaria explicación de la causa de la piç de Jerjes en boca de la Sombra de 

Darío en el Episodio II. 

Por tanto, podemos afirmar que los momentos de concentración de imágenes 

funcionales en el desarrollo agencial corresponden más bien a la segunda variable 

que nos propusimos medir, es decir, 

pLCSJY. 
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En efecto, la mayoría de los racimos imaginativos acompañan los pasajes en los 

que lo que se intenta es, por una parte, reproducir en el espectador los sentimientos 

(sobre todo los relacionados con el terror, la piedad y  el pathos) de los personajes 

sobre la escena y,  en segundo término, dar lugar a una comprensión, entre intuitiva 

y reflexiva, de las causas de la desgracia persa, lo que se produce en las resis de 

Darío del Episodio II. 

Cuando la tensión dramática vuelve a subir, por última vez, en el /eommós 

final, el procedimiento que utiliza el poeta es el de poner en acto la última variable 

que deseábamos venir, el procedimiento  de  mostración ..  e l.irngen. La 

MOSTRACIÓN DE LA IMAGEN es un mecanismo de traslación de la imagen verbal, 

pronunciada por los personajes o por el coro, hacia la representación escénica de los 

elementos que conforman dicha im2gen. Consiste en la utilización en "sentido 

metafórico" de una imagen determinada, un illustrans, que acaba por aparecer en 

escena, ante la vista de los espectadores, como objeto concreto o como objeto real 

mencionado en sentido propio, un objeto vital para los acontecimientos, pero referido 

a través del discurso de los personajes. 

Esta mutación del illustmns en illustrandjjm (o el pasaje del sentido figurado al 

sentido propio) es un procedimiento de alto efecto dramático, ya que permite que el 

espectador tenga ante los ojos el mecanismo típicamente lingüístico que consiste, en 

primer instancia, en borrar los límites que separan al ilustrans del illustrandum y,  en 

consecuencia, fusionar los constituyentes semánticos de ambos términos. En el 

espectador se produce, entonces, un efecto de "doble visión": 4gnficante (illustrans, 

metáfora) y 4gnficado (illustrandum, objeto real) se presentan conjuntamente y  producen 

una única impresión subjetiva. 

En 910-1077, Jerjes asume la tarea de cóncretar la mostración de la imagen en el 

punto culminante de la pieza y en medio de una explosión patética: los ANDRAJOS que 

cubren su cuerpo funcionan, más que como il&strans, como símbolo visible del 

desastre del poder político j  bélico del imperio persa, de su riqueaj ptvsperidad, y de la 
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fihicidad individual de sus habitantes, imágenes desplegadas en el plano textual a lo 

largo de todo el desarrollo anterior. 

La mención de la serie imaginativa de ios vestidos, siempre costosos y lujosos, 

cumple la función, a lo largo de la pieza, de contribuir a la creación, en la mente del 

espectador/lector, de una atmósfera y  una representación imaginaria de lo que es el 

"lujo oriental" 6. Además, los trajes de los coreutas debían de corresponderse con lo 

que los espectadores imaginaban como habitual en los nobles de alto rango, los 

1TLaT& 1TLCYT6)1' de la corte. Los trajes pueden haber sido espléndidos, lo que en sí 

mismo podría considerarse, de alg(m modo, como una mostración permanente, a lo 

largo de la obra del motivo de la RIQUEZA. A esto puede sumarse otra mostración del 

motivo: la vestidura de la reina y  el ornato de la carroza con la que entraba en escena 

(150), probablemente seguida de varios sirvientes 7, que para los espectadores 

atenienses debía de dar a entender no sólo el boato sino el orgullo de su situación. Su 

segunda aparición, a pie y sin rico atavío (598), como suplicante ante los poderes del 

mundo subterráneo, sin duda implicaría precisamente lo contrario. En cuanto a la 

vestidura de la Sombra de Darío, probablemente era lujosa, pero más bien tendía a 

resaltar su rango y dignidad (658-664). 

En contraste con todo esto, los harapos de Jerjes, a los que se suma su orden a los 

Fieles de desgarrar cada uno sus propios vestidos, lo que probablemente realizaban en 

1061, hacían que la audiencia fuera testigo, en un acto simbólico, del momento 

mismo en que la FORTUNA se convertía en DESASTRE. Un rey todopoderoso expresa 

su pena y humillación, pero también el castigo divino 8  por la magnitud de su 

ií3pig. De este modo, se torna evidente la razónde la preocupación, tanto de Atosa 

como e Darío, por el aspecto y el traje que vestirá Darío en su entrada en escena (833-

83 611 846-850), y  alerta al espectador en cuanto a su importancia simbólica. Un traje 

limpio y nuevo podría representar que Jeijes aún posee la capacidad de imponer 

6 Ti 	(1980: 267). 
7 TAPLIN (1977: 79-80). 
8  Krrro (1966: 104-106). 



455 

orden y disciplina a pesar de la derrota. Cuando el rey muestra en escena sus harapos, 

esto es signo de que el desastre es total. 

La mostración escénica de la imaginería no alcanza en Pe un desarrollo orWinico, 

dado que sólo afecta a una serie metafórica en particular y concentra todo su efecto 

en una sola escena. Sin embargo, es un anticipo de lo que será un rasgo estructural en 

la Orestía y en la P,vmetia la representación visual concreta de las ideas organizadoras 

de sus tragedias, y la consiguiente integración de estructura, dicción, tema y 

espectáculo. 

3. ANÁLISIS FUNCIONAL DE SIETE CONTRA TEBAS 

El DESARROLLO AGENCIAL de Se es bastante similar al que señalamos para Pe. 

En efecto, la ACCIÓN EXTERNA está determinada por aquello que los personajes 

realizan de acuerdo con las noticias que reciben de los acontecimientos que ocurren 

fuera de la escena. De hecho, el centro de la pieza está ocupado por la larga 

descripción hecha por el Explorador de los jefes argivos que se apostarán frente a 

las puertas de la ciudad. Por tanto, la acción externa está casi restringida a las 

entradas y  salidas de los personajes. 

Más matizada es la ACCIÓN INTERNA, que se centra en las reacciones emotivas y 

las determinaciones existenciales del Coro y del Jefe de Coro, Etéocles. Etéocles es 

protagonista y héroe trágico, y el despliegue y contraste de su personalidad con la 

de las mujeres tebanas ocupa la primera parte de la pieza. En la segunda parte este 

contraste se atenúa, y  el agón pasa de lo externo a lo interno ante la necesidad de 

hacer una elección trágica que determinará su destino y el de su estirpe. 

La TENSIÓN DRAMÁTICA acompaña la acción interna de Etéocles. No obstante, 

no depende exclusivamente del protagonista. Los puntos culminantes se ubican en 

el crescendo del Párodos, donde las mujeres tebanas cantan una exaltada plegaria a las 

divinidades tutelares; en el fuerte choque del Episodio 1, donde la tensión es 

producto de la oposición de psicologías y concepciones del mundo (femenino y 
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masculino); en el Episodio II, ante la decisión trágica del héroe de enfrentarse con 

su hermano en un combate homicida; en el treno que supuestamente cantan 

Antígona e Ismene ante los cadáveres de Etéocles y  Polinices  y  en el supuesto agón 

final de Antígona con el Heraldo 9 . 

El movimiento dramático está más diversificado en la primera parte de la obra. 

Esto responde, por un lado, a la importancia agencial del Coro (que desaparece 

luego del Episodio II) y, por otro, a la variedad de matices emotivos de ios 

personajes. Luego de la i€pti€ta de 653, las dos acciones principales (la partida de 

Etéocles a enfrentar su destino (Episodio II, 719) y  la noticia de la salvación de la 

ciudad y del doble fratricidio (Episodio III, 795-796; 807-812), y  si descartamos el 

final otorgado por la tradición, lo que implicaría la apertura de una nueva línea 

actancial que quedaría sin desarrollar al final de una trilogía 10, sólo nos queda la 

doble lamentación femenina del Coro (Estásimo III, 822-960) y  de las hermanas 

Antígona e Ismene (961-1004), lo que no implica un verdadero movimiento 

dramático. 

En cuanto a la relación que se establece entre desarrollo agencial y estructuras 

compositivas, los picos de máxima tensión coinciden con el diálogo (estíquico o 

epirremáflco) (203-263, Episodio 1; 677-719, Episodio II; 803-812, Episodio III) y 

con la plegaria incluida en el Párodos (108-180), que, al igual que lo que 

señalaremos para el kommós de Pr, es un diálogo en sentido amplio con la divinidad. 

La frecuencia imaginativa es homogénea en los episodios entre sí y en ios 

•estásimos entre sí. En efecto, dejando de lado el Episodio IV (pide mfra), los 

episodios presentan una frecuencia de imágenes semejante. Esta frecuencia es más 

alta que en Pe, y por cierto mucho más cercana a la de Pr. 

En Se 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 en 

el Episodio II, que sólo se elevan en el epirrema y diálogo estíquico del final, 

Estamos a favor de la atétesis del final de la pieza, lo que discutiremos más adelante. 
10 
 Esta es una de las objeciones que la crítica ha presentado tradicionalmnete en contra de la 

autenticidad del final de Se. Vide mfra. 
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coincidiendo con la eleccion trágica de Etéocles. La curva correspondiente a las 

imágenes no presenta altos y bajos pronunciados, aunque son más abundantes en la 

primera parte de la pieza (Prólogo, Párodos, Episodio 4 y  al acercarse el final de la 

descripción de los héroes y sus escudos (584ss, Episodio II). Los Estásimos II y III 

presentan un promedio levemente más bajo que el P.rodos y  el Estásimo 1, pero 

las cifras son homogéneas entre sí. Esta homogeneidad, como veremos, se corta 

abruptamente a partir de 1005, en el Episodio IV. 

Ahora bien, la concentración de imágenes funcionales en la primera parte de la 

pieza (Prólogo, Párodos, Episodio 1) responde, al igual que en Pe, a un 

procedimiento que ya podemos considerar como propio de la técnica esquilea: una 

presentación global de la estructura poético-significante en el primer cuarto de sus 

tragedias, a la que sigue una diseminación de los elementos de esa estructura en el 

resto de cada una de las piezas. Dentro de esta larga segunda sección, las 

concentraciones que habíamos llamado racimos ima<ginativos coinciden, otra vez, no 

sólo con (como la breve escena que sigue a la peripéteia 

hasta el final del episodio II, 653-719), sino también con kçxaçjóndja 

En Se son varios los pasajes en los que lo que el autor pretende provocar la 

aujiiuOEta del espectador y que este efecto se logra por medio de las imágenes: las 

imágenes pictóricas visuales y auditivas del Párodos, que ilustran el terror del coro 

femenino ante la amenza de los sitiadores, imaginizados como una amenaza masiva, 

indiscriniinada, confusa. Al fragor de la violencia que proviene del afuera, de la 

realidad extraescénica, se une el sonido de las súplicas de las mujeres en su plegaria 

a los dioses tutelares. Por tanto, en el Párodos, la sobreabundancia de imágenes de 

expresión de la subjetividad apunta a la creación de una atmósfera de identificación 

(terror), de los espectadores con los personajes sobre la escena. El segundo pasaje 

donde se percibe la intención del poeta de crear aW7tr8cta es el siguiente pasaje 

lírico, el Estásimo L Aquí las mujeres tebanas utilizan la imaginería para pintar las 

consecuencias de la derrota sobre sus víctimas: la ciudad misma, los soldados 
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vencidos y, sobre todo, los del todo inocentes: mujeres y niños. La emotividad 

continúa, pero más contenida. Por tanto, la creación de atmósfera apunta en este 

caso a impresionar al espectador, más que a resaltar la expresión de la afectividad 

del Coro. La función impresiva resulta clara: se pretende crear en la audiencia un 

sentimiento de piedad por esas víctimas en particular, pero también posibilitar la 

reflexión más general, más universal, en cuanto a las consecuencias nefastas de toda 

guerra. 

El último pasaje en que podemos detectar la utilización de la imaginería para la 

creación de atmósfera es el Estásimo II. Este estásinio es la estructura compositiva 

que sirve de vehículo para reemplazar en el primer plano el campo semántico de la 

tó?ç, con su imaginería corresponduiente, por el campo semántico del voç-otioç, 

con su imaginería propia, sobre todo la que tiene que ver con la maldición, la 

asignación por suerte, la tierra nutricia convertida en tierra funeraria y la conversión 

del illustrandum de la imagen de la nave del estado: la tormenta ya no es la amenaza 

argiva, sino el yvoç de Edipo. A partir de la ireptnéteta hay una nueva atmósfera en 

la tragedia: el velo de la apariencia se ha corrido y  ahora no es un rey defensor de su 

pueblo el que ha salido de la escena para entablar un combate singular: es un 

fratricida maldito, hijo del incesto, con un deseo sacrílego que lo arrastra a la 

perdición, y  con él, a toda Tebas. La imaginería parlicipa, entoces, en la creación de 

una nueva atmósfera: duelo, maldición, una muerte que debía ser gloriosa y se ha 

convertido en matanza. 

En lo que se refiere al procedimiento de rnt çión del imaen, afirmamos 

que no se presenta en esta pieza. No hay rastros en su desarrollo de la aparición en 

la escena de ningún objeto real (ni hay una referencia a su presencia imaginaria en el 

discurso de los personajes) que se haya presentado previamente como illustrcrns de 

alguna imagen. Dado que el mecanismo de mostración es más habitual aun en el 

tramo final de las tragedias, y puesto que consideramos que el final conservado de 

la pieza es inauténtico, debemos establecer: a) que en el estado en que nos ha 

llegado, Se no conserva rastros del mecanismo de mostración de la imagen: b) que 
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debemos dejar abierto un interrogante con respecto a si el final auténticamente 

esquileo incluía el mecanismo de mostración y c) que incluso el final inauténtico 

(1005-1077) desconoce el procedimiento. En principio, debernos apuntar que la 

existencia en sí del dispositivo de mostración no es una variable sine qua non para 

medir la autoría esquilea. En cambio, con mayor sobriedad, afirmamos que es 

bastante habitual y que, como veremos, puede extenderse a través de toda una 

pieza o presentarse de manera aislada, corno mención breve. 

4. ANÁLISIS FUNCIONAL DE SUPLJCAI\JTES 

Como ya señalamos en el capítulo anterior, a pesar de la existencia de algunas 

fallas en la técnica teatral (como la inexplicable mudez de Dánao ante la llegada del 

rey Pelasgo en el Episodio 4, la obra presenta una notable matización de los 

movimientos de la acción (externa e interna) con respecto a los puntos de máxima 

tensión dramática, lo que da como resultado una dinámica interna que no se refleja 

en la mera secuencia de peripecias escénicas. 

La ACCIÓN EXTERNA, que gira nuevamente en torno de la entrada de los 

personajes en escena (Dánao, Pelasgo, Egipcios, Heraldo, Criadas), se acelera en el 

Episodio III con la llegada de los perseguidores de las Danaides, llegada que 

provoca un desarrollo rápido y dinámico de las actancias. 

Con respecto a la ACCIÓN INTERNA, debe señalarse que la misma se concentra 

tanto en Pelasgo cuanto en las Danaides mismas, que se erigen, a pesar de su 

condición de Coro, en auténticas protagonistas. Sin embargo, el problema de la 

elección trágica propiamente dicha se presenta explícitamente en la persona de 

Pelasgo, lo cual provoca un doble conflicto dentro de la pieza: el rechazo excesivo 

de una divinidad (Afrodita) y  la falta de equilibrio y adecuación de las doncellas con 

respecto a lo que se espera de ellas por su posición en el universo socio-político y 

religioso de Esquilo, por un lado, y  el dilema de la elección entre dos males donde 
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embargo, esta primera aparición de las Danaides no implica cambios internos en 

dllás mismas, sino la presentación de un estado de cosas donde se percibe una línea 

constante y creciente de ansiedad y expectación. La tensión se dispara 

principalmente hacia el receptor, que a pocos versos de comenzar la obra se ve 

llevado a confrontarse anímicamente con el estado de alma de las fugitivas. Se trata, 

por lo tanto, del aspecto impresivo de la creación de atmósfera. A esta creación 

contribuye nuevamente la imaginería en la escena del dilema del rey Pelasgo; en este 

caso, la imaginería es el medio privilegiado de expresión de la angustia del 

soberano, enfrentado a elegir entre dos males, como si el poeta hubiese querido 

presentar en negativo y por anticipado, ci dilema de Agamenón. La dificultad 

inmensa que implica la toma de decisión es expresada por la imagen marina. Una 

vez que la decisión ha sido tomada (480) la tensión se libera y el estado de ánimo 

del rey se equilibra11 ; a partir de ese momento, ya no utiliza lenguaje figurado en el 

resto de la escena, excepto la mención de algunos constituyentes de campos 

conceptuales, pero en sentido propio. Por íiltimo, la escena del Episodio IV (825-

910) en que las Danaides se enfrentan con la agresión verbal, que amenza tornarse 

violencia fisica, del Heraldo de los Egipcios, es un punto culminante de acción 

interna, tensión dramáticá y atmósfera impresivo-expresiva. La desesperación, que 

casi roza la histeria, de las doncellas se expresa centralmente a través de las 

imágenes, la mayoría de ellas tendientes a metaforizar por medio de una serie de 

illustrantia animales al macho que amenaza la virginidad de las Danaides. 

El mecanismo de aparece en Su. Como hemos 

señalado en el capítulo anterior, uno de los illustrantia de la metáfora marina, el 

BARCO, simboliza en el plano temático, es decir, tiene como illustrandum, el FALO 

como amenaza violenta contra la virginidad que las Danaides desean preservar. De 

allí que, cuando al comienzo del breve Episodio 11112  el rey Dánao, en su papel de 

vigía y ubicado en el punto de avanzada u observación señalado como lt&yoç en 

11  C£ al respecto TARK0w (1970) [19761, 1-13. 
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se conjugan en extraña armonía la voluntad humana y el designio divino, por el 

otro. 

Esta existencia de doble conflicto y doble protagonista se manifiesta en la 

curva de ACCIÓN INTERNA por el hecho de que sus picos corresponden: el primero 

a Pelasgo, (Episodio 1, 407-477) el segundo a las Danaides (Episodio III, 734-763 y 

Estásimo III, 776-824) y  el tercero alternativamente a Danaides (Episodio IV, 825-

908) - Pelasgo (911-965) - Danaides (1052-1073). 

Los altos y bajos de la TENSIÓN DRAMÁTICA corresponden a los movimientos 

anímicos previos a la decisión trágica de Pelasgo en el Episodio I. Luego de la 

presentación genealógica de las doncellas, que justifica su pedido de asilo 

"político", lo que por su carácter descriptivo implica un remanso de la tensión, se 

pone en escena el dilema trágico del rey ante la amenaza de suicidio de las jóvenes. 

La decisión de Pelasgo ¡ibera la tensión y,  luego del Estásimo 1, comienza una 

nueva curva ascendente que no se detiene hasta la nueva intervención del rey, 

promediando. el Episodio IV. El final de la tragedia es la oportunidad que el 

dramaturgo elige para plantear explícitamente el problema de la 3pt9 de las 

Danaides, y de este modo preparar al espectador para el desarrollo argumental de la 

segunda pieza de la trilogía, lo que genera un nuevo ascenso de la tensión, aunque 

sin el pico que implica la confrontación entre Pelasgo y el Heraldo. 

Nuevamente se observa una gian homogeneidad en la frecuencra imaginativa a 

lo largo del desarrollo dramático, excepto en el Episodio 1, que presenta un bajo 

promedio de imágenes. Es probable que el descenso del lenguaje connotado se 

deba a los desajustes que aquejan al pasaje desde el punto de vista dramático. En la 

segunda parte del episodio, a partir de la resis que se inicia en 407, la sucesión de las 

actancias ofrece una construcción más unitaria, y entonces la frecuencia imaginativa 

crece: la mayor parte de las imágenes funcionales del episodio se concentran en esta 

segunda parte. 

En lo que se refiere a la creación de una 	 ptçiya, la 

entrada del coro en el Párodos implica un crescendo constante de la emotividad. Sin 
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189, describe en imágenes pictóricas de gran intensidad dramática la llegada del 

barco insignia de los egipcios, las doncellas interpretan que la persecución, que 

conocen bien, ha llegado a su cumplimiento, a pesar de sus plegarias, y que su 

violación es inminente. 

Dánao presenta una descripción gráfica de cómo la escuadra egipcia aparece 

gradualmente ante la vista. La técnica descriptiva es similar a la que el mismo 

anciano pone en acto en 180-183, cuando con otra imagen pictórica visual describe 

la llegada del rey Pelasgo con su séquito. La multiplicación de indicaciones del 

proceso sensible (tó cneoicíç óp, 713; emtov 714; o5 t€ Xav8xvct, 714; 1tpouat, 

719), que se prolonga en la personificación del barco mismo en 716-718, otorga a la 

escena un carácter sumamente vívido, casi de descripción cinematográfica, en la 

que cada sintagma implica una aproximación más cercana y nítida: NAVE INSIGNIA 

(tó iú.otov 714), VELAMEN (atotoí tE ?.aipouç 715), DEFENSAS LATERALES 

(ltapapi)aEtç 715), PROA (itp4p(x 716), OJOS PINTADOS (ót(Xtv 716), y  la alusión a 

que hay un TIMÓN (owoç 717) que desde atrás del barco dirige su DERROTERO 

(68óv 716) a la cual la proa OBEDECE CON DEMASIADA DOCILIDAD (yav ix6Sç, 

718). Luego de esta avanzada del falo mismo, aparecen los hombres, cuya 

decripción apunta a la descripción de "ellos" como "el otro": MIEMBROS 

NEGRUZCOS (t&ayijtouç 'yuiott 719-720) que se destacan más aun entre sus 

vestiduras blancas (?ui&v i ttov720). Por úlrimo, la aparición del RESTO 

DE LAS NAVES (t&2x it2ox 721), las TROPAS (itaa O' tj1tuoupi(X 721), la 

aproximación a la costa de la NAVE CAPITANA (at iyyep.ó)v 722) y  la única imagen 

auditiva: ya es audible el RUIDO DE LOS REMOS (itayipóto)ç péac'r(xt 723). Las 

oraciones son breves, lo que expresa apuro, impaciencia, excitación, de acuerdo con 

las indicaciones del contenido. 

A pesar del llamado a la calma y a la confianza en la divinidad por parte de su 

padre (724733), el resultado de la mostración es una violenta reacción emocional 

' Acordamos con JOHANSEN (1980: III 70) y VÜRTHEIM (1967 [1928]: 150 y 201) en considerar 
lo versos 710-775 un episodio independiente, a pesar de los argumentos de TAPLIN (1977: 206-
211). 
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por parte de las doncellas, expresada por medio de un dialogo epirremático (734-

759) que se acrecienta en el Estásimo III y llega a su culminación en el Episodio 

IV. Enfrentadas con la amenza de la fuerza bruta, están inermes y llenas de un 

terror salvaje, que se acrecienta con la salida de Dnao en busca de ayuda (775), 

ampliamente criticada por los comentaristas 13 . 

Que el barco es el illustrans de la agresión fálica se hace evidente por la manera 

en que las Danaides retoman la imagen en el epirrema: por medio del adjetivo 

i&pyov (741), lo que implica una agresividad furiosa y, según los comentaristas, 

lujuriosa. Se concentran en lo oscuro de la piel de los egipcios (sin tener en cuenta 

su propia tez), el signo más visible de su "otredad"(cxyíj.ic pcxt5 745), a lo 

que se suman el azuloscuro de las proas de ojos pintados (i avdt&xç vflcxç 743-

744) y  los cuervos (iópcxiç 751). Debe agregarse a esto la mención del 86pu 

(opuit(xyç, 743) ilustrans que se desliza, como hemos señalado en el capítulo 

anterior, por diversos illustranda. En este caso, la mostración verbal de la imagen 

apunta a que esta MADERA BIEN AJUSTADA, COMPACTA, puede leerse como FALO 

ERECTO. 

Finalmente, el barco y sus maniobras de anclaje en un puerto no seguro y 

durante la noche (764-772) es un pasaje en general mal comprendido por los 

críticos, que lo califican de irrelevante 14. En realidad, esta imagen náutica opera 

como prolepsis mostrativa de lo que ocurrirá durante la noche de bodas de 

Egipcios y  Danaides. La oscuridad de la noche, la que está cayendo en el momento 

preciso del final de la tragedia, (Ç vÚKt', 1tocY'tet%ovtoç tiXto, 769), es la 

anticipación de la que caerá luego del matrimonio no deseado entre primos. Incluso 

si el anclaje ya se ha llevado a cabo (v ayipout(Xtç 766), es decir, aun si el acto 

sexual se ha consumado, si la tierra carece de puerto (?xXip.cvov Oóva, 768), esto es, 

si la recepción del órgano masculino es rechazada, el desembarco no puede ser feliz 

(o' ("Xv iaaç crtpatoii ia? 771-772), es decir, no habrá fecundación ni se 

cumplirá la ley de Afrodita, ya que el resultado del parto de la noche será, 

TAPUN (1977: 211-215) yJOHANSEN-Wurr1 (1980: 11170y 122-123). 
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precisamente, un dolor de parto ((piXet d&va íet&v v (769-770), incluso para el 

piloto avezado (iu3Epvp aox 770): los novios serán asesinados. La inclusión en 

la imagen extendida de esta breve metáfora del parto es la que justifica la 

interpretación propuesta, es decir, la ecuación entre BARCO QUE LLEGA A UN MAL 

PUERTO (illustrans) y ACTO SEXUAL (illustrandum) que, por ser decodificado -o 

efectivamente realizado- como violación, conduce a la muerte del agresor. 

La última mostración de la trilogía se realizaba probablemente al final de la 

tercera tragedia, Danaides (buscar abreviatura). El Fr. 4411, que pone en la superficie 

del texto la explicitación de la imagen de la FERTILIDAD, en boca de Afrodita en 

persona, es el punto de convergencia de todo el mecanismo de mostración 

diseminado en Su y, probablemente, en Egpcios. Afrodita es el illustrans mismo de la 

imagen. No hay mostración más fuerte que ésta. 

5. ANÁLISIS FUNCIONAL DE LA ORESTÍA 

En el caso de Or, la única trilogía griega conservada, tenemos la oportunidad de 

seguir el desarrollo de algunos mecanismos estructurales a lo largo de las tres 

piezas. Uno de ellos es el mecanismo estructural-funcional de la mostración de la 

imagen, que en las otras piezas del c4 estudiamos en cada tragedia en particular. En 

el caso de Su, como acabamos de afirmar, era posible sugerir la prolongación y 

culminación del mecanismo en la que se considera la última pieza de la trilogía, 

Danaides. 

En consecuencia, a continuación procederemos a analizar las dos primeras 

variables del análisis funcional, la tensión dramática y  la creación de atmósfera, de 

manera individual en Ag, Ch y Bu. En el caso del mecanismo de mostración, lo 

analizaremos globalmente con posterioridad, en referencia a toda la trilogía. 

14  Cf. JOIIANSEN-WIIIYILE (1980: III 114). 
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5.1 Análisis funcional de Agamenón 

El desarrollo agencial de A&  presenta una simetría casi absoluta de las tres 

subvariables que hemos estado estudiando. La ACCIÓN EXTERNA (entradas y salidas 

de los personajes y hechos efectivamente ocurridos dentro y detrás del escenario) 

es acompañada en sus altos y bajos por la presencia de una acción psíquica (ACCIÓN 

INTERNA) proporcional en los protagonistas y en el Coro. La simultaneidad del 

crecimiento de ambas acciones produce los picos de TENSIÓN DRAMÁTICA. Esta 

tensión, luego de una primera cima en el Párodos (en el cual los acontecimientos 

narrados se hacen presentes "escénicamente" ante el espectador/lector como tal 

vez en ninguna otra tragedia griega), desciende en el Episodio 1 y  vuelve a ascender 

de manera uniforme hasta el final de la pieza, que concluye en un punto de máxima 

tensión. Esta simetría de las tres subvariables, en la cual se veriflca una armonía 

perfecta de acción, tensión, dicción y pensamiento, es lo que hace de Ag una de las 

cumbres poéticas de la literatura occidental. 

La FRECUENCIA DE IMÁGENES es bastante homogénea en sus proporciones 

relativas con respecto a las estructuras compositivas y en relación con el desarrollo 

agencial: acompaña los altos y bajos de ACCIÓN EXTERNA, ACCIÓN INTERNA y 

TENSIÓN DRAMÁTICA hasta el Episodio IV. A partir de éste y  casi hasta el final de la 

pieza se detecta un mecanismo presente en Pe y que reencontraremos en Pr, esto es, 

un descenso del niimero de imágenes en favor de otros procedimientos estilísticos 

más acordes con el carácter de las acciones que se presentan en escena: la 

precipitación de los hechos y  la agitación de los parlamentos de protagonistas y 

Corifeo hacen descender el nivel de presentación simbólica y privilegian la 

utilización de mecanismos retóricos y  figuras de posición. Al igual que en Pr, la 

utilización de la imaginería se retorna nuevamente al final de la pieza, en el que 

coinciden la máxima tensión y  la floración plena del "lenguaje figurado". 

En Ag la imaginería contribuye de manera central a la creación de una 

atmósfera impresivo-expresiva. El primer momento significativo es el final del 
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Prólogo (36-39), con la pronunciación de la imagen del buey que está asentado (con 

todo su peso) sobre la lengua del Vigía. La carencia de ltappiata anticipa otros 

silencios ominosos, como el del final del Pírodos, en que los ancianos del Coro se 

niegan a poner en palabras el momento del degüello de Ifigenia (248-249) y  el de la 

propia doncella cuando se la amordaza para que no maldiga a su TÉVO9 (235-237). 

La imaginería se manifestará desde el Prólogo al servicio de la creación de un clima 

siniestro y agorero. De inmediato, las imágenes de rapifia y destrucción de los seres 

indefensos (50-54, 72-76, 111-120, 134-138, 140-143, 206-21 1) llegan a su clímax en 

el relato del sacrificio de Ifigenia (228-247), ella misma metaforizada como 

animalito inerme (MKav %qLatp(xç 232) ante el cuchillo que, más que el de un 

ministro del sacrificio (8u'tp 'yva9ct Ouy(ctpóç, 224; aatov Oirtpew, 240), 

apunta a impresionar a la audiencia como cuchillo de carnicero. 

Un segundo momento en que la imaginería actúa en el auditorio para 

componer un clima de agustia y expectación son las palabras finales de 

Clitemnestra en el Episodio II (600-614). En este caso, la atmósfera se crea por 

contraste, por medio del procedimiento que luego será habitual en Sófocles: la 

IRONÍA TRÁGICA. En efecto, la serie de imágenes encadenadas que pronuncia la 

reina antes de volver a palacio para preparar el recibimiento de Agamenón, 

imágenes todas que apuntan a caracterizar con valencias semánticamente positivas 

el papel salvador y  protector del esposo y la fidelidad de la esposa, deben leerse en 

clave opuesta: el rey será incapaz de salvarse a sí mismo, la reina infiel será su 

ejecutora. El auditorio es preparado por esta imaginería siniestra para lo que va a 

suceder; el Corifeo, por el contrario, sólo logra aumentar su inquietud y su angustia: 

él sabe que ninguno de los illustrantia utilizados por la Tindárea corresponde a los 

illustranda que ella intenta dar a entender, sino a sus contrarios; sin embargo, el 

anciano aún no sabe cómo se van a desarrollar los acontecimientos. El pasaje que 

corresponde a los versos 895-905 del Episodio III es, en realidad, una amp4)catio y 

una variatio del anteriormente mencionado, pronunciado esta vez ante Agamenón 
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en persona, lo que acentúa, por medio de la ironía, la creación de una sensación de 

desastre inminente. 

El cuarto momento que podemos señalar en el que la imaginería es utilizada 

para ejercer una impresión afectiva sobre el espectador/lector es la del exemp/um 

alegórico del Estásimo III, esto es, la fábula que asimila a Helena a un cachorrito de 

león que se vuelve contra su amo protector (717-736). En primer lugar, la 

utilización de la imaginería animal acentúa, por contraste, la comparación entre las 

figuras de la inocente Ifigenia (cabrita), la victimizada Troya (liebre preñada) y la 

culpable Helena; en un segundo plano de la imagen, la mención del animal 

poderoso y sanguinario por excelencia apunta en realidad a Clitemnestra, en una 

prolepsis de la serie de animales mostruosos y/o de carga semántica negativa con 

los que se la asimilará apenas antes -junto con Egisto- (1223-1225, 1228, 1232-

1236 51  1258-1260) y después del asesinato del rey (1472-1473, 1516, 1671). La 

atmósfera ominosa continúa creciendo. El último pasaje correspondiente a 

Clitemnestra antes de su crimen es el célebre encadenamiento de imágenes que 

cierra el Episodio III (958-974), que opera nuevamente alterando las valencias 

positivas y negativas de los illu.rtrantia a través de la ironía trágica. Una última 

imagen -otra una víctima animal, esta vez las ovejas- actúa como coda de esta serie 

de racimos de imaginería que contribuyen a crear una atmósfera aciaga (Episodio 

IV, 1056-1057). 

Desde el punto de vista opuesto, el de la víctima, se desarrollará la imaginería 

de Casandra en su kommós, (1090-1149) donde la mezcla del degüello de 

Agamenón, el de los hijos de Tiestes y  el de la propia profetisa produce una 

impresión de horror inminente, incomprensible para el Coro, comprensible para el 

auditorio, que entra en aWltc5cOEta  con la princesa troyana. 

Una vez producida la muerte del rey (1343-1345) y  la confesión triunfante de 

la reina (1372-1398), nada queda por sugerir de manera impresiva: todos los 

elementos para interpretar las acciones escénicas ya han sido suministradas, y la 

obra se cierra en un paroxismo de tensión y  suspenso. 
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5.2 Análisis funcional de Coéforas 

En Ch puede apreciarse una mayor heterogeneidad entre las tres subvariables 

que califican el desarrollo agencial: la ACCIÓN EXTERNA (los hechos escénicos), la 

ACCIÓN INTERNA (pisocológica) y  la TENSIÓN DRAMKr[CA que de ella resulta. Esto 

es notorio a pesar de que en líneas generales las tres se acompañan en sus altos y 

sus bajos. La ACCIÓN EXTERNA, luego del remanso del kommós en el Episodio 1, se 

acelera uniformemente hasta el final de la obra, por causas evidentes originadas en 

las peripecias de la. trama. No obstante, la frecuencia imaginativa es baja en los 

episodios (si se los compara con los de A), y sólo aumenta al final de la pieza. 

Es evidente que en este caso la frecuencia de imágenes se ha desprendido en 

parte de las curvas de ACCIÓN y TENSIÓN internas, y responde más bien a la parte 

de tensión que deriva del sucederse concreto de los hechos. Varias razones pueden 

apuntarse como explicación de este fenómeno. En primer lugar, el sistema 

imaginativo de la pieza no es independiente: proviene de y continúa la 

estructuración de A& y la elaboración de un discurso simbólico que provoque 

impacto en el espectador/lector ya se ha realizado. En Ch las imágenes están más 

aisladas de su contexto: son, por tanto, de sencilla decodificación. La elaboración 

estilística del discurso en los episodios se concentra en los recursos retóricos y las 

figuras de posición; sólo los estásimos (y por supuesto el párodos) presentan un 

tejido más complejo de elementos significantes. 

En segundo lugar, por formar parte de una trilogía, la pieza central concentra 

la mayor cantidad de actancias en escena. La sucesión creciente de actancias cada vez 

más "patéticas" es fundamental para el logro de los objetivos dramáticos. Sólo en 

los versos finales de la pieza -y  ante la tensión resultante del enloquecimiento del 

protagonista- vuelve a primer plano la estructura significante, pero lo hace 

principalmente por medio de la marcación de los campos semánticos. 

Con respecto a la 	 fera en el Episodio 1, luego del Ieommós, 

se suceden dos escenas en las que la utilización de la imaginería propende a su 

utilización como recurso dramático, expresiva en la primera instancia, impresiva en 



469 

la segunda. En efecto, en la invocación final de los hermanos ante la tumba del 

padre (489-507) se suceden una serie de imágenes que apuntan a expresar el estado 

de alta tensión emotiva de Orestes y Electra. En primer lugar se retoman imágenes 

utilizadas en Ag para servir de illustrantia de la muerte del rey (RED, CAZA, TRAMPA), 

lo que retrotrae al espectador/lector al clima afectivo que antecede y sucede al 

crimen. En segundo lugar, se incorporan dos imágenes centrales de Ch, que pintan 

a los hermanos como víctimas (PICHoNEs, 501) pero a la vez como salvadores 

(CoRcHos, 506-507). En esta iMtini imagen se añade un componente impresivo, ya 

que, por tratarse de un símil, incluye una invitación a la reflexión del receptor de la 

figura. 

La segunda imagen es puramente impresiva: se trata del relato del sueño 

profético de Clitemnestra (527-534) y  su posterior interpretación por parte de 

Orestes (540-550). Tanto uno como la otra cumplen la función, por un lado, de 

pintar el estado de alma de la reina en los instantes previos a su asesinato, mostrarla 

desesperada y consciente de su culpabilidad. Por otro lado, se logra afectar al 

espectador con una atmósfera impresiva de expectación y suspenso, que funciona 

como anticipación de que lo que se espera está por suceder. La acentuación de la 

idea de con:rapasso, del 8páaavtcx itaOtv de 313, es remarcada inmediatamente antes 

del Episodio II -en el que Orestes, obedeciendo las órdenes y amenzas de Apolo, 

cometerá matricidio- en la sección final del Estásimo 1 5  639-652. Esto se prolonga 

casi de inmediato en las dos imágenes encadenadas pronunciadas por Orestes al 

comienzo del Episodio II, la de la LUZ y la de la NAVERGACIÓN (660-662). 

El último ejemplo de imaginería utilizado para la• creación de climas 

escénicos es, en el breve Estásimo III, las breves imágenes encadenadas de la LUZ y 

de la caída de las ATADURAS DE LA ESCLAVITUD (961-962). A pesar de que 

superficialmente la imagen apunta a transmitir al espectador la atmósfera de júbilo 

que llena la casa de los Atridas, en realidad se trata de una apariencias La paulatina 

caída de Orestes en un estado de enajenación mental por obra de las Erinias será 

puesto en palabras pocos versos después, y  también por medio de imágenes, esta 
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vez, la del CABALLO DE CARRERA QUE SE DESPISTA (1021-1024). La mostración de 

la imagen, que es constante en esta última parte de la pieza, contribuye a 

transformar, en breve lapso, un falso júbilo en un nuevo dolor. 

5.3 Análisis funcional de Ewnénides 

En esta pieza el desarrollo agencial y sus peripecias explica en gran medida la 

manera de presentación de las imágenes. En oposición a lo que sucede en Ch, la 

ACCIÓN EXIERNA es abundante y acelerada en la primera parte de la pieza, con 

múltiples entradas y salidas de los personajes, favorecidas por ios cambios de 

escena (templo de Apolo en Delfos, templo de Atenea en Atenas, Areópago) y de 

tiempo (por lo menos un año 15- transcurre entre las actancias en Delfos y las que 

tienen lugar en Atenas), mientras que en el extenso Episodio III (el juicio del 

Areópago) la acción es prácticamente nula. 

Por el contrario, la ACCIÓN INTERNA, que sigue el movimiento "psíquicot' de 

las Erinias, presenta un patetismo creciente hasta que se resuelve en regocijo por el 

triunfo de rictocó en boca de Atenea. A esta acción se suma el devenir anímico de 

los protagonistas, principalmente la Sombra de Clitemnestra y  Orestes. La TENSIÓN 

DRAMÁTICA de la pieza acompaña, por una parte, la aparición, amenazas y 

persecuciones de las Erinias, a las que se suma su descubrimiento por parte de la 

Pitia y el surgimiento de la sombra de Clitemnestra y, por otra parte, dos pequeñas 

cimas en el Episodio III: el anuncio del resultado de la votación y  la oq3o?il de las 

ERINIAS en EUMÉNIDBS. 

En la tragedia final de la trilogía sucede algo semejante a lo que ocurre en Ch: 

el porcentaje de segmentos de imaginería es notablemente desparejo si se comparan 

Estásimos y Episodios: en las escenas dialogadas el promedio de imágenes 

desciende en forma notoria. Esta heterogeneidad es más acentuada puesto que en 

15 TAPUN (1977: 377-3 83) propone un lapso de "meses"; SOMMERSTEIN (1996: 69-70) sin dar 
razones, propone un lapso de entre pocos días y pocos meses..Para el tema de los lapsos 
temporales en la trilogía, cf. DUCHEMIN (1967: 208-2 1 1), y  sobre la problemática general 
ROMILLY (1968: 150ss.). 
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esta tragedia, en la que las Erinias son verdaderas protagonistas, los Estásimos 1 y  II 

estSn aun más imbuidos de lenguaje simbólico. 

Debe añadirse, además, que la carga de connotación está depositada en la 

primera parte de la tragedia: allí la concetración imaginativa acompaña los altos y 

bajos de la TENSIÓN DRAMÁTICA Y. en menor medida, los de la ACCIÓN EXTERNA. 

En la segunda parte todas las subvariables descienden marcadamente: el poeta 

utiliza los recursos dramáticos y textuales casi con exclusividad al servicio del 

mensaje que quiere transmitir: el piano hipersemémico predomina sobre el 

semémico, y esto provoca lógicamente la disminución de los elementos 

signiflcantes.En lo que toca a la fer, las imágenes no son 

utilizadas con este fin más que en dos pasajes: el í5pvN 6áttoç del Estásimo 1 (304-

396) y  el epirrema que expresa las bendiciones de Atenea y de las Euménides en el 

Estásimo III (916-1020). 

El clima creado por las imágenes en el Estásimo 1 (OsCuRIDAD, CAZA, 

SACRIFICIO, ESCLAVITUD, VAMPIRISMO, PISADA) es por completo impresivo: apunta 

a provocar en el espectador el mismo sentimiento de terror que debe de inundar a 

Orestes en medio de la danza ritual de las Erinias. Lo opuesto sucede en el caso del 

Estásimo III. Las imágenes de LUZ, y FERTILIDAD de los ámbitos vegetal, animal y 

humano crean un dima de júbilo que es subrayado por el mecanismo de 

flQ gÇ. 

5.4 El mecanismo de mostración de la imagen en la Orestía 

En Or el mecanismo de 	 alcanza su concreción más 

ajustada y funcional a través de la magistral utilización que hace Esquilo de las 

imágenes de la CAZA y de la LUZ/OSCURIDAD, imágenes que atraviesan por completo 

las tres piezas de la trilogía. La imagen de la LUZ/OSCURIDAD es, quizá, el símbolo 

escénico más potente del teatro ateniense. En cuanto a la imagen de la CAZA en sus 

dos elementos principales, la RED y la PERSECUCIÓN, tiene gran importancia en la 

estructura significativa global de Or. 
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Dentro de la imagen general de la CAZA, la serie imaginativa que se concentra 

alrededor del illustrans RED se desarrolla a lo largo de todo Ag. El lexema RED 

(&ituov) es sólo el primero de sus illustrantia. Aparece al comienzo del Estásimo 1 

(358), luego en la resis central de Clitemnestra en el Episodio III (868) y  por i1timo 

en boca de Casandra en el kommós del Episodio IV (1115). El Corifeo refiere el 

semema a Casandra por medio del lexema &ypEa, RED DE CAZA o TRAMPA (1048), y 

Clitemnestra utiliza el semisinónimo &picíx'tatcz, MALLA DE RED (1375). Pero la 

primera mostración de la serie se produce cuando el espectador comprende que la 

RED no es más que un illustrans del illustrandum ALFOrvIERA PURPÚREA, que aparece es 

escena en el agón y posterior esticomitía de Agamenón y Clitemnestra en el Episodio 

III por medio de una serie de illustrantia de distinto orden: 7tuxaia (909), 

7top(pupóatpo)toç tópoç (910), €tjux (921), itoud?x (923, 926, 936), 7toólJ1p'rpov (926), 

¿xoupyfl (946) y  (xpíi (949). Luego de esta primera mostración escénica del illustrandum 

transformado en objeto real, dicho illustrandum ALFOMBRA/TAPICES se convierte en 

iilustrans implícito de un nuevo ilustrandum, TÚNICA/MANTO: ünXot (1126), ctx 

(1383), la TÚNICA que aprisiona a Agamenón en el baño. El desarrollo dramático llega 

a su punto culminante cuando Clitemnestra exhibe los cadáveres de Agamenón y de 

Casandra, y  lo hace con el cuerpo del rey envuelto en la TÚNICA que lo ha aprisionado 

como una RED. Con sutil ironía, la reina nombra la RED específicamente como RED 

DE PECES, upt(3atpov tXO(o)v  (1382), dado que, al caer en la bañera, Agamenón se 

ha convertido en un gran pez capturado en una redada, como los atunes de Persas. 

Ante esta segunda mostración de la imagen el mecanismo de simbolización se hace 

evidente para el espectador: el ilustrandum TÚNICA/MANTO se ha convertido en 

ilustrans de un último y definitivo illustrandum: MORTAJA. El último illustrans que 

aparece en Ag, correspondiente al mismo illustrandum, es iS(paaJL(x TELA DE 

ARAÑA (1492 y  1516). 

En la siguientes piezas de la trilogía la RED se va deslizando a través de una 

serie de semisinónimos -también ilustrantia- pertenecientes a su mismo campo 

semántico. La RED será tqt437.ia'rpov (492) y  tictuov (506) en Ch, para culminar en 
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la última mostración de esta serie imaginativa: la de los VESTIDOS/MORTAJA que porta 

Pilades fuera de palacio luego del asesinato de Clitemnestra y Egisto y que son 

metaforizados como &vtcx (981), &aióç (981), i0at (982), &ypu.ux (998), 

it08v8,utoç Kaixxa1f1vota (998), &pico; (1000) yiit7.ot (1000). TELA DE ARAÑA (en Ch 

y Bu). 

Dentro de la imagen de la CAZA, el segundo elemento que participa en el 

mecanismo de mostración es la serie imaginativa que metafori2a el momento de la 

PERSECUCIÓN de la PRESA. El motivo se presenta en el Párodos de Ag por medio de 

la imagen de las ÁGUILAS y  la LIEBRE PREÑADA (114-120, 134-138), y  reaparece por 

medio de significantes más representativos, como ic(wv, PERRA (1093), Ebpt9, DE 

BUEN OLFATO (1093) y iictc'6o, BUSCAR (1094), referida a Casandra. En Ch es 

utili2ada al principio, como ilustrans de Electra y Orestes en su condición de víctimas 

huérfanas del águila, aún demasiado DÉBILES PARA SALIR DE CAZA (247-251). La 

mostración de la imagen se insinúa en el final de la pieza, en primer término con la 

amenaza de Clitemnestra en los momentos previos a su asesinato, cuando advierte a 

Orestes sobre la presencia inminente de las Erinias, PERRAS RENCOROSAS, 70tot 

ic(vç (924), y  luego del matricidio, con la referencia de Orestes a esas mismas 'yicotot 

iivç (1054), como illustrans de un ilustrandum que el público no ve, pero que el 

personaje percibe como objeto real en la escena (1061). Pero esta serie imaginativa 

alcanza su máximo desarrollo en Bt donde la mostración llega a la concreción al 

comieazo de la obra. En el Prólogo, alas Erinias se disponen a perseguir a Orestes en 

escena, como PERRAS DE PRESA tras un CERVATILLO, v[3póç (111) que ha saltado de 

la RED, pic(xtawc (112). De inmediato, gimen su "grito de guerra": "atrápalo!", 

?.a (130). Ante la incitacion de la Sombra de Clitemnestra, &&Etç Ofip(x, PERSIGUES 

A LA FIERA" (131), "COMO UNA PERRA" &ltEp lci)o)V (131-132); tou, j.u&pxwc &utépotç 

&byp.atv, 'SIGUE, AGÓTALO CON NUEVAS PERSECUCIONES" (139); 11 ápK-bcúv 

ltlttO)KEV, O'íEt(xt &' ó Oíp, íSIM9 KpaT.T9Ct(Y'  ¿ ypczv 61ecx "HA SALTADO DE ENTRE 

LAS REDES, Y SE VA LA FIERA. DOMINADA POR EL SUEÑO, PERDIÓ LA PRESA" (147- 

148), se lanzan tras Orestes, en una "caza" escénica que debe de haber sido un 
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espectáculo sobrecogedor. Las menciones continúan en 231, "CAZARÉ AL HOMBRE 

COMO UNA JAURÍA", t6v8c (pta i iv11yau. La mostración vuelve a efectuarse en 

246-247: ctpcnicvctcávov y&p ç ic(x»v wf3póv / itpóç atjta ia 	a?o'yj.tóv 
5 aatoji€v. "PUES COMO A UN CERVATILLO HERIDO, SEGUIMOS EL RASTRO POR LA 

SANGRE Y LA GOTA". Sin embargo, el pico máximo de la mostración de la imagen de 

la PERSECUCIÓN se produce en el Estásimo 1, el ij.tvoç 8kopitN 309-396, en que al son 

del canto mágico que pretende atar a Orestes en alma y cuerpo, las Erinias van 

haciendo su danza alrededor de Orestes en círculos concéntricos, cada vez más 

estrechos, en un movimiento envolvente que muestra en forma dramátka el acecho a 

la presa indefensa. 

La segunda imagen que es sometida al mecanismo de mostración es la de la 

LUZ/OSCURIDAD, en sus valencias positiva y negativa. Esta imagen ha sido estudiada 

de manera suficiente 16. Apuntemos que la luz, representada por el illustrans 

ANTORCHAS, aparece en 4g como objeto real referido por los personajes ya desde el 

Prólogo, en boca del Vigía (21-23) y  es el centro de la resis de la posta de hogueras en 

el Episodio 1 (281-314). En Ch está representado por la luz del amanecer que 

acompaña la muerte de Clitemnestra y Egisto (961). Por Mtimo, ya en Ru, la 

conciliación armónica entre divinidades olímpicas y ctónicas es saludada en Atenas 

por una procesión de antorchas (1005, 1022, 1025-1028, 1029, 1041-1042, 1044) cuya 

connotación es proporcionalmente inversa a la posta de hogueras de Ag. Esta escena 

iluminada a pleno al final de la trilogía corona el mecanismo de mostración, que 

alcanza aquí su máximo poder de simbolización. 

16  GOHEEN (1955: 113-126); TARRANT (1960: 181-187); LEBECK (1963), PERADOTrO (1964: 
388-393); HUGHES FOWLER (1967: 64-65); LEBECK (1971); RUSSO (1974), PETROuNLAs (1976: 
244-254); GANTz (1977: 28-38); TRAcY (1986: 257-260);JAR}aI0 (1997: 184-199). 
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6. LA FUNCIÓN DRAMÁTICA DE LA IMAGINERÍA EN EL CORPUS 

PROMBTHEICUM 

Por su condición misma de fragmentos, es imposible considerar los que 

corresponden a la Prom en el análisis de este capítulo en lo que toca a su función en 

el desarrollo agencial y a la creación de atmósfera, dada la necesidad de interpretar 

la parte a la luz del todo. Por lo tanto, nuestro análisis del cP se limitará a Pr en el 

tratamiento de estas dos variables, y sólo consideraremos la trilogía, y  de manera 

puramente cnjetural, en nuestro abordaje de la mostración de la imaginería. 

La ACCIÓN EXTERNA de la tragedia ha sido reputada habitualmente por la crítica 

como inexistente. Se limita, en esencia, a la entrada y  salida de los distintos 

personajes y,  en el plano de las actancias, a dos picos ubicados al comienzo y al 

final: el encadenamiento del Titán (Prólogo) y su hundimiento, junto con las 

Oceánides, en las profundidades del Tártaro, en el marco de la conmoción cósmica 

(Episodio IV). 

Con respecto a la ACCIÓN INTERNA, el alza del grado de actividad emotiva 

coincide con el establecimiento de la relación dialógica entre Prometeo y sus 

distintos interlocutores: Oceánides (Párodos), Océano (Episodio 1), Ío (Episodio 

III), 1-Termes (Episodio IV). El proceso del diálogo provoca un impacto en el plano 

psicológico que se traduce en los altos y bajos de la expresión de pasión y 

sentimientos, acompañados por una influencia en el plano volitivo que implica el 

cambio o el mantenimiento de las determinaciones tomadas en la realidad anterior 

extraescénica. 

La frecuencia de imágenes se corresponde con la ACCIÓN INTERNA y también 

con la TENSIÓN DRAMÁTICA. Sus puntos culminantes son la conclusión del proceso 

de encadenamiento (Prólogo, 82-85), la reacción ante la evidencia sensorial de seres 

alados, que incluye la creación de suspenso por la amenaza de la aparición del 

águila, que sólo se concretará en PrL (Kommós, 115-127), la aparición de Océano 

(Episodio 1, 295297), el rechazo de Océano y retirada de escena (Episodio 1, 374- 
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396), el motivo del secreto y la consiguiente creación de suspenso (Episodio II, 

520-525), la aparición y monodia de Ío (Episodio III, 560-588), la esticomitía previa 

a la segunda resis de Prometeo, en que se devela el secreto (Episodio III, 757-774), 

el ataque de fo y su salida violenta de escena (Episodio III (Episodio III, 877-886), 

la aparición de Hermes (Episodio IV, 941-952), la amenaza de Hermes (Episodio 

IV, 1014-1029) y  el hundimiento de Prometeo y  las Oceánides (Episodio IV, 1063-

1093). La frecuencia de imágenes acompaña casi punto por punto el parámetro, 

salvo en el Episodio IV, en que la precipitación de los acontecimientos, la agitación 

de los parlamentos y la cualidad de la relación Hermes-Prometeo (que pierde 

prácticamente la condición de diálogo por la incomunicación esencial de los 

hablantes) hace bajar el nivel de representación simbólica. Esta se recupera en la 

culminación de la pieza, con la macroestructura descriptiva que responde, como 

contracanto, al ¡eom,,tós. 

El número de imágenes es bajo en las resis, sobre todo en los segmentos 

narrativos. En ellas las imágenes se ubican, como hemos señalado en el caso del tz4, 

en "racimos imaginativos" y desaparecen en largos segmentos en los cuales es 

preponderante la aparición de los elementos correspondientes a los campos 

semánticos marcados, es decir, a puros ilustranda. En suma, podemos concluir que 

la frecuencia de imágenes responde, en rasgos generales, a la relación que se 

establece entre éstas, la tensión dramática y  el itOoç. 

En cuanto a la utilización de la imaginería para la 	 la alta 

tensión emocional (que puede o no coincidir con la TENSIÓN DRAMÁTICA) y la 

frecuencia imaginativa tienen un paralelo casi perfecto: el itOoç del ¡commós (88-127) 

contribuye grandemente a crear una atmósfera de "expresión de la subjetividad" y a 

provocar impresivamente la identificación y  la piedad del espectador/lector. Un 

objetivo paralelo se logra ante la contemplación de la danza y  la audición de la 

monodia de fo en el Episodio III (560-608), y  lo mismo sucede ante la a'uj.utfzOEux 

del cosmos y del solidario Coro de Oceánides en el final (1063-1093). En los tres 

pasajes la incidencia de los segmentos imaginativos es muy significativa. 
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En cuanto a la 	 la relación entre la imagen verbal, 

pronunciada por los personajes, y la representación real de los elementos que la 

constituyen es en Pr un mecanismo complejo. En efecto, no sólo se realiza en escena 

el pasaje de ilustrans a illustrandum, sino que también se pone en juego, en pasajes más 

o menos extensos, un dispositivo que, por ejemplo, en la Or se realizaba a lo largo de 

pocos verrsos: los personajes pueden verbalizar un i/Itístrans cuyo illustrandum aparece 

simultáneamente en escena. En ambos casos, los personajes funcionan como 

"soportes" del proceso metafórico, e incluso son ellos mismos parte de la imagen. 

Analizaremos a continuación los dos mecanismos de mostración de la imaginería. 

A) ILLUSTRANS transformado en ILLUSTRANDUM 

La primera imagen que se desliza al sentido propio y aparece en escena 

corresponde al SEGUNDO SUBSISTEMA PRJNCIPAh la ESPUELA/AGUIJÓN. En 

el Episodio 1, el aguijón es anticipado por Océano como illustrans de una metáfora in 

absentia de illustrandum. Al aconsejar a Prometeo que deponga su cx1OcL8t'ct, su 

obstinación autocomplaciente, le dice: 

OiSKOUV tO1.7E %p(i6Voç &K() 

7tPÇ icvrpa K2)2OV K'rsvsç, 
No obstante, si me utilizas como maestro, 
no extenderás tus miembros contra el aguijón, (322-323) 

Es decir, "no darás coces contra la espuela". El iv'rpov contra el que se arroja 

Prometeo es el illustrans simbólico de un illustrandwn que alude al poder de Zeus, que 

se manifiesta como un objeto duiv,penetrante,filoso y  todopoderoso: el rqyo. La advertencia 

de Océano es una anticipación de lo que sucederá al finalizar el Episodio IV, cuando 

la ira del dios desencadene la tempestad y  la acción de su rayo destruya la roca a la que 

Prometeo se encuentra amarrado, precipitándolo en el abismo del Tártaro. 

Sin embargo, este iávcpov, aguf/ón, que el espectador ha percibido como 

imagen, se corporiza en el Episodio III ante la aparición de Ío. En efecto, el lexema 

aparece reiteradamente como objeto real referido sin metaforización, es decir, se ha 
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convertido en illustrandum, y hace alusión al TÁBANO que atormenta a la doncella 

transformada en novilla. Es dable suponer que los movimientos escénicos del 

personaje representaban, ante el espectador, sus esfuerzos para eludir la picadura del 

tábano. El illusfrandum es mencionado siete veces a lo largo de la escena, por medio de 

los lexemas iv'rpov, ota'rpoç y L()oYqJ, cuyos sememas actúan como semisinónimos con 

el significado alternativo de tábano, aguj/ón, puntada y picadura. Los lexemas presentan 

un carácter real y concreto (566, 580-581, 589, 597-598, 673-675, 681-682, 878-880). 

El AGUIJÓN hace alusión al poder de Zeus a través de una serie de lexemas que 

apuntan a semas de "agudo", "filoso" y "penetrante". Pero es evidente también que, 

en el contexto de la persecución amorosa de la que ha sido objeto Ío por parte de 

Zeus, el objeto real "aguijón" alude como illustrans de segundo grado a la potencia 

sexual masculina imaginizada como agresiva e imposible de evitar, es decir, al FALO. 

Así como en el Episodio 1 el viejo Océano (que se ha sometido al poder de Zeus) no 

necesita de frenos ni látigos para impulsar su cabalgadura (284-287), Ío, que actúa 

estructuralmente como su opuesto, es sometida por lafuera por el dios a través de un 

objeto referente con el que el espectador ya se ha familiarizado como imagen, y que 

aparece ahora "mostrado" en escena con evidentes connotaciones sexuales. 

El segundo ejemplo de un illustrans que se transforma en illustrandum por medio 

de su mostración en la escena es el motivo central del PRIMER SUBSISTEiVÍA 

PRINCIPAL, es decir, el que se relaciona con la oposición semántica ENFERMEDAD 

:A SALUD. Es la imagen del médico enfermo, que se insinúa en el Prólogo a través de las 

palabras de Gratos (43) y continúa claramente como ilustrans en el Episodio 1, en la 

intervención de Océano (377-378) y  la consiguiente respuesta de Prometeo (379-380). 

La metáfora se ve reforzada por la elección de los lexemas, ya que los verbos 

iaXOáao, t$pi.yáw e tcaCvo se utilizan a menudo en contexto médico. Prometeo 

conoce la ciencia médica, puesto que él se la ha transmitido a los hombres, pero él 

mismo está enfermo de cólera, y  el tiempo exacto para la intervención quirúrgica que 

lo salve, el iccnpóç, aún no ha llegado para él. La explicitación completa del motivo se 
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produce en el Episodio II, en boca de la Corifeo. Prometeo ha relatado una parte de 

los dones por él otorgados a la humanidad y concluye diciendo: 

totcLüta xix(xviiiat' éopv táXcç 
J3p0toimv, W)tÇ 01')K Ú) cYÓ4tcYj.t' t() 

Tfiç v6v 7apoi3cç nTIPLOVfq &t&Xayc7. 
"Aunque tales inventos les procuré, desdichado, 
a los mortales, yo mismo no poseo ningún recurso 
por el cual me libere del dolor ahora presente." (469-471) 

Este pensamiento da pie a la comparación de la Corifeo, que le responde 

expresando, por medio de un símil extendido, la imagen central del 1eitmotii' 

icitovOctç aiiç icfj.t' 	ocú.c)..ç 4psv6v 
1T7ávfl, KLKÇ 6' tcrrpç ç 'nç eq vócyov 
7Ec('V aOOtELÇ KCtL cairv 0)1( CtÇ 

pEtV ólrOíOtÇ 4KXpJ.LáKOtÇ tá 61) 	 cI.toç. 
Padeces un dolor indigno, privado de reflexión 
andas sin rumbo, y como un mal médico al caer enfermo 
estás descorazonado, y no puedes encontrar 
con qué remedios curarte a ti mismo. (472-475) 

La comparación es verbali2ada como imagen por la Corifeo sin intención 

irónica sino, por el contrario, con una profunda crng.ticá9ict. En el parlamento inme-

diatamente posterior, al retomar su discurso de los dones, el Titán comienza relatando 

cómo enseñó a los hombres a curarse de las enfermedades y a reconocer los remedios 

útiles para ese fin (476-483). Por medio de una asociación de ideas, ha tomado en 

sentido propio lo que la Corifeo ha expresado en sentido figurado. La w8a8Ua, la 

obstinación que enferma a Prometeo, no le permite percibir el sentido profundo de la 

imagen. 

Ahora bien, la enfermedad que ha aparecido en el texto como metáfora, esta 

"enfermedad figurada", irrumpe súbitamente en escena en el Episodio III (560-588): 

es la j.ictvict de Ío, que funciona como mostración explícita de la cti5Oa8ícL de 

Prometeo. En este caso, la imagen no es sólo señalada como illustrandum en el 

discurso, como ocurría con el tábano, sino que es "actuada" en la escena. El 

parlamento de Ío es acompañado por un aparato gestual que incluye gritos, 

convulsiones y saltos. Toda la escena se desarrolla como una visita médica: luego de la 



480 

"consulta inicial" (604-608), Ío explica la génesis y el desarrollo de su vÓcoç (604-

686)), y  Prometeo, como un buen médico al que un paciente consulta, la aconseja y le 

predice la evolución (705740) y el fin de la enfermedad (790-852). Ante un nuevo 

ataque, Ío abandona el escenario en el punto culminante de una crisis, y, al mismo 

tiempo que actúa, describe los síntomas de su ptaviol (877-884). 

De este modo, la IMAGEN DE LA ENFERMEDAD se ha convertido en 

VERDADERA vócToç ante la vista del espectador. 

B) ILLUSTRANDUM verbalizado como ILLUSTRANS 

Este mecanismo es el más complejo por su explicitación verbal y escénica. El 

efecto de "mostración" de la imagen se produce en este caso porque se presentan en 

la escena una serie de illustrcrnda (términos propios correspondientes a objetos reales) 

verbalizados como illustrantia (términos metafóricos). Se trata del motivo del ARNÉS 

DEL CABALLO, el más importante del SEGUNDO SUBSISTEMA PR1NC1PAL, que 

manifiesta la oposición semántica COERCIÓN :A LIBERTAD. 

El motivo comienza en el Prólogo, en la escena del encadenamiento, donde 

Gratos y  Hefesto nombran los elementos que utilizan a medida que amarran al Titán. 

Las imágenes acompañan la actividad escénica, y responden a la particular manera en 

que Esquilo suele distribuir los términos connotados a lo largo del texto, donde 

siempre se propone una exposición verbal asistemá.tica y global de los elementos 

antes de que aparezcan organizados estructuralmente y como mostración simbólica. 

En efecto, Prometeo es amarrado con LAZOS, CADENAS, GRTLLOS y ESPOSAS, y 

así lo señalan Gratos y Hefesto al entrar en el escenario, cuando anticipan verbalmente 

las acciones que desarrollarán a continuación (3-6, 14-15, 19-20). Sin embargo, 

cuando ambos dioses ponen manos a la obra, estos ilustranda, que el espectador ve en 

el escenario, son verbalizados como illustrantia, utilizando para ello los elementos que 

constituyen el YUGO y el ARNÉS del caballo: 

0131C00V énd,111 tc 3EGLa 7tcpt3&88v,... 
Cr.: No te apresurarás a rodearlo de cadenas...? (52) 
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ica'i. ffil 1tpóxcp0t wáta31prSa0at icápcL. 
Hef.:También puede ver que las anillas están dispuestas. (54) 

K&. tiv69 voy iróínrc/ov a4cç, 
Cr.: Y a este otro, ajústale ahora la correa con firmeza,. (61) 

óX' &jt4t tcopaç j.tavTaXwt1Øcç f3ás. 
Cr.: Vamos, rodéale los costados con cinchas. (71) 

LPC 1. KÚtW, (YK11 31 ldpK(O(NOV í3í. 
Cr.: Véte por debajo, y rodéale por fuerza las piernas con la argolla. (74) 

Prometeo se muestra en la estructura de superficie (illustrandum) como un 

criminal condenado al étotuj.titavtóç, pero en la estructura profunda (illustrans), y 

por medio de la mostración escénica, como un ANIMAL SOMETIDO AL YUGO Y AL 

ARNÉS. Esta afirmación no es del todo evidente en la traducción de los lexemas al 

castellano, pero los lexemas griegos remiten todos a una utilización técnica en relación 

con el ARNÉS DEL CABALLO 17. La forma en que debe imaginarse que aparecía el héroe 

ante los ojos del espectador se desprende de las palabras pronunciadas por Ío al verlo 

atado a la roca (560-562). 

Luego de la escena del Prólogo, los personajes -principalmente Prometeo e fo-

utilizan los elementos constituyentes del motivo en sentido propio, salvo en el caso de 

los verbos évi5yvi5.0 (uNCIR) y &j.wiu (DoMAR), que aparecen como ilustrantia. No 

obstante, la confirmación de la segunda lectura de la imagen, producto de su mostra-

ción escénica, se obtiene al finalizar la pieza, en el Episodio IV. Allí, en boca de 

Hermes, aparece verbalizado el fragmento más importante de la serie imaginativa, que 

consiste en el símil del POTRO RECIÉN ENJAEZADO: 

y&p 016v o6 aOcr Xttaç 

17 uí',o) (4): 1nipwç 8 attv 6.uíact t tititov iit ctXtviv ¿ryav j 	j.tct. (X Apolonio Rodio, 
1, 743). 
i%i (6): v8' tiricooç IaTnap, float&cov. ..&p4t & 7toac. &cç 0aXc puasíaç, &pp'jitouç 
&Xiitouç. (I XIII, 34-37). Cf. también Jenofonte, De equitandi ratione, 3, 5; 7, 13-14. 

cy.tá (52): Cf. Jenofonte, Anábasis, 3,5, 10. 
á2.ov (54): tó 7ctpi tó yévtov (to€ tttou) 8tsipc5isvov Wá?iov, lb 6' siq tb crróct 	)óizvov 

cú.tvóç. (Pollux 1, 148). W&Xtá érrt KopíwÇ r& irsptcrrój.wx tv 17enwv. (Z ad 54). 
7top7táo (61): Cf. el sustantivo 7ropnál en Eu. RJesus 381. 
jiaacú.tctip (71): ,uxccútYcfipEç ci icxt& tv tiw.av cmiOv tiávcç. . (Hesychius lexicographus); 
r& fiit toiç (7).touç t'v ttitcov j.tw&.tatfpcç. (Pollux, 1, 147). 
lclpK0) (74): Cf. ci sustantivo 1(p1K0Ç en F. Passow, Handw5nerbuch dergtiechischer Spnich4 1841-
1857. Estas referencias han sido extraídas de PETROUNTAS (1976: 109 y  367). 
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é.tctiç &XK&)V & crróuov d)ç vcouyç 
lt&oç 0tá( a'& itpç iv(ctç 
En nada te dejas conmover, ni te ablandas 
con mis súplicas, sino que, mordiendo el freno, 

como  un potro recién sometido al yugo, 
te resistes y luchas contra las riendas." (1008-1010) 

Gratos y  Hefesto, meros instrumentadores de la voluntad del padre, verbalizan 

la imagen desconociendo la operación de doble visión que provocan en el espectador. 

Prometeo, la Corifeo, Océano e Ío tampoco son conscientes de la utilización y  el 

sentido de la imagen, por estar subjetivamente involucrados en el irá0oç que implica 

su concreción y objetivación. Sólo Hermes, que es la voz y el discurso del padre, es el 

encargtdo de explicitar el mecanismo de fusión de planos que se ha efectuado en el 

nivel semémico a través de una doble vuelta de tuerca operada en la relación entre 

personajes, illustrans e illustrandum. 

Señalemos brevemente, para finalizar este punto, dos motivos que aparecen a 

lo largo de la obra como illustrans o como illustrandum. Se trata de los motivos del 

ocultamiento y de la tempestad. El motivo del ocultamiento se expresa, por una parte, a 

través de la mención del secreto profético de Prometeo, cuya revelación permitirá la 

permanencia de Zeus en el trono del Olimpo (522-524) y, por otra, a través del 

designio de Zeus de aniquilar a la raza humana hundiéndola en el Hades (231-236). La 

mostración del motivo del ocultamiento aparece en escena en el momento final de la 

tragedia en boca de Hermes (1016-1019), y  sin duda se producía algún efecto escénico 

que, luego de la emisión del último verso por parte de Prometeo, imitaba su caída en 

el mundo subterrneo 18. Por medio de su mostración, el autor pone ante la vista del 

espectador lo que habría sucedido si el plan de Zeus se hubiera cumplido: la raza 

humana habría desaparecido del campo visual, de la superficie del mundo, oculta para 

siempre en el espacio de la oscuridad (231-236). Prometeo no será destruido, pero 

sufrirá como castigo lo que al hombre esperaba como destino: el OCULTAMJFNTO, la 

DESAPARICIÓN (1016-1019). 

18  Cf. al respecto lo señalado en el Capítulo 1. 
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El motivo de la 'TFMPESTAD, también perteneciente al PRIMER 

SUBSISTEMA PRT1\TCTIAL, que aparece a lo largo de la pieza como metaforización 

de la desarmonía de los elementos de la naturaleza y  del cosmos (370-371, 560-562, 

642-643 51  838,1 883-886 51  1015-1016 5  1061-1062) se concretiza en el momento 

culminante por medio de una verdadera tempestad que provoca la conmoción de la 

tierra y el hundimiento de Prometeo y de las Ocenides (1080-1088). La imágenes del 

OCULTAMIENTO y de la TEMPESTAD son "mostradas" tanto por medio de las 

descripciones textuales (es decir, transformándose de illustrans en illustrandum) cuanto 

por los efectos de la puesta en escena. El efecto dramático de la experiencia de la 

concretización de la imagen alcanza su punto culminante al reforzar el aspecto visual 

de la experiencia dramática, que incide directamente en la comprensión integral 

(emotiva y  racional) del mensaje poético por parte del espectador. 

6.1 La mostración escénica en el conjunto de la trilogía 

Lo hasta aquí analizado se basa en el testimonio efectivo del texto. Sin 

embargo, la comprobación de que en la tragedia el plano de la imagen tiende a 

aparecer en la escena como objeto real de la representación o como referente en 

sentido propio en el discurso de los personajes puede extenderse como hipótesis. al  

resto de la trilogía19, sobre todo a la pieza más segura en cuanto a su ubicación y 

posible argumento: PrL 

Dentro del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, COERCIÓN :A 

LIBERTAD, la mostración de más seguro efecto dramático debería de ser la LrBERA- 

19.  Con respecto a la reconstrucción conjetural de PrL y de PrP y a la ubicación de las piezas en la 
trilogía, cf. WELCKER (1824); GERCI<E (1911: 164-174); KNTGHT (1938: 51-54); MULLENS (1939: 
160-171); DAVIDSON (1949: 66-93); THOMSON (1949: 433-467); ROBERTSON (1951: 150-155); 
REINHAFJYr (1956: 241-283); FrrrON-BR0wN (1959: 52-60); HERJNGTON (1961: 239-250) y (1963: 
180-197 y 236-246); LLOYD-JONE5 (1969: 211-218); GROSSMANN (1970); PANDIRI (1971: 165-188); 
MOREL (1973: 121); PODLECKI (1975: 1-19); FINEBERG (1975: 224-235); TAPUN (1975: 184-186); 
GRiFErrH (1977: 245-252); GARCÍA GuAL (1979:129-161);WEsT (1979: 130-148); CONACHER (1980: 
98-119); GANz (1980: 133-164); LENz (1980: 23-56); STEFFEN (1983: 5-15); BOOTE (1985: 149-
150);.STOE55L (1988: 14-22); BROwr'J (1990: 50-56); WEsT (1990: 51-72); FLINTOFF (1995: 857-867); 
LIBERMAN (1996: 273-280); WEST (1996: 121); POLI-PAILADIM (2001: 287-325). 
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CIÓN DE LAS CADENAS por parte de Heracles. El motivo tiene un amplio desarrollo en 

la tragedia conservada, tanto como campo semántico fuertemente connotado cuanto 

como imagen20. La imagen del VUELO, EL PÁJARO Y LAS ALAS, también muy resaltada 

en el texto -puesto que todos ios personajes excepto el propio Prometeo presentan 

una gran movilidad y capacidad de desplazamiento (115, 467-468, 856-858, 992-994)-

anticiparía la aparición concreta del ÁGU]LA que, en la segunda pieza, haría efectiva la 

segunda parte del castigo prometido por Zeus. La aparición del ÁGUILA también 

concretaría y "mostraría" la imagen de la MORDEDURA, ya presente en Pr como parte 

del núcleo semántico de la COERCIÓN y relacionada con la PICADURA y el AGUIJÓN 

analizados con anterioridad. Por último, una imagen no demasiado resaltada en Pr 

pero que debía de desarrollarse y "mostrarse" en PrL es la de la COMPETENCIA 

ATLÉTICA y  el ATLETA O LUCHADOR (93-95, 183-1 84, 257, 262, 920-921), que sin duda 

aparecía representado por la entrada de Heracles y su concreción de la hazaña 

"atlética" por excelencia: la liberación de Prometeo. 

Con respecto al PRIMER SUBSISTEMA PPJNC1PAL, el mecanismo de 

mostración de la imaginería alcanzaría su punto máximo, ya que el símil del MÉDICO 

ENFERMO se corporizaría ante el espectador con la figura de Quitón, quien aparecería 

al final de la trilogía como UN MÉDICO EFECTIVAMENTE ENFERMO, dispuesto a 

deponer su inmortalidad e intercambiar su situación con la de Prometeo, tal como lo 

profetiza Hermes en el Episodio IV (1026-1029). Por último, y en un pl2no 

conjetural, puede postularse para el TERCER SUBSISTEMA PRiNCIPAL, 

nucleado alrededor de la oposición LUZ/OSCURIDAD, la aparición en la tercera 

tragedia, PrP, de una PROCESIÓN DE ANTORCHAS, que pondría en el plano real el 

motivo del FUEGO CIVILIZADOR y al mismo tiempo mostraría la imagen del FUEGO 

presente a lo largo de toda la pieza conservada (7, 22, 109, 356, 368, 371, 498-499, 

649-65051  878-880, 917, 1043-1044). 

20 Corno ilbiilmnr: 146-148,262, 425-428. 
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7. CONCLUSIONES DEL ANÁLISIS FUNCIONAL 

Tomando en cuenta lo hasta aquí expuesto, podemos extraer las siguientes 

conclusiones: 

1 La ACCIÓN EXTERNA es la subvariable que menos influye en la frecuçriçja 

iiiigiativa. En Se y Su se comporta de manera independiente, dado que la tensión 

dramática ('y la subida consecuente de lenguaje connotado) se basa en el 

movimiento emotivo de los personajes y está prácticamente desprendida de los 

hechos de la escena (en ambas obras la acción que influye sobre la trama es con 

preponderancia extraescénica).En Pe la acción sobre la escena es prácticamente nula: 

se limita a la entrada y salida de los personajes. Casi lo mismo sucede en Pr, a 

excepción del encadenamiento del Prólogo y el hundimiento del Episodio IV. En 

el primer caso las imágenes acompañan la actividad escénica respondiendo a la 

particular manera en que Esquilo distribuye las imágenes a lo largo del texto, 

donde siempre se propone una exposición verbal abarcadora de los sistemas y 

subsistemas de la pieza, antes de organizarse estructuralmente y aparecer en escena 

como mostración simbólica. En el final del Episodio IV, el hundimiento es un 

clímax multilateral: dramático, emotivo, ideológico y,  en consecuencia, lingüístico-

estilístico. En Ag y Ch las actancias influyen en la frecuencia de imágenes en la 

medida en que la acción sobre la escena acompaña o no a la acción interna y 

tensión dramática. Por último, en Eu el paralelo es mucho más exacto, con 

predominio de la imaginería en la primera parte (con movimiento escénico 

acelerado) y descenso de todas las subvariables agenciales -incluidas las imágenes 

como refuerzo estilístico y sistema significante- en el largo remanso del Episodio 

M. 

i En 10 que toca a la ACCIÓN INTERNA, esta subvariable acompaña de manera global 

la frecuencia imaginativa. Sin embargo, su comportamiento independiente es 

llamativo en varias de las obras, sobre todo en la segunda parte de cada una de las 

piezas. Esto es en especial evidente en Pe y más aun en Se y Su, en estos dos 
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íiltimos casos por la estabilidad de 	eciie±rdi ímaginaiivacontrapuesta al gran 

movimiento anímico de los protagonistas. La ACCIÓN INTERNA y la frecuencia de 

irngenes se corresponden más estrechamente en Ch y Eu,  y en Pr y  Ag se asemeja 

con moderación a lo que ocurre con la TENSIÓN DRAMÁTICA. 

Y' En Pr hay una coherencia casi absoluta entre 	 y ççiencia 

iagjnatjya. Las curvas sólo se alejan en e Episodio 1V, sobre todo durante el 

diálogo estíquico que se establece entre el Titán y Hermes. No obstante, podemos 

afirmar que esto se debe a que en dicho diálogo la tensión dramática creciente se 

expresa por medio de una lucha verbal que apela a la estructuración retórica del 

discurso y al juego punzante de argumentos y contraargumentos, mezclados con 

los agravios que ambos dioses se intercambian. Es exactamente el mismo 

fenómeno que se aprecia en A(g. En efecto, aunque en esta tragedia la curva de 

frecuencia de imágenes acompaña en lineas generales a la tensión que deriva del 

desarrollo de las actancias, en algunas ocasiones se manifiesta independiente. Esto 

ocurre en la última parte del Episodio IVy en el Episodio V de A<g donde la caída 

de la curva es inversamente proporcional a la tensión resultante de la escena. Las 

causas por las que esto ocurre son las mismas que en Pr esa tensión resultante y 

creciente se expresa mediante una lucha verbal que apela a la retórica en un 

diálogo donde predominan las figuras de orden, las repeticiones y acumulaciones. 

Tensión dramática y curva imaginativa se corresponden en Pe, Se y Su; con las 

salvedades ya especificadas en cuanto al final de Se. Hay coherencia, pero la 

correspondencia es menos exacta en Ch y  Eu. 

( Nuestro análisis comprueba que el mecanismo general de presentación de las 

imágenes en el desarrollo agencial es semejante en todas las obras, incluyendo, por 

supuesto, a Pr. Este mecanismo consiste en un despliegue inicial en Prólogos y 

Párodos y una concentración posterior de grupos de imágenes en los puntos de 

máxima tensión dramática. Es un procedimiento típicamente esquileo, que influye en 
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Sófocles (aunque en éste se presenta de manera menos preponderante en el 

entramado del texto) y se va difuminando en Eurípides 21 . 

1' La actuación de la imaginería funciona es determinante en la çzççi&&ja 

atmósfera contribuyendo a la identificación catártica del 

espectador y a la decodificación comprensiva del mensaje poético de Esquilo, es 

decir: la mostración de la imaginería apoya la comprensión emotiva y racional 

del receptor del mensaje. 

1 Los illustrantia de las imágenes del cA y  también del cP se fundan habitualmente en 

la realidad de lo que sucede en escena. Esto aparece, con mayor o menor grado de 

plasmación dramática, en todo el colpus conservado; 

Los ilustrantia tienden a aparecer como ilbistranda en el texto, es decir, se delizan 

del sentido figurado al sentido propio en el plano discursivo; 

1 Este deslizamiento al sentido propio se traslada al discurso no sólo en menciones 

aisladas sino por medio de descripciones detalladas (por ejemplo, en la tempestad 

que cierra Pi). 

1 El punto máximo de concretización es el mecanismo de rnQsdi. 

imgeii, donde se verifica no sólo el deslizamiento al sentido propio sino el 

cambio de código. La imagen se traslada de la mimesis discursiva a la mimesis 

dramática, y  la metáfora aparece representada en escena por medio de la utilería, 

el vestuario, la escenografia y, podemos suponer, los efectos especiales. 

1 El mecanismo de-l—amQ-:itración es llamativamente semejante en Pry en la Or. Este 

rasgo es uno de los tantos que acercan y relacionan ambas trilogías. La mostración 

parece ser entonces un mecanismo dramático que se ha desarrollado con lentititud 

pero con constancia a lo largo de toda la producción esquilea, y que ha 

evolucionado hasta alcanzar su culminación en los últimos años de producción 

poética. La relevancia y acabamiento que alcanza el mecanismo de mostración en 

ambas trilogías es un elemento más para sugerir una datación tardía de la Prvm, 

21  Esta última afirmación no proviene de un trabajo textual exhaustivo -como podrá imaginarse-, 
sino que es resultado de las lectura frecuente y de una percepción preparada para captar los 
mecanismo de funcionamiento de la imagen poética en todo tipo de textos. 
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muy cercana a la Or. Las visiones del mundo en ellas expresadas (que no son 

opuestas sino perfectamente coherentes en su estructura profunda) constituirían el 

testamento poético de Esquilo. 

y' Por último, el mecanismo de mostración de la imaginería es típicamente esquileo. 

Sólo en Edzo Rej' la aparición de Edipo en escena luego de haberse cegado podría 

considerarse una mostración de la imagen de LUZ/TINIEBLAS desarrollada previa-

mente para acompañar el motivo de la VISIÓN22. Pero este motivo y su mostración 

son un caso aislado dentro de los sistemas de imaginería del co?pus sofocleo. Nada 

semejante puede advertirse en las obras de Eurípides. No existiendo ninguna otra 

noticia de un procedimiento semejante en la producción dramática del siglo V, 

sería muy dificil aceptar que un anónimo poeta tardío, imbuido del pensamiento 

sofistico y conmocionado por el derrumbe ateniense producto de las guerras del 

Peloponeso, se hubiera apropiado con tanta precisión de la técnica de la 

mostración. 

El análisis de la técnica aquí realiado prueba, el grado de fusión que alcanzan en la 

tragedia de Esquilo el fondo y la forma, el estilo y  el mensaje. 

y' El trabajo sobre la misma ha permitido obtener datos muy valiosos en lo que se 

refiere al modus op eran di de la imagen en cada una de las tragedias. Esta 

información, aun sin haberse constituido en prueba abrumadora en favor de la 

autoría, ha contribuido a realzar una impresión general favorable: el mecanismo 

dramático responde, al igual que el proceder estilístico, a una Lestalt  particular e 

intransferible. 

22 CREsPO (1991: 67-78). 
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CAPIT11LQJ 
ANÁLISISDELSISTEMA SEMÉMICO 

En este capítulo se estudia la configuración de TEMAS Y MOTIVOS en CAMPOS CONCEPTUALES, es 
decir, la configuración de los sistemas semémicos de las piezas del cA y el cP. Se presenta un 
extracto de los campos semánticos, así como el estudio individual de algunos de ellos, de modo 
de conformar un muestreo representativo. Luego del estudio individual se establecen los 
denominadores comunes y se prueba la homogeneidad estructural entre ambos copora: a) ios 
constituyentes de los campos conceptuales (o campos semánticos marcados) operan como 
significados de ios significantes que son las imágenes, es decir, son los il/ustranda de los illustrantia 
que las constituyen; b) la estructura de dichos sistemas semémicos responde estrictamente a la 
configuración y elementos de los sistemas y subsistemas de imágenes descriptos y analizados en el 
Análisis Estructural.. 

1. AcLcIoNEs PREVIAS 

Como es dable suponer, la presentación completa de todos los sistemas 

semémicos del A más el cP, sus análisis pormenorizados y comparación bilateral 

excedería con creces los objetivos de nuestra tesis. 

En consecuencia, este capítulo consiste en: 

+ un cuadro que resume la composición de los campos conceptuales de cada una de 

las obras; 

+ una presentación, en forma de muestreo representativo, de una estadística serial de 

algunos de los campos conceptuales de cada una de las piezas; 

•• el estudio de algunos de esos campos semánticos marcados; 

+ una síntesis conclusiva de la configuración general del sistema semémico. 

Nuevamente, Pe es la obra privilegiada en cuanto a la extensión del análisis que 

presentamos. 
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Para los supuestos teóricos que sustentan el análisis y la denición de los 

términos técnicos, remitimos a lo expresado en el Capítulo 2. Recordemos que 

consideramos campo semántico marcado o campo conceptual al conjunto 

organizado de lexemas que cubre por completo cierta área de significado relevante 

para la determinación de la temática de un texto. Estos lexemas se encuentran 

realzados en la estructura textual por su distribución y repetición y por su inclusión, 

en un segundo nivel, como ilustranda de las imágenes. Los illustrantia de las 

imágenes corresponden siempre a illustranda pertenecientes a los campos 

semánticos marcados. 

2. EL SISTEMA SEMÉMICO EN PERSAS 

2.1 Los campos conceptuales de FE - Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 

1. El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

CANTIDAD (I1AH®OZ). Es el más extenso de los campos conceptuales de la 

obra en cuanto al niimero de lexemas que a él se adscriben. Su objetivo es 

explicitar, por medio del refuerzo repetitivo, la inutilidad de lo cuantitativo silo que 

se le opone es la superioridad cualitativa, tanto con respecto a la superioridad de los 

sujetos humanos que luchan por los valores semánticarnente marcados como 

positivos (lo que se pone de manifiesto en el enfrentamiento de los ejércitos en 

Salamina)cuanto por el SALTO —cualitativo- que implica el favor de la divinidad. 

Un primer haz semémico es el que opone los pronombres indefinidosy adjetivos 

relacionados seme'micamente con ellos. Se ubica én las columnas exteriores del campo y 

presenta las cadenas opuestas MUCHO/TODO/INFINITO/INNUMERABLE/ 

DEMASIADO y POCO/NADA/UNO/NINGUNO. El segundo haz semémico —las 



1 ITAHeOE 1 	 491 

ProsperidadE- 

Mucho 	 lleno 
Todo 	 Denso 

Innumerable 	 Pleno 
Infinito 

Demasiado 

POBREZA 

Vacío Poco 
Desierto Nada 

Devastado Uno 
Ninguno 

1 ETPATOE 1 

Ejército agresor 
Multitud 

Pueblos aliados 

Tierra 
Asia / Persia 

Bárbaros 

Soberano / Rey 
Libre 

1 flOAEMOE 1 

I KPATOY, 1 

Ejército vencido 
Turbamulta 

Pueblos en retirada 

Europa / Hélade 
Griegos 

Súbdito 
Esclavo 

ANePOROE l 

	

Varones 	 Mujeres 

	

Esposos 	 Viudas 

	

Jóvenes 	 Viejos / niños 

1 HA$O 	1 

	

Esperanza 	 Ilusión 

	

Confianza 	 Inquietud 

	

Alegría 	 Temor 

(bIUN 

ZJus 	 Ate 
Dios 	 Daimon 
Ares 	 Alástor 
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columnas interiores del campo- consiste en la oposición bipolar de adjetivos 

caljficativos que apuntan semémicarnene al semema de la cantidad: LLENO/DENSO/PLENO ~ 

VACÍO/DESIERTO/DEVASTADO. Dichos adjetivos, que al principio son 

semánticamente neutros o no marcados, van tomando en el transcurso de la obra 

rasgos connotativos emotivos, hasta que ésts se vuelven predominantes. Este 

campo conceptual apunta a remarcar la ideas de RIQUEZA, considerada primero 

positiva y  equivalente en apariencia a la PROSPERIDAD, que es un semisinónimo que 

agrega una idea más totalizadora y abstracta de ÉXITO, CURSO FAVORABLE, más allá 

de lo puramente material y señalando un estado más permanente e integral de los 

hombres o las comunidades. No obstante, la RIQUEZA se manifiesta a la postre 

como encubridora de la desgracia y  enemiga de la FELICIDAD y la PROSPERIDAD. Se 

genera por tanto una nueva oposición t?oO'toç :A 5?43oç que concluye por mostrar el 

verdadero resultado de la 3ptç: la POBREZA. La inversión semántica de los 

illustranda que constituyen este campo conceptual se refleja en la imagen RICAS 

VESTIDURAS :A ANDRAJOS. 

2. El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

EJÉRCITO (TPATO). Presenta un solo haz semémico en ambos poios 

opuestos: EJÉRCITO AGRESOR/MULTITUD/PUEBLOS ALIADOS y EJÉRCITO VENCIDO 

¡TURBAMULTA/PUEBLOS EN RETIRADA. El lexema EJÉRCITO genera a su vez un 

submotivo consistente en el señalamiento continuo y altamente connotado de las 

jerarquías militares: JEFES/ GENERALES/ CAPITANES, tendiente a recalcar el concepto 

de ORDEN como opuesto al DESORDEN. Pero se trata sólo de un ORDEN o 

ACOMODAMIENTO EXTERNO, no una verdadera ARMONÍA. En un segundo nivel, 

este campo conceptual actúa como concretiación del primero, ya que está constituido 

por el semema de la cantidad humana que se plasma en la utilización de sustantivos 

colectivos. El campo está sintetizado por los componentes antitéticos de la imagen 

ENJAMBRE :A CARDUMEN, que opera por medio de una degradación (en este caso, 

anirnaliación). 
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.3. El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

GUERRA (HOAEMO). Tiene también gran incidencia cuantitativa y  lo llena el 

campo de acción de la contienda y los elementos que caracterizan a los 

contendientes. Se originan así las series TIERA/ASIA/ORIENTE/PE.RSIA/ 

BÁRBAROS 	MAR/EUROPA/HÉLADE/OCCIDENTE/GRIEGOS. El primer par 

opuesto 	MAR) marca los ámbitos de desempeño guerrero; las restantes, 

sus representaciones políticas e imaginarias como UNO y OTRO (AsIA ~É HÉLADE; 

ORIENTE ~ OCCIDENTE; GRIEGOS :A BÁRBAROS). Por su parte, el núcleo TIERRA 

desencadena la subserie CIUDAD/COMARCA/REGIÓN/PAÍS. Como imagen 

sintetizadora del campo, encontramos las armas características de los 

contendientes, la oposición ARCO :A LANZA. 

4. El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del PODER 

(KPATO), y cómo se manifiesta en el sujeto humano. De allí que lo formen 

sustantivos y adjetivos que denotan categorías políticas y jerárquicas: 

SOBERANO/LIBRE :A SÚBDITO/ESCLAVO. Así como el motivo de la CANTIDAD 

predomina en los parlamentos del Mensajero y del Coro, el PODER es el campo 

conceptual elegido por aquéllos que en la estructura política de la sociedad humana 

son sus representantes, los REYES, en este caso, Atosa y Darío. Estos componentes 

de sentido propio connotado se concretan en la imagen PASTOR t- REBAÑO. 

S. El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de HOMBRE 

(ser humano) (AN®PHO). Está compuesto por la subcategorización del 

GÉNERO HUMANO en sexos y edades. Así como en el aparente poio de la FORTUNA 

se ubican los VARONES/JÓVENES/ESPOSOS metaforizados como FLOR/PLENITUD, 

los representantes del DESASTRE serán sus opuestos: 

MUJERES/VIUDAS/VIEJOs/NIÑos, que simbolizan la debilidad de la especie. 

Los campos conceptuales hasta aquí mencionados presentan un desarrollo 

cuantitativo y extensivo. Los dos siguientes muestran una presencia más restringida 

e intensiva. 
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El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

SUFRIMIENTO (flAOO), que es la expresión generalizada de los SENTIMIENTOS 

HUMANOS. Estos sentimientos se oponen por medio de las series de sustantivos 

abstractos ESPERANZA/CONFIANZA/ALEGRÍA :A ILUSIÓN! INQUIETUD/TEMOR. 

Estos sentimientos se expresan por medios sensibles, que incluyen los sentidos 

predominantes: DESCREPCIÓN CINEMATOGRÁFICA - VISTA :A LAMENTO/LLANTO - 

OÍDO, y son la consecuencia de las condiciones mentales y espirituales que operan 

en el hombre, sobre las cuales actúa la divinidad: ei43ouXta :A b0ptI. Las 

consecuencias del actuar de la divinidad en cada uno de los casos se manifestarán 

como ebgpcúv :A vóoç çpEvóv. En el plano del illustrans el campo conceptual es 

representado por las composiciones líricas que lo encarnan: PÉAN :A TRENO. 

El SÉPTIMO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

DIVINIDAD o LO DIVINO (FO ®EION). y es el central para la transmisión del 

universo conceptual. Opone las manjftstaciones de la divinidad que se ponen en juego 

en la tragedia: ZEUS :~- ATE; 9Eó ~ iaicóç ttov, que indica su categoría ontológica 

y ARES 	(Yt(Op, que marca el dios de la guerra que condujo a la victoria 

adecuada a las leyes divinas y  al genio vengador que condujo a la ceguera y a la 

derrota militar. ZEus y ATE, por su parte, desencadenan la serie imaginativa que 

ejemplifica los efectos de la acción de los dioses: CAZA/TRAMPA/RED y 

YUGO/ARNÉs. Como veremos, la Ate ofrece en su imaginización la misma 

configuración sistemática que en Pr. 

2.2 Los campos conceptuales de FE - Registro serial. 

A continuación presentamos el registro de los campos semmnticos marcados 

principales de Pe. No son todos los existentes, pero se los ha elegido en función de 

su extensión, importancia estilística y  relevancia temática. 

Los cinco campos semánticos marcados o campos conceptuales elegidos son los 

siguientes: 



riquef<a/proçberidad (la CANTIDAD) 

lleno / vado, devastado, desierto (la CANTIDAD) 

joven,fior, plenitud / viejo (el HOMBRE) 

soberano, conductor (lefes), libre, pastor / súbdito, esclavo, rebaflo (el PODER) 

multitud, ejército, pueblos (el EJÉRCITO) 

sustantivos colectivos (la CANTIDAD) 

2.2.1 RIQUEZA / PROSPERIDAD 

+ Sustantivos 

1TXOíiTO9 (162, 168, 237, 250, 751, 755, 842)- - 7 
• 6Xos (164, 252, 709, 756, 826) ----------5 
• Oroaupós (238, 1022) ------------- ---2 
• xpínlaTa (166) 
• ¿ipyupo (238) 

xXi8ii (608) 	 Total: 17 

• Adjetivos 

• iroXiipuaos' (3, 9, 45, 53) -------4 
• d4»'€ós (3) 
• XpU06)'0V0Ç (80) 
• XPUaEÓGTOXI109 (159) 
• dXp1jIaT0 (167) 
• €i,€íiovoç (181) 
• (ox) &rr€í,Ouvos (213) 	 Total: 17 

TOTAL: 27 

2.2.2 LLENO / VACÍO 

+ Sustantivos 

• dváaTaa19 (108) 
• ic€vav6pLa (730) 	 Total: 2 
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+ Adjetivos 

• 1T€porrToX1 (65) 
• dTr6pO11To (348) 
•É prioç (734) 
• povás' (734) 
• K€VÓÇ (484, 804) -----2 Total: 6 

+ Verbos 

• Xdiiü (128, 139, 159, 479, 480, 804, 961, 962, 985, 985) --10 
• TInTXrIIn (134) ---- - ------------------------------------------------ 1 
• Trp9w(I78,I056) ------- - ----- - ---------------------------------- -2 
• Octpw (244, 272, 282, 451) ------------------------------------- 4 
• KaTa9€í.pw (251, 345, 716, 729) --------------------------------4 
• 6XXU11L (255, 446, 461, 534, 670, 728, 1016, 1076) -----------8 
• diróXXupi (278, 328, 475, 551, 561, 652, 733) ----------------- 7 
• 	pcpów (298) -------------------------------------------------------1 
• 	aTro0dpw (464) ------------------------------------------------- 1 
• &óXXuiiai (483, 590) ----------------------------------------------2 
• 	Kev&o (549, 761) -------------------------------------------------2 
• aT€pw (371, 580) -------------------------------------------------2 

KØLVÜ) (679, 927) ------------------------------------------------2 
* KEV&) (718) 
• chioX€(irt (962) 	 Total: 48 

TOTAL: 56 

2.2.3 JOVEN/FLOR/PLENITUD - VIEJO 

+ Sustantivos 

• 1rpcci3€'ta (5) ------------------------1 
• tax (12, 149, 590) --------------3 
• dv80 (60, 252, 618, 925) --------4 
• flp (512, 544, 681, 733, 923) 5 
• dXKY (594, 928, 953) --------------3 
• vcoXaLa (670) ----------------------1 
• &i)TOS (978) ------------------------1 Total: 18 
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+ Adjetivos 
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• TraXaLóS (17, 103, 158, 615, 703) 	- 5 
• dpao (141, 658, 696, 775) ----------4 

dqj.atoç (441) ------- - ---------- -1 
• y€paióç (156, 264, 682, 704, 704, 832) - - - 6 
• ypwv (582, 732) ------------------2 Total: 18 

TOTAL: 36 

2.2.4 SOBERANO-conductor-fefe-Jibre-pastor/SÚBDITO-escJavo-rebaflo 

+ Sustantivos 

• 	¿íva 	(5, 232, 378, 3831  4431  565, 762, 787, 8749  969) --- ----- - ----------- - ----- 10 
• 	f3aaiX€ (6, 23, 24, 44, 59, 144, 151, 234, 532, 629, 6345  8555  918, 929) --- 14 

Tay6S(23,324,480) --------- --------------------------------------------------------- 3 
• roxos (24) ------------------- - --------------------------------------------------------- 1 
• opos (25) ---------------------------------------------- - ---------------------- - ------- 1 
• éiTWl) (38) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 
• dpw (36, 74, 329) ------------------------------------------------------------------- ------- 3 
• 'flS 	(79) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 

Trot4lavópLov (75) ------------------------------------------------------- - ---------------------- 1 
• pxaioç (129) --------------------------------------------------------------------------------- 1 

3aaX€ta (151, 623) --- - ---------------------------------------------------------------------- 2 
• ¿vaaaa (155, 173) ---------------------------------------------------------------------------- 2 
• 8€aTrÓT1 	(169, 668, 668, 1049) --------------------------------------- - ---------- ----  --- 4 

i)TrI1K009 (234, 242) ------------------ - -------------------------------------------------------- 2 
• lTolJlávÜp (241) -------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 8o€'Xo 	(242, 745) ------------------------------ ----------------------------------------------- 2 
• XLXaPXO 	(303) ------------------------------------------------------------------------------- 1 

¿hTapos (327) 	------------------------------------------------- ------------------------------- 1 
• vaiapos 	(363) -------------------------------------------------------------------------------- 

• 1TE19ap)(o9 (374) ------------------------------------------------------------------------------- 1 
• TóapoÇ (556) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• ¿LKTÜ)p(557) ----------------- - ------------------------------------------------------------------ 1 
• f3aXXv (657, 657) ----------------------------------------------------------------------------- 2 
• 8UVciaT 	(675, 675) ----------------------------- --------------------------------------------- 2 
• dVáKTWp (651) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• IUp1oTa7ó9 (993) ----------------------------------------------------------------------------- 1 
• 1yy€p.v (315, 765, 640) --------------------------------------------------------------------- 3 

wp1óvTapo(314) -------------------------------------------------------------------------- 1 
• 6íolToç (44) ------------------------------------------------------------------------------------- 1 

Total: 66 

+ Adjetivos 
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• 13aaLX€ios (8, 66, 589, 661) 	- 4 
• 6o'XLoS (50) 	 - 1 
• 	X€O€po (593) 	 - 1 
• TravTapKís (855) 	 - 1 Total: 7 

+ Verbos 

SLÜSKIO (84) ----------------------------------1 
iráyw (85) ---------------------------------1 

• KT) (102, 149, 338, 738, 750) -----5 
• TrLcTK1ITrT(o (104) --------------------------1 
• dváücrj (96) --------------------------------1 
• 1TpOO1TITV(i) (152, 588) --------------------2 
• KoLpaVct) (214) -----------------------------1 

1T€tL1 (241, 828, 555)--------------------3 
1T16EO1TÓú) (241) --------------------------1 

• 	X€uO€pu (403, 403) ---------------------2 
• Xi 	(592, 594, 913) ---------------- ------- 3 
• 	ayw (764) ---------------------------------1 
• KpaTl'w() (900) ------------------------------1 Total: 23 

TOTAL: 46 

2.2.5 MULTITUD, ejército, pueblo, sustantivos colectivos 

•:• Sustantivos 

• cYTPaTÓS (66, 92, 129, 158, 177, 235, 236, 241, 244, 255, 283, 345, 355, 384, 412,439, 
452, 466, 482, 501, 517, 534, 656, 716, 721, 728, 731, 748, 765, 773, 780, 
797, 803, 1002, 1014, 1063) ---------------------------------------------------------37 

• aTpa-rlá (9, 25, 534, 858, 918) -----------------------------------------------------------------5 
• TOÇ (20, 366) -----------------------------------------------------------------------------------2 
• TrXfiøoS (40, 166, 334, 337, 342, 352, 413, 429, 432, 477, 803) ----------- -- ----------- 11 
a óxXos (42, 54, 956) --------------------------------------------------------------------------------3 
• É1 0V09 (43, 57) ---------------------------------------------------------------------------------------2 
• Xaóç (92, 127, 279, 383, 593, 729, 770, 789, 1025) ----------------------------------------9 
• cyTpdT€uIIa (117, 335, 423, 469, 720, 758, 791) ---------------------------------------------7 
• y€v€ft (80, 912) -------------------------------------------------------------------------------------2 
• 6uXo (124, 1029) ------------------------ - ------------- - ------------------------ - --------------- --2 
• yvos (146, 185, 324, 434, 516, 818, 1013) --------------------------------------- -----------7 
• dv6poiiXrj8€ia (235) ---------------- - --------------------------------------------------------------- 1 
• dpi01ióç (339, 432) ---------------------------------------------------------------------------------2 
• 8€içáç (340) -------------------------------- -----------------------------------------------------------1 
• XLXLÓS (341) ----------------------------------------------------------------------------- ------------1 
• cJTÓXOÇ (400, 408, 416, 795) ---------------------------------------------------------------------4 
• f3óXoç (424) ------------------------------------------------------------------------------------------1 
• crifivo (128) ----------------------------------------------------------------------------------------1 
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• .tVp1d9 (927) 	 1 Total: 

99 

+ Adjetivos 

• 	TroX 	(25, 46, 176, 184, 236, 244, 251, 269, 288, 330, 402, 459, 500, 509, 510,513, 
537, 707, 707, 724, 748, 748, 751, 780, 800, 843, 845, 925, 1023) ---------------- 29 

• 	roXu0pé,1Euv (349) ------------------------------------------------------------------------------- 1 
dvápiOioç (40) ----------------------------------------------------- - -------- - --------------------- 1 

• 	1TOXl)XE1p (83) ----------------------------------------------------------------------- - -------------- i 
• 	TroXuvaT1s (83) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	Xaotrópo 	(113) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 
• 	Keváv8pos 	(119) -------------------------------------------------------- - --- - --------------------- 1 
• 	iToXav6pos (9, 73, 533, 899) ----------- - ------------- - --- - ------- - ---------------- - ---- - ------ 4 
• 	IIyas (223, 33, 37, 88, 119, 163, 300, 433, 723, 725) -------------------------------- 10 
• 	oX&yoi4os (71) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	1TáLLKTO9 (54, 903) ---------------------------------------------------------------------------- 2 
• 	yuvaLKo1TXO1 	(121) ---------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	¿ívav8poç (166, 289, 298) ---------- ------------------------------------------------------------ 3 
• 	iraqiiyijs (269) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	IToxVpa«q (275) --------------------------------- ---- -------------------------------------------- 1 
• 	Trávvuoç (382) -------------- --------------------------------------------------------------------- 1 
• 	óXíyos 	(330) ------------------------------ - -------------------------------------------------------- 1 
• 	TroXú1Tovoq(320) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	T000UTáPLGIIOS (432) ---------------------------------------------------------------------------- 1 • 	irX€tyøoç (284, 327, 490) ----------------------------------------------------------------------- 3 

iToXuiT€vOíç (547) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	1Tai4a1j9 (612) ------------------------------------------------------------------------------------ 1 
• 	irai6poç (618) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	uavaíoXo, (630) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	TravTaXáç (637) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	TrOXl',KXaUTos (674) --------------------------------------------------------------- - ---------------- 1 
• 	iioX'8aKpu9 (938) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	ravo5Xi1s' (732) -------------------------------------------------------------------- 1 
• 	inrpiToXus' (794) ------------------------------------------------------------------ 1 
• 	'rraOpo 	(800) - ---------------------------------------------------------------------- 1 
• 	1TcíV8UPTO9 (941) -------------------------- - --------------------------------------- 1 
• 	peyáXaToç (1016) ---------------------------------------------------------------- 1 
• 	í3a16s (448, 1023) ------------------------------------------------- - -------------- 2 
• 	6L6ujios 	(1033) -------------------------------------------------------------------- 1 
• 	TpLTrXOÜs (1033) ------------------------------------------------------------------ 1 Total: 	80 

+ Pronombres 
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• OiT€ TL (14) 	 - i 
• Trd9 (58, 61, 75, 126, 219, 234, 246, 254, 255, 260, 273, 278, 282, 294, 

339, 353, 363, 371, 378, 379, 383, 387, 391, 395, 398, 400, 405, 
410, 416, 422, 449, 449, 458, 466, 496, 516, 552, 583, 600, 603, 670, 
679, 699, 709, 713, 716, 718, 743, 749, 769, 771, 834, 860, 976, 979)--- 55 

• Oi'T19 (87, 242, 414) -------------------------------------------------------------------------3 
• É KGTOÇ (136, 381) -------------------------------------------------- - ------------------------ 2 
• &ov(167,441,508,864) ------------------------------------------------------------------4 
• ¿iraç (249, 464, 763, 785) ------------------------------------------------------------------4 
• o&v (209, 278, 756, 842) -----------------------------------------------------------------4 
• .upio (301, 981, 981) ----------------------------------------------------------------------3 
• dç (313, 431, 327, 462, 975, 763, 251) -------------------------------------------------7 
• TPLUP1O9 (315) ------------------------------------------------------------------------------1 

1T€VT1KOVTa Tr€VTáKLS (323) ----------------------------------------------------------------1 
TpIaK&S &Ka (339) ---------------------------------------------------------------------------1 

• TpES (366) -------------------- - ---------------------------------------------------------------- 1 
• 	KaTbI/ & 	TrTd (343) --------------------------------------------- - ------------------------- 1 
• &Ka (429) --------------------------------------------------------------------------------------1 
U npóTras' (434, 548) - ---------------------------------------------------------------------------2 

T0cY0DT09 (1015) --------- - -------------------------------------------------------------------- 1 
Total: 92 

Verbos 

• irxi!jew  (272, 420) --------2 
• 	Xr8ú (421) ---- - -------- 1 Total: 3 

+ Adverbios 

U ¿yav (10, 215, 515, 520, 794, 827, 1026) ----- ---------7 
a Oi'TL rr (179) -------------------------------------------------1 
U oi6ap 	(240, 716) -----------------------------------------2 
a TrayKáK( (282) 
U o8aFI (385) 
a t.ui6aiiá (431) 
a [nj8É-ffw (435) 

oi'i6aioí', (498) 
a Tra1TnST1v (729) 	 Total: 16 

TOTAL: 290 

2.3 El campo conceptual del HA H 01 
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Según señala MICJ4ELINI 1 , la palabra itXfiooç es rara en el resto del ze4, por 

lo que el número de veces que aparece en Pe es significativo. 8 de los 11 ejemplos 

aparecen en la escena del Mensajero, entre el final del catálogo de los muertos 

persas (331) y  el comienzo del último discurso en esa escena (479). Afuera de Pe, 

sólo aparece en Su 469, también en contexto marino. Por tanto, el acento sobre 

iúOoç coincide con la narración de los hechos de Salarnina. 

Otras instancias del lexema estan constituidas por la mencion en los 

anapestos de apertura (40), donde los marineros egipcios son llamados "ter,ibles e 

innumerables en multitud'. El sentido tiene que ver con el significado: CANTIDAD, y de 

una masa de seres humanos. En 166 es también altamente significativo: ocurre en el 

discurso trocaico de la reina, que incluye una serie de temas de reflexión 

importantes para la obra que se establecen como generalizaciones morales (como el 

último discurso en troqueos de la Sombra de Darío). A la reina le interesa la 

relación entre t?toroç y 51 10oç (163-164). La LUZ no brilla sobre la POBREZA. Es 

como la rtjn, algo que tienen los RICOS. La MASA DE COBARDES sugiere que ambas 

mitades de la oposición pueden volverse idénticas, porque en Salamina, la fuerza 

del EJÉRCITO persa se convierte en una MASA DE COBARDES. 

En la larga escena en trímetros del Mensajero, se subraya la ventaja numérica 

de los persas por la repetición de 7tMOoç y  sus cognados, y aparece la asociación 

habitual entre los ejércitos bárbaros y  el concepto de MASA INDIFERENCIADA a 

pesar de su ENORME DIVERSIDAD. Esto se verifica en el catálogo (302329) 2,  que 

refleja la falta de identidad cultura1 3. Este ejército MULTITUDINARIO está unido y 

opuesto a su ÚNICO JEFE ONMIPOTENTE. Esto los enfrenta a los GRIEGOS, que NO 

SON ESCLAVOS DE NADIE (242). 

'MICHEuNI (1982: 88). 
2  Sobre la significación política del catálogo, véae GOLDI-IILL (1988:192-193). 

No obstante, por sus reminiscencias épicas, podria tener también, además de intención 
peyorativa, un valor honorífico o de reconocimiento a la significación de la grandeza y diversidad 
del ejército. Véase BARRETr (1995). 
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La mayor cantidad de apariciones del lexema itMeoç aparece en la escena 

del Mensajero: 4 en 21 versos (331-352) que preceden la narración de la batalla 

(334, 337, 351-352). Todos los ejemplos son similares en significado: NÚMERO, 

MONTO, CANTIDAD, pero admiten también un significado secundario DE MAYORÍA, 

NÚMERO PREPONDERANTE, lo que sugiere la superioridad de número de ios persas 

sobre los griegos.. En la narración del ataque en los estrechos (412-430) aparecen 

no sólo 7tfiooç sino sus verbos cognados 1r110xo y iXieco. A medida que progresa 

la masacre, EL MAR MISMO DESAPARECE BAJO EL FLUJO DE LOS MUERTOS HUMANOS. 

Esto lleva a la identificación de los muertos y moribundos con los peces, que son 

capturados EN GRAN NÚMERO para ser aporreados y carneados en los vados 4 . 

Al final de la narración aparece it2fl9oç dos veces más, en 429 y  432, 

enfatizando que la multitud de males es equivalente a la multitud de muertos. 

Aparecen las palabras ato iyyopo (430), que significa "contar ordenadamente" e 

implica, sin establecerlo, el error estratégico de confiar sólo en el número, y 

toaou'rptOj.tov (432), hápax esquileo que remarca en forma tautológica el acento en 

el número y  la enumeración. El verbo iitX(iaatj.0 (430) anticipa la repetición de 

en 432. Su aparición en boca de la reina (477) cumple la misma función de 

recapitulación. 

La aplicación del campo conceptual de la CANTIDAD a la marcación y 

acrecentamiento de la descripción del desastre de Salarnina retorna en el discurso 

de la Sombra de Darío, en el último episodio de la tragedia (791). La expresión 

pleonástica da cuenta de la redundancia de un EJÉRCITO SUPERPOBLADO, cuyo 

NÚMERO impide el avance y  hace que el aprovisionamiento sea un problema. El 

principio general del FRACASO DEL EXCESO es común a los errores tácticos 

cometidos tanto por mar cuanto por tierra. 

Ahora bien, como señalamos en el capítulo 4, la idea de que los PELIGROS 

DEL ÉXITO están enraizados en la naturaleza humana misma están ampliamente 

' Existe una relación con I/XXII.218, en que Aquiles ofende al Escamandro llenando su corriente 
con una multitud de muertos troyanos. 
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representados en el pensamiento griego arcaico y clásico, poético y filosófico, y 

se expresan habitualmente por medio de los términos i53pt9 y &rii, sus cognados y 

semisinónimos. La teoría de que la IUQUEZA es peligrosa para el que la posee 

aparece en el discurso final de Darío, una vez que el significado que está detrás del 

motivo del NÚMERO EXCESiVO ha sido explicado. La palabra clave ic2Ooç ya no 

está en la superficie textual, pero los conceptos que sembró están en todas partes. 

A la referencia al EXCESO EN LA ESTRATEGIA, 	pitó2ouç &yav (794), corresponde 

la falta moral de Jerjes, 'r6v 	epiój.wv ¿yav (827). fli.flOoç sólo aparece 

lateralmente para describir el ejército de Mardonio (803). 

Aquí el uso del lexema núcleo del campo conceptual marca un quiebre y  un 

cambio de dirección. Lo que queda son las implicancias morales que serán 

desarrolladas en el último discurso, en que la imaginería se deriva de las 

asociaciones del CRECIMIENTO EXCESIVO y la HIPERABUNDANCIA con la 1'43ptç. La 

corriente de agua, desplazada durante muchos versos, reaparece con la mención del 

río Asopo, que nutre la llanura beocia cerca de Platea (806). Esta aparición del tema 

de la fertilidad conduce a la imagen central dél pasaje, donde esa fertilidad aparece 

como pervertida y terrible (820-822), donde los illustranda de las operaciones de la 

agricultura son iptç y  &rrj. La cosecha de ícri corresponde, sobre la tierra, al 

abandono de la abundancia de cadáveress persas en las aguas de Salamina. En 

ambos casos, la FALSA ABUNDANCIA incluye la ironía de que las muertes 

representan un mal inequívoco para los persas y un buen augurio para los griegos 5 . 

Subrayando la imagen del floreciniiento de bpptç y  la cosecha de &tr aparecen los 

#erbos bf3pía y 3pioi' La SOBREABUNDACIA DE RECURSOS conduce a una 

inversión semántica inevitable: la HINCHADA PLENITUD del poder persa tiene su 

necesaria COSECHA DE 

Las imágenes tienen todavía un eco en el Kommós final. El &ztjiav ha 

PODADO (ittpEv, 921) al pueblo y  el Coro se lamenta por la FLOR DE LA TIERRA 

C£ al respecto PETROUNTAS (1976: 27). 
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(926-927). Por úlrimo, en 1035, resume la pérdida de hombres dicendo que 

aevoç U0101ATI. 

Como conclusión, podemos afirmar que el campo conceptual de la 

MULTITUD aparece a lo largo de la pieza como fundamento para la aparición de la 

imagen de la iptç, sin ser parte de ella en sentido estricto. Su relación con la idea 

de PLENITUD y FLUJO ACUÁTICO, preponderante en la primera parte de la obra, 

cede su lugar y el concepto se dirige a preparar y reforzar una nueva imagen: la 

fértil cosecha de &tr. 

EL SISTEMA SEMÉMICO EN SIErii COZVTRA TEBAS 

El cuadro resumen de los campos conceptuales se presenta en la página 

siguiente. 

3.1 Los campos conceptuales de SE - Presentación global 

El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

AUDICIÓN, central en la determinación de las d?/irencias  ,genéricas entre 1/ARONES5 

MUJERES. Del lado masculino quedan los lexemas relacionados con los sememas 

PALABRA y ORDEN (verbal). Del lado femenino, los opuestos de la PALABRA: el 

SILENCIO, el GRITO, el LLANTO y el CANTO (fúnebre). RUIDO y ALBOROTO son los 

modos en que el género femenino percibe (en forma negativa y agresiva) al género 

masculino. 

El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

ESTADO MENTAL En los extremos hallamos los lexemas olDuestos 

SENSATEZ/PRUDENCIA/oxppoaívfl, correspondientes al género masculino, a las 

que se unen la MESURA/CONTENCIÓN y la VALENTÍA. Al género femenino le queda 

la INSENSATEZ/vota. Por otra parte, el ATAQUE EXTERNO de los soldados argivos 



1 AUDICIÓN 1 
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Silencio Grito Ruido Palabra Orden 
Llanto Alboroto 
Canto 

•_______________________ ESTADO MENTAL 

Sensatez Mesura 	Valentía Cobardía 	Menadismo Kóttoç 	Insensatez 
rudeiwia 	Contención Locura 3ptç 	(Lvoicx) 
cxppoaívii &af3ta 

aiaXi)vll 

TIERRA 

[Entierro] Herencia Madre Región Tierra 
[ Tumba] Reparto Nodriza País Suelo 
1 	Túmulo 1 Lote Abuela Patria Nativo 
1 Sepultura 1 41 Paterno Labrantío 

L Fosa J Suerte Materno 
Siete 

FAMILIA / CIUDAD 

Casa Familia Ciudadano Ciudad 
morada Estirpe Ciudadela 

Linaje Sede 
Torre 
Puebl  o 

GENERO 

VARÓN MUJER 

Rey General Caballo 	Criatura Cautiva Muchacha 
Jefe Gigante 	Potrilla Esclava Virgen 

Capitán Monstruo Lecho 

1 NUTRICIÓN/SIEMBRA  1- 
Cosecha 	 Nutrición Siembra Frutos 

Alimentación Semilla —*Caídos 
Crianza Sembrado —Cortados 

Educación Simiente --Amargos 
Raíz 

Brote 
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es retratado por las series conceptuales Kó 	oÇ/1ptÇ/(ca3Et(x /ataXí)vT y 

MENADISMO/LOCURA. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la TIERRA. 

En su aspecto positivo de TIERRA NUTRICIA, desencadena la serie TIERRA/SUELO 

NATIVO/LABRANTÍO, y se despliega también, en sus connotaciones políticas, como 

REGIÓN/PAÍS/PATRIA. La TIERRA es MADRE/NODRIZA/ABUELA, y el SUELO, 

PATERNO/MATERNO. En su aspecto inverso negativo, la TIERRA es objeto de un 

REPARTO/LOTE de la HERENCIA, que se relaciona con el campo semántico de la 

SUERTE y el NÚMERO SIETE. Por último, la TIERRA FUNERARIA se abre en el motivo 

del ENTIERRO con los lexemas TUMBA/TÚMULO/SEPULTURA! FOSA. Sobre su 

inclusión o no en el análisis general hablaremos más adelante. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por e1 motivo de la 

FAMILIA como concepto opuesto al de la CIUDAD: I'ENOE/oIKo:ArIoAIL 

La CIUDAD se despliega enla serie CIUDADELA/SEDE/TORRE/PUEBLO, como 

refugio y razón de ser de los CIUDADANOS. Su campo semántico opuesto es el de la 

CASA/MORADA, que mediatiza a la FAMILIA/ESTIRPE/LINAJE. 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

GÉNERO,con sus sememas opuestos VARÓN :A MUJER. El VARÓN se despliega en 

tres series secundarias: como REY, como GENERAL/JEFE/CAPITÁN (marca positiva) 

y como CABALLO/GIGANTE/MONSTRUO (marca negativa). La mujer desencadena 

también tres series: MUCHACHA/DONCELLA/VIRGEN, CAUTIVA/ ESCLAVA/LECHO 

(metasememia metonímica) e imaginizada como CRIATURA! POTRILLA. 

El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

NUTRICIÓN y la SIEMBRA. Todo este campo, que en principio está marcado 

como positivo, sufre una inversión semántica para adquirir una fuerte connótación 

negativa. Se despliega en cuatro series: COSECHA, NUTRICIÓN/ 

ALIMENTACIÓN/CRIANZA/EDUCACIÓN, SIEMBRA/SEMILLA/SEMBRADO/ SIMIENTE 

y FRUTOS (CAÍDOS-CORTADOS-AMARGOS) /RAÍz/BR0TE. 
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3.2 Los campos conceptuales de FE - Registro serial 

A continuación presentamos el registro de algunos de los campos semánticos 

marcados principales de Se. 

ruido/alboroto/canto/palabra/grito (la AUDICIÓN) 

sensatei insensateZ (el ESTADO MENTAL) 

varón / mujer (el GÉNERO) 

tierra madre (la TIERRA) 

ciudad (FAMILIA/CIUDAD) 

nodrka/ nutrición/crianra (NuTRIcIÓN/sIEMBRA) 

siembra / fruto (NUTRICIÓN/SIEMBRA) 

3.2.1. RUIDO/ALBOROTO/CANTO/PALABRA/GRITØ 

+ Sustantivos 

' 	poí.uov (7) ---------------1 
oTiwy.ta (8, 1023) -------2 

• 6áKpu (50, 964) -----------2 
• OTKTOS (51) -----------------1 
• 06yyos (73) --------------1 
• f3oij (84, 269, 394, 487) 4 
• oíç (25, 84) ----------------2 
• iráayo (103, 239) ------2 
• KT&rrOç (100, 103) --------2 
• c1VTT (147) -  ----------------- 1 
• OTÓVOÇ (147, 900) --------2 
• 8ToÍ3O (151, 204, 204) 3 
• Kóvaf3os (161) -------------1 
• KÜ)KUTÓÇ (243) -------------1 
• píayia (245, 475) ------2 
• dpayp.óç (249) -------------1 
• óXoXoyp.ó (268) -----------1 
• rroí4u'yia (280) ------------1 
• KXayyij (381) -  --------------- 1 
• KOSSÜ)l) (386, 399) - ---------2 
• acíX1TL'y (394) --------------1 
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• iiXo (835) 	 - 1 
• uvauXía (839) 	- 1 
• Opfvoç (863, 1064) 	- 2 

iu'oç (867) -----------------1 
• 'rraiáv (635, 869) ----------2 
• yóoç (657, 854, 917, 964, 967) -------5 
• Xóyo (847, 848) -------------------------2 
• XITI!i (142, 172, 215, 320, 626, 640) - 6 
• ros (264, 443) --------------------------2 Total: 56 

+ Adjetivos 

1 'rroX,ppoOoç (7) 
u ¿h'au6oç' (82) 
u ÓTFXOKT&rTOS (84) 
u ópóTuTros (86) 
u &yáaTovoç (99) 
u K(i46Ç (202) 
u 	piaTóKTuiroç (204) 
u ófryoo (320) 
u L€LÓOpOoS (331) 
a aTóIlapyos (447) 
u 1uKT11p6KoI1TrO (464) 
u a1rr&rrov09 (917) 
u dxá€iç (915) 
u rrávSupToç (969) 
u &yooS (1063) 
u 1OVóKXauTo9 (1063) 
u u&yIcXauToç (368) 	Total: 17 

+ Verbos 

1 	
ir1v(i) (7) --------------------------------------1 

u GTV(i) (247, 872, 901, 901, 968) --------- 5 
a í3oáw (64, 89, 329, 381, 392, 468) -------6 
u 9popai (78) -- -------------------------------- 1 
u 	pwi (85, 350, 378) ----------------------3 
u KaXXáu) (115, 761) ------------------------2 
u IlLvúpollaL (124) -----------------------------1 
• dUTÜ (145, 384, 639) ---------------------3 
u KX1) (151, 171, 171, 239, 565, 626, 837) -- 7 
u XÇÍaKÚ (153) ---------------------------------------1 
u XaKáCW (186) --------------------------------------1 
u aiw(186) ------------------------------------------1 
u 8cappo9) (192) ----------------------------------1 
u KXáCi) (205, 386) --------------------------------2 
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• drn5ü (143, 206) 	 - 2 
• dKO'w (38, 100, 100, 196, 202, 203, 245, 246, 246, 267, 581, 807) 	- 13 
• TrUXLVcYToI1(i) (258) --------------------- --------- 1 
• irauwíw (268) -----------------------------------1 
• 'KaXw (353, 579, 640, 698, 928, 223) -------6 
• KaTaaøílafvw (393) ------------------------------1 
1 i3pticíoiat (461) -------------------------------1 
• aup(ü (463) --------------------------------------1 
• iraXaXáCúj (497, 954) -------------------------- 2 
• ai6cíi (531, 591, 678, 1042) ------------------ 4 
• 1Tc 1aKXáC(J) (635) ------ - ----------------------- 1 
• SaKpúo (814) --------------------------------------1 
• cFrroXoXi' (825) --- - ----------------------------- 1 
• 	axw (868) ---------------------------------------1 

tiXi 	(869) ----------------------------------1 
• pá (810) --------------------------------------1 
• 4r.tL (851, 24, 428, 646) ----------------------4 
• KXaCU) (872, 920, 1058, 1068, 656, 828)-----6 
• 6aKpu)(ú (919) ----------------------------------1 
• Xy (1, 28, 76, 273, 375, 1026, 202, 647, 261, 480, 581, 972, 986, 993, 526, 568, 

451, 458, 632, 424, 555, 1012, 400, 895, 697, 609, 658, 489, 553, 742, 579, 
713, 619) ----------------------------------33 

• d)o,.iai (216, 266) -----------------------------2 
• GLá(z) (232, 250, 252, 262, 263, 619) ------6 Total: '125 

+ Adverbios 

1 (i) LXOaTÓvç (279) ---------1 
TOTAL: 199 

3.2.2. SOPHROSYNE /ANOÍA 

+ Sustantivos 

• Ouiás (498, 836) -------------2 
• 4OtTO9 4pcvGv (661) --------1 
• Trapávola (756) --------------- 1 
• 8ucí3ouXLa (802) -------------1 
• ¿ívota (402) -------------------1 Total: 6 

+ Adjetivos 

• 	i4pwv (186, 568, 610) ------3 
• IlctTalos (180, 438, 442). -----3 
• &ypio (280) ------- - ------------ 1 
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• 3Xa4í4púw (726) 	- 1 Total: 8 

+ Verbos 

f3ouX€xo KaKCS (223) 	 - 1 
• iiaívoiiai (343, 484, 781, 935, 967) ---- 5 
• dkúú (391) -----------------------------------1 
• f3aKxá (498) --------------------------------1 
• apapov (806) --------------------------1 
• 	pové (807, 425, 550) -------------------3 Total: 12 

+ Adverbios 

aú4póvwç (645) -------------1 
TOTAL. 21 

3.2.3. VARÓN / MUJER 

3.2.3.1 VARÓN 

• Sustantivos 

• dvjp (42, 57, 114, 197, 200, 230, 257, 282, 324, 346, 346, 365, 397, 412, 432, 436, 
438, 447, 464, 478, 502, 505, 509, 509, 519, 533, 544, 547, 554, 566, 568, 

598, 602, 604, 605, 610, 612, 644, 647, 651, 677, 679, 681, 717, 770, 772, 
794, 805) ---------------------------------------------------------------------- ----------49 

• ¿va (39, 131, 146, 372, 801, 921, 998) ---------------------------------------------------7 
dyvp(125) ----- - -------- - --------------------------- -- ----------------------------------------- 1 

1 yLyaç (424) ---------------------------------------------------------------------------------------1 
• dv8póTra1 (533) --------------------------------------------- - ---------------- - ------------------ 1 
• ¿Lpüw (674, 674) --------------------------------------------------------------------------------2 
• 1TLcyTáyI19 (815) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• cYTpa-rTn'ós (816) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• oXtapos (828) -------------------------------------------------------------------------------1 
• dvTírraXo (417) ---------------------------------------------------------------------------------1 
• 9aXarqrróXo (359) ------------------------------------------------------------------------------ 1 

Total: 66 

+ Adjetivos 

• 6UYEUVáTp (292) ----------1 

3.2.3.2 MUJER 
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• Sustantivos 

yuvíj (195, 197, 200, 225, 256, 645, 712, 927, 1038) --- 9 
• uap9voç (109, 171, 536, 602) - 4 
• KO1P1 (148) -------------------------------------------------------1 
• Opéiia (182) -----------------------------------------------------1 
• €ivij (364) ---------------------------------------------------------1 
• 6p.wt9 (363) -------------------------------------------------------1 
•é 6üSXiov (455) ----------------------------------------------------- 1 

+ Adjetivos 

dvao€ió (182) ----------1 
yuvau€ioç (188) ----------1 

• (ox) Ó.LLXTITÓS (189) -----1 
• (ol'IK) EKXOÇ (238) ------1 
• oxoip6 (257) ------------ 1 
• TUXLKÓS (454) ------------- 1 Total: 6 

+ Verbos 

• auvvaw (195) ---------------------1 
• (u) ¿tyav 	€poí3é.w (238) --- 1 Total: 2 

+ Adverbios 

u irrin16óv (328) ----------1 
• 	v6ov (201) -------------1 
• 	ü8€v (201) -----------1 

øi5paO€v (68, 193) -----2 
• dow (232) --------------1 Total: 6 

TOTAL: 99 

3.2.4. TIERRA MADRE 

+ Sustantivos 

• 'yfi-yata (16, 48, 69, 74, 105, 167, 304, 361, 567, 585,628, 640, 735, 821, 938, 949, 
1008) -------------------------------------------------------------------------------------17 

• .ITITI1P (16, 225, 416, 532, 584, 792, 1032) ------------------------------------------------7 
• 1TP0IIÓTwP (140) ----------------------------------------------------------------------------------1 
• XO(V (108, 477, 587, 588, 634, 668, 731, 818, 995, 1002, 1007, 1015) ------------12 
• TK1/OV (16, 686, 785) --------------------------------------------------------------------------- 3 
• voç (17) ------- - ---------------------------------------------------------------------------- - ------ 1 
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• 	TKOS (203, 677) 

2 
• 	Spa (271, 777, 1048) -------------------------------------------------------------------------- 3 
• 	iTaTpís (585) -------------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 

	
1i6ov (304, 733) --------------------------------------------------------------------------------- 2 

• 	ata(307) --------------------------------------- - ---------------------------- - ------- - -------------- 1 
• 	1ra 	(311, 72, 929) ------------------------------------------------------------------------------ 3 
• 	TÓKOS (372, 407, 504) --------------------------------------------------------------------------- 3 
• 	xrxJos 	(860) -------------------------------------------------------------------------------------- 1 
• 	¿tpoupa (601, 754) -------------------------------------------------------------------------------- 2 

Total: 62 

+ Adjetivos 

• TEKVOÓVO (928) ------------------------------------------------------1 
• dT€K1J09 (828) ----------------------------------------------------------1 
• 1TdTP109 (95) ------------------------------------------------------------ 1 
•E,yXWptoq (413) -------------------- -- ------------------------------- ----1 
• ya1áxo (310) ----------------------------------------------------------1 
• ITaTPC009 (582, 1010, 1018, 648, 876, 945, 640, 668, 914) 9 Total: 14 

+ Verbos 

TÍKTW (416, 437, 926) ---------------3 

+ Adverbios 

yfiø€v (247) --------------------------1 
• I1TTp60E1/ (664) ----------------------1 Total: 2 

TOTAL: 81 

3.23. CIUDAD 

+ Sustantivos 

• TróX1 (2, 6, 9, 14, 29, 46, 57, 71, 74, 77, 91, 106, 114, 139, 151, 156, 164, 169, 
175, 180, 183, 190, 215, 218, 220, 233, 250, 254, 257, 274, 302, 318, 330, 

418, 427, 434, 452, 471, 539, 572, 582, 627, 632, 647, 652, 749, 761, 765, 
773, 793, 795, 803, 804, 815, 820, 826, 900, 991, 1006, 1009, 1019, 1030, 	10 
42, 1046, 1067, 1071, 1072, 1075) ---------------------------------------------------68 

• 1TTÓXL9 (338, 345, 483, 501, 561, 843) -------------------------- ---------------------------- -6 
• ¿ÍGTU (345, 531, 47) ----------------------------------------------------------------------------3 
• 8fiios (199, 1006, 1044) ----------------------------------------------------------------------3 
• 1TóX1a.ta (63, 120, 247, 342, 478) -------------- 5 
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• Adjetivos 

• 1TOXÍT119 (1, 191, 237, 253, 299, 317, 605, 923, 1060) --- 9 
• ¶oXLaoo€oS' (69, 185, 271) ------------------------------------3 
• iToXtoOXog (822, 312) --------------------------------------------2 
• cjXXÓ1TOXLS (176) ----------------------------- - --------------------- 1 
• p, ValuoxL9 (130) ---------------------------------------------------1 

•áOTÓS (7) -----------------------------------------------------------1 
• OKLCJT1P (19) ------------------------------------------------------1 Total: 18 

TOTAL: 102 

3.2.6. NODRIZA/NUTRICIÓN 

• Sustantivos 

TpO 	(548, 665, 786) ---- 3 
• TpocfrSs (16) -----------------1 

iTaL6Ea (18) ----------------1 
• TpO4€'a (478) --------------1 Total: 5 

• Adjetivos 

• dpTLTpooS (333) ---------1 
• dpT1i-p€ç (350) --------- 1 
a 1T1iaaTt8Lo9 (349) -------1 Total: 3 

+ Verbos 

• rp4xo (19, 754, 792) --------------------3 
TOTAL: 11 

3.2.7. SIEMBRA/FRUTO 

• Sustantivos 

• Kap1T6 (357, 600, 618) ---------------3 
• a1p.La (474) ----------------------------1 
• Ca (755) -------------------------------- 1 
• í3XáaTTula (533) -------------------------1 Total: 6 

+ Adjetivos 

513 

1 
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• alrapTóç (474, 412) 	 - 2 
• ó.IocYiTópo (804, 820, 933, 934) ---------- --4 Total: 6 

+ Verbos 

• ¿KKapTTío1aL (601) --------1 
• crrreip (754) --- - ------------ 1 	Total: 2 

TOTAL: 14 

3.3 Los campos conceptuales de la TIERRA y la CIUDAD y la autenticidad del 

final de Se 

En el capítulo 4 estudiamos el PROBLEMA DE LA ATÉTESIS DEL FINAL DE LA 

PIEZA desde el punto de vista del sistema poético-significante. Ahora lo 

abordaremos a partir de ios campos conceptuales. 

Los campos semánticos marcados y el sistema de imaginería de Se se 

estructura alrededor de la oposición yvoç/iióXi 6. Dentro de los subsistemas 

dependientes de estos núcleos destacaremos aquí, también por cuestiones de 

extensión, sólo dos: el campo semántico que despliega el par bipolar nuclear 

mencionado, y&os/uóXiç, y el de otra oposición, dependiente pero de gran 

relevancia: tierra nutricia / tierrafuneraria. 

El campo semántico de TrÓXLS es el más resaltado dentro del sistema 

connotativo de la tragedia: el lexema mismo, sus sinónimos y semisinónimos y sus 

adjetivos derivados alcanzan 96 instancias, incluidas sus apariciones en el pasaje 

discutido: uóXis 68 veces (2, 6, 9, 14, 29, 46, 57, 71, 74, 77, 91, 106, 114, 139, 151, 

156, 164, 169, 175, 180, 183, 190, 215, 218, 220, 233, 250, 254, 257, 274, 302, 318, 

3305 41851  427, 434, 4525  471 3  539, 572, 582, 627, 632, 647, 652, 749, 761, 765, 773, 

793 3  795, 803, 804, 815, 820, 826, 900, 991, 1006, 1009, 1019, 1030, 1042, 1046, 

10675, 1071, 1072 5  1075); TrrÓXlç 6 veces (338, 345, 483, 501, 561, 843), iróXicriia 5 

6  Cf. CREsPo (1997: 285-294). 
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veces (63, 120, 247, 342, 478); ¿GTU 3 veces (345, 531, 47); &ioç 3 veces (199, 

1006, 1044); TrOXLTflÇ 9 veces (1, 191, 237, 253, 299, 317, 605, 923, 1060); 

TroXlcYcJoi',)(oç 3 veces (69, 185, 271); 1ToXLooç 2 veces (822, 312); 1SvcLiroXi9 1 

vez (130); ¿tGTÓÇ 1 vez (7). Por su parte, los campos semánticos estructurados a 

partir del lexema yvos' son los siguientes: yévoç 8 veces (140, 474, 654, 801, 807, 

813, 833 3  955 -se excluyen las instancias en que significa "genus, species"-); 

y€vEá 2 veces (952, 1069); 6ópo9 10 veces (49, 73, 232, 482, 700, 740, 851, 876, 

895 1  952); 66iia 5 veces (336, 479, 648, 880, 995). 

La tierra (nutricia y funeraria), con sus sinónimos, semisinónimos, adjetivos y 

adverbios derivados aparece 52 veces: y/yata 17 veces (16, 48, 69, 74, 105, 167, 

304 51 361, 567, 585, 628, 640, 735, 821, 938, 949, 1008); x0 12 veces (108, 477, 

587 5  588, 634, 668, 731, 818, 995, 1002, 1007, 1015); metaforizada como 1I1ITflP  7 

veces (16, 225, 416, 532, 584, 792, 1032); xpa 3 veces (271, 777, 1048); lTé8ov 2 

veces (304, 733); ¿poupa 2 veces (601, 754); TrpolláTwp  1 vez (140), 1TcLTp19 1 vez 

(585); ata 1 vez (307); xpaos 1 vez (860); TFáTpLOÇ 1 vez 95; yXPLoS  1 vez 

(413); yaLáoxos 1 vez (310); y0€v 1 vez (247); IIrTpó0€v 1 vez (664). 

Pero además del relevamiento cuantitativo, interesa aquí analizar la distribución y 

valoración positiva! neSativa de los lexemas. En la primera mitad de la pieza todos los 

componentes semánticos (tanto los lexemas marcados cuanto los segmentos 

imaginativos) están connotados positivamente. En la segunda mitad, se verifica la 

inversión semántica del eje positivo/negativo del sistema. El punto de inflexión 

semántico es la -rrepiir -rcia, la inversión de la situación trágica que se produce 

cuando Etéocles, a través de un breve proceso psicológico, se somete a la 

maldición de la Erinia y decide enfrentar a su hermano en la séptima puerta, 

proceso que se despliega entre los versos 653 y  719. La distribución y frecuencia de 

los lexemas connotados acompaña esta Tr€pL1TT€La. 

En efecto, señalábamos en el capítulo 4 que la inversión semántica se constata en 

todas las zonas del subsistema de imágenes que gira en tomo de la relación 

j/ciudad. En efecto, Tebas como tal se desdibuja en el texto, y cede su lugar a la 
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casa paterna, el yvoç maldito de los Labdácidas. La ciudad sale del centro del 

sistema y cede su lugar a la estipe, yvoç metaforizado como oticoç - 6óp.oç. Así, el 

Coro con stata el triunfo y la salvación de Tebas como conquista de la moradafamiliar 

¡Míseros, tomasteis por la fuerza la casa paterna! (876) 

Del mismo modo, Etéocles deja de ser ryj conductor de los ciudadanos cadmeos (1-3, 39) 

para convenirse en hf/o de Edipo (677). Por otra parte, el develamiento de los intere-

ses dinásticos de Etéocles, más allá de su función de gobernante, se verifica aun 

con mayor claridad en su último parlamento (648-748), donde el lexema itó2t.t9 no 

aparece ni una sola vez. 

En efecto, de los componentes del campo semántico de 11ÓXLS (100 en total), 

85 aparecen hasta el Estásimo III y posterior 8pfvoç del Coro, que comienza en 

822. La curva sufre una profunda caída en los siguientes 182 versos, hasta el 1005: 

sólo aparece 5 veces, para reaparecer en el pasaje atetizado en 10 oportunidades en 

77 versos; Fvoç y su campo semántico, fundamentales a partir de la 1T€pLTrT€1a, 

donde se concentra el 60% de sus instancias, aparecen sólo una vez en los 

anapestos finales del Coro (1069). Con respecto al campo semántico de la tierra, 

mayoritario a partir de la muerte de los hermanos, aparece sólo 5 veces en el 

Episodio IV, 3 de las cuales son usos metonímicos de "patria, país". 

El segundo campo semántico marcardo de Se que resulta relevante para 

nuestro análisis es el de la tierra nutricia / tierra funeraria. EN 1005-1078 NO 

APARECEN IMÁGENES RELACIONADAS CON ÉSTE CAMPO, LAS QUE SÍ SON 

FRECUENTES EN EL RESTO DEL CORPUS, Y SUFREN LA INVERSIÓN SEMÁNTICA YA 

SEÑALADA. Nos centraremos entonces en los constituyentes que conforman este 

campo semántico en el fragmento en cuestión. La tierra, que luego de la peripecia 

sólo aparecía en el texto como tierra funeraria, aparece aquí en 3 ocasiones sin 

ningún tipo de connotación: es un uso metonímico tan habitual que ha perdido casi 

por completo la carga connotativa: "tierra" se emplea como semisinónimo de 

Kácj.tou iro?ttat (1); Katcícov íva (39); OíSLlitou téicoç (677). 
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c'paliia país": ÉTr l divoíçt XOovó9  (1007), yí 	LXaiç KaTacrKa4xa 1̂9 (1008), 

KU6tIELWV XOovós (1015). Junto con xpav (1049), no son más que variantes del 

campo semántico de la 1TóXLS ya analizado. Ambos campos, que en la casi totalidad 

de Se se hallaban claramente diferenciados, se encuentran aquí confundidos. La 

connotación del campo se desplaza, en consecuencia, y sinecdóquicamente, a una 

parte de esa tierra, LA TIERRA QUE DEBERÍA RECIBIR LOS CADÁVERES DE AMBOS 

HERMANOS. Al menos eso esperaríamos, pero sorprendentemente, los términos del 

campo no hacen alusión ni una sola vez a esa tierra fúnebre que bebe la sangre 

derramada, a ese lote que los fratricidas compartirán en la muerte, a la inica herencia 

que poseerán de su padre Edipo. Por el contrario, y por medio de una especie de 

metonimia del continente por el contenido, esta tierra funeraria es reemplazada por 

la tumba, el túmulo, lafosa, el entierro~y los honores fúnebres, lexemas casi inexistentes en el 

resto de la tragedia, en la que no aparece preocupación por la ceremonia pública, la 

función simbólica y los deberes religiosos que ésta comporta, temática, eso sí, 

central en la Antgona de Sófocles: &uTFT€LV y KaTaOKa4Xí'L9 (1008), ¿íOalrTov 

(1014), TaévTa (1021), rutif3oxóa  (1022) , KOpdÇ (1024), OUVOcu1TT€LV (1027), 

0á4iw (1028), 0áiaaa (1029), TcíOV y KaTaGKa4XíÇ (1038), KaXl4sw (1041), 

¿LOaTrTos' (1046), TX) (1047), 0cí&w (1053), irpoiTÉpiTELv iT'L T13q (1059 ¿ 60), 

auv0áoii€v (1068 6 69), lrpolropii-oí (1069 6 70). Por cierto, de las únicas 3 

ocurrencias de los lexemas en el resto del copus (818, 835, 914), sólo el Tp4cp de 

835 hace alusión a la tumba o el túmulo funerario, es decir, a la marca simbólica de 

la sepultura. Su aparición es coherente con el contexto: es el preludio del Opfjvoç de 

las mujeres tebanas, que informan que han compuesto un cántico, una melodía para 

cantar ante el túmulo funerario. Ta4 (818) y TCi409 (914), indican más 

propiamente la sepultura, la excavación hecha en la tierra para depositar el cadáver, 

y luego, metonímicamente y de acuerdo con el contexto, puede pasar a significar 

"ceremonia fúnebre", lo que es posible en todas las apariciones de los lexemas en 

nuestro pasaje controvertido, pero en absoluto pueden admitirse en los contextos 

antes mencionados. 
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Luego de esta an1isis de la connotación presente en el Episodio IV de Se, 

sólo nos queda concluir que la evidencia textual corrobora la hipótesis planteada en 

el capítulo. La heterogeneidad del pasaje discutido con respecto al sistema 

connotativo global de la pieza, tanto en la aparición, distribución y contenido de 

sus campos semánticos marcados cuanto en el carácter, estructura y funcionalidad 

de su imaginería, así como también la baja incidencia cuantitativa de ambas 

variables, lleva a concluir que existe un evidente problema de atribución en los 

fragmentos atetizados por la crítica. 

Adherimos a la teoría de una revisión del texto de la tragedia para una 

reposición —probablemente unitaria, es decir, desgajada de la trilogía de la que 

formaba parte- que podría haber tenido lugar a enes del siglo Y, influida por la 

atmósfera y la temática de Antzgona y Fenicias. 

4. EL SISTEMA SEMÉMICO EN SUPLICANTES 

4.1 Los campos conceptuales de Su - Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 

1. El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

PENSAMIENTO, en su oposición PENSAMIENTO HUMANO, que desencadena la 

serie lexémica de calificativos PROFUNDO/SALVADOR/UMBRÍO/INTRINCADO, y su 

serie opuesta, relacionada con el PENSAMIENTO HUMANO, con los sustantivos 

II{POTENCIA/PREOCUPACIÓN/PENA INDISCERNIBLE/INTRANQUILIDAD. Una serie 

especial la constituyen las metaforizaciones de la omnipotencia de la espiritualidad 

del dios, nucleada alrededor del concepto de MIRADA, que desencadéna la serie 

VTSIÓN/OMNIVIDENTE/ QUE TODO LO VE/SUPERVISIOR. 
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PENSAMIENTO 

"mirada" 
visión. 

omnividente 
que todo lo ve 

supervisor 

DIVINO 
profundo 

pensamiento salvador  
umbrío 
intrincado 

HUMANO 
impotencia 

preocupación 
pena indiscernible 

intranquilidad 

amo 

GRI1GO / NO QRTEGQ 1 
vino 	ceb'ada 

caballo 	[cerveza] 
camello 

ciudadano grigo 
pueblo compatriota 
Argos nativo 

heraldo nobleza 
votación próxeno 
Consejo guía 

asilo 
destierro 
decreto 

persuasión 
ciudad_ 

fortificada 
torres 

extranjero 	fato 
egipcio 	adorno 
bárbaro 

libio 
chipriota 
amazona 
Etiopía 
indio 
Nilo 

1 MUJER/VARÓN 1 

PURO / LIMPIO 1 MAIIUMONIO / FERTILIDAD 1 	IMPURO / SUCIO 
remedio 1 miasma 

t: puo desgarro segar semilla mancha 
hmpio lecho talar simiente enfermedad 
sangre boda brote sembrar 1 	peste 

violencia tallo primavera 1 	sacrilegio 
mujer prometida flor varon 

género femenino deseo fruto género masculino 
hembra Cipris espiga macho 
doncella juventud viril 
virgen 

TIERRA / MAR 

tieira puérto nive niar 
suelo encalladura buzo río 

región fondeadero abismo ola 
país 111 palo oleaje 

piloto piélago 
ponto 
agua 

padre 
	

familia 	 extraño 
hijas 	estirpe 	 viajero 
hijos 	sangre familiar 

primos 	nobleza 
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El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par 

bipolar VARÓN :A MUJER. Es el campo más importante de la obra, y se organiza 

en varias series. Las series centrales son las que presentan a los ejes de la oposición 

básica: MUTER / GÉNERO FEMENINO / HEMBRA / DONCELLA / VIRGEN y VARÓN! 

GÉNERO MASCULINO/MACHO/VIRIL. La segunda serie apunta a las concepciones 

imaginarias que las mujeres protagonistas tienen sobre su propio género y  el de los 

varones, y las acciones que ambos generan: MUJER: PURO-LIMPIO! REMEDIO/ 

LIMPIO / SANGRE; VARÓN: IMPURO-SUCIO / MIASMA / MANCHA! ENFERMEDAD 

¡PESTE/SACRILEGIO. Por último, varas series conceptuales que apuntan a la 

caracterización del MATRIMONIO y su metaforización mas habitual, la de la 

FERTILIDAD. La primera señala la concepción del MATIUMONIO como ámbito 

privilegiado de la sexualidad: DESGARRO/LECHO/BODA/VIOLENCIA/PROMETIDA/ 

DESEO/CIPRIS/JUVENTuD. La segunda y la tercera, son dos grupos de 

metaforizaciones del producto de las relaciones sexuales, típicas del imaginario de la 

época y  muy usuales en el poeta de Eleusis: SEGAR/TALAR/BROTE/TALLO/ 

FLOR/FRUTO/ESPIGA y SEMILLA/SIMIENTE/SEMBRAR/PRIMAVERA. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par bipolar 

TIERRA :A MAR. Las series extremas desarrollan los sinónimos y semisinónimos 

de la opósición básica: TIERRA/SUELO/REGIÓN/PAÍS y MAR/RIO/OLA 

/OLEAJE/PIÉLAGO/PONTO/AGUA. Las series intermedias incluyen las 

metaforizaciones relacionadas con este campo semántico: PUERTO/ENCALLADURA 

/FONDEADERO/PILOTO y NAVE/BUZO/ABISMO/PALO. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par bipolar 

PARIENTE :~ EXTRAÑO. Es la oposición básica del campo, desarrollada en las 

series 1) PADRE/ HIJAS! HIJOS/ PRIMOS, 2) FAMILIA / ESTIRPE / SANGRE FAMILIAR 

/ NOBLEZA y  3) ExTRAÑO/VIAJERO. 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del par bipolar 

GRIEGO :A NO GRIEGO. Es la especificación del campo conceptual anterior en 

el ámbito político y del imaginario cultural. Del poio de la oposición GRIEGO 
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dependen varias series: CIUDADANO/PUEBLO/ARGOS/HERALDO/VOTACIÓN/ 

CONSEJO / ASILO / DESTIERRO / DECRETO / PERSUASIÓN / CIUDAD FORTFICADA / 
TORRES; también en el ámbito estrictamente político aparece 

GRIEGO/COMPATRTOTA/NATIVO/NOBLEZA/PRÓxENO/GUÍA, SUPLICANTE y sus 

cognados y la serie metafórica VINO/CABALLO. En el polo opuesto NO GRIEGO 

encontramos tres series: 1) EXTRANJERO/EGIPCIO/BÁRBARO/UBIO/CHIP1UOTA/ 

AMAZONA/ETIOPÍA/INDIO/NILO; 2) FASTO/ADORNO y 3) ESCLAVO/AMO. 

4.2 Los campos conceptuales de Su—Registro serial 

A continuación presentamos el registro de los campos semánticos marcados 

principales de Su. No son todos los existentes, pero se los ha elegido en función de 

su extensión, importancia estilística y relevancia temática. 

Los seis campos semánticos marcados o campos conceptuales elegidos son los 

siguientes: 

mancha :A sin mancha (VARÓN :~- MUJER) 

mirada de la divinidad (PENSAMIENTO) 

tierra :Amar (TIERRA:A MAR) 

pariente 7~ extraflo (PAIUEN'rE:~ EXTRAÑO) 

matrimonio/firtilidad (VARÓN :~- MUJER) 

7) varón 1-' mujer (VARÓN :~- MUJER) 

4.2.1 MANCHADO (SUCIO, IMPURO, ENFERMO) ¡SIN MANCHA 
(LIMPIO, PURO, SANO) 

+ Sustantivos 

• iiLacria (265, 473, 619) -------3 
• aKO (266, 268, 367) ----------- 3 
• ¿íyoç (375, 376) ---------------- 2 
• vócroç (587, 684) ------- - ------- 2 
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• XOLILÓS' (659) 	 - 1 
• iLaayia (995) 	 - 1 Total: 12 

+ Adjetivos 

• 	yvós' (228, 364, 653, 696, 1030) 
	

5 
• KaOapós (654) ---------------------------- 	1 Total: 6 

+ Verbos 

• iiaCvu (225, 366) ----------2 
• ¿tyv€i5w (226) ----------------1 
• ÉKKa0aipw (264) --------- ---1 Total: 4 

TOTAL: 22 

4.2.2 MIRADA DE LA DIVINIDAD 

+ Sustantivos 

• óiia (210, 409, 814)-------------3 
• 8J5LS (174, 1058) ------------------2 Total: 5 

• A i- ajetivos 

• Travó,rns' (139, 304) ---------2 
• OKOTrÓ (381, 646) ------------2 
• 6 lTáv9' 6pv (303) -----------1 Total: 4 

+ Verbos 

• 	4opdui (1, 145, 531, 627, 811, 1030) ---- 6 
• 6pá (104, 206, 210, 359, 813) ------------ 5 
• Kaøopáci) (1058) ----------------- - ------------- -1 
• 8ÉpKo1at. (409) ---------------------------------1 
• ¿1T1OK01T) (402) -------------------------------1 Total: 14 

TOTAL: 23 

4.2.3 TIERRA/MAR 

+ Sustantivos (TIERRA) 
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- yata (23, 75, 119, 130, 251, 266, 305, 309, 317, 537, 545, 553, 565, 609, 6 

62, 	674, 690, 704, 776, 834, 877, 890, 892, 900, 900, 902, 952, 1028) ------ 
--56 

• x&v (219, 243, 253, 263, 269, 285, 292, 325, 372, 425, 554, 583, 768, 778, 912) ------ 
--------------------------------------------------------------------------------------------------15  

• XSpa (29, 238, 260, 1026) -------------------------------------------------------------------------4 
• xépao (32, 178) ------------------------------------------------------------------------------------2 
* Tr6ov (260, 477, 662) ------------------------------------------------------------------------------3 

aTa (254, 547, 555) ----------------------- - --------------------------------------------------------- 3 
Total: 56 

• Sustantivos (MAR) 

• dX (36, 135) --- - -------- 2 
• iróvi-os (1007) -----------1 
• i&ip (855) ---------------- 1 
• OcíXaaaa (259) ----------- 1 
• Xtip.vi (529) --------------- 1 
• 1TXayoç (470) -----------1 
• 1ToTaII6S (469) -----------1 
* Kta (127) ------------ ----1 Total: 9 

+ Sustantivos (actividades y objetos relacionados con el mar) 

vaO (834, 861, 861, 903) -------------4 
• vaúKXpoç (177) -------------------------1 
' 3dpi (836, 882, 873) ------------------3 

TrXotov (714) ------------------------------1 
• 6ópu (846, 852, 1007) ------------------2 
• Xiiuv (471) -------------------------------1 
• diiÍí (841) --------------------------------1 

• diiás' (847) --------------------------------1 
U Ei1TXota (1045) --------------------- ----- - 1 
• aimiç (503) --------------------- - ------- 1 Total: 17 

• Adjetivos (tierra) 

* ydios (82613, 835) -----------2 
- 	yaiotoo, (815) ------------- 1 Total: 3 

+ Adjetivos (mar) 

* ÓLXCPPUTOS (869) --------1 
• ¿LX[I1€iç (844) ----------1 
• 1TOX11puTO9 (843) -------1 
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K14IdTL09 (546) 	- 1 
&rr€pTróvTLoç (42) ------1 Total: 5 

+ Adjetivos (actividades y objetos relacionados con el mar) 

• vdto (826a) ---------1 

+ Adverbios (mar) 

• axas€ (886) --------1 
• 1TÓVTOV8E (34) -----1 Total: 2 

TOTAL: 93 

4.2.4 PARIENTE-griego-vecino / EXTRAÑO-no griego-viajero 

+ Sustantivos (parentesco) 

• yvos' (16, 253, 274, 278, 323, 335, 388, 497, 533, 536, 584, 588, 593, 632, 741, 
816) ----------------------------------------------------------------------------------------16 

• lTaTljp (11, 139, 177, 204, 319, 319, 485, 516, 519, 592, 711, 734, 738, 748, 756, 
786, 811, 885, 970, 992, 1012, 1015) ---------------------------------------------22 

• I11TflP (51, 141, 151, 539) ---------------------------------------------------------------------4 
• lTpóyovos (44, 533) ------------------------------- 2 
• tVIS (43, 251) --------------------------------------2 
• TraTpa8ÉX€1a (38) --------------------------------1 
• aliia(449) --------------- - --------------------------- 1 
• y€ vvijTü)p (206) ------------------------------------1 

iiat6€9 (176, 600, 980) --------------------------2 
• uat6€s Ay1TT0U (9, 341, 387, 474, 906, 928) -----------6 
• 'rrat (581) ------ - ----------------------------------- 1 
• TKVO1) (739, 753) ---------------------------------2 
u yóvos (171, 313) -- -------------------------------- 2 
• TKOÇ (348) -------------------------------------- ---1 
• ai,avtoç (933, 984) ---------------------------2 Total: 65 

+ Adjetivos (relaciones politicas) 

•JÉvog (195, 202, 277, 500, 701, 917) -------6 
• 1Tp6€vos (419, 830, 919, 920) ---------------4 
•JÉviog (627, 627, 672) -------------------------3 
• LXÓ€VO (926) ----------------------------------1 
• daTócvo (356) ---------------------------------1 
• €VLKÓS (618) -------------------------------------1 
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• dTrp6€v09 (239) 	 - 1 
• dcrTuc6 (618) 	 - 1 
• f3ápí3apos (235) 	 - 1 
• Kap3áv (119, 130) -------------------------------2 
• Kdpf3av09 (914) -----------------------------------1 
• 'EXXriv (914) ---------------------------------------1 
• dXX60pou (973) ----------------------------------1 
• (oc') 'ApyoXLç (236) -----------------------------1 
• rniXus (401) --------------------------------------1 
• dv€XXTvÓaTOXOç (234) ---------------------------1 

ALÍ3VaTLK69 (279) -------------------- - ----------- 1 Total: 28 

• Sustantivos (relaciones políticas) 

• -róTros' dc' EXXá46o9 (237) --------- 1 
'EXXáç (243) ------------- - -------------- 1 Total: 2 

+ Verbos (relaciones políticas) 

• eEv6ojiat (427) ----- - ------ 1 

• Adj etivós (relaciones territoriales y parentales) 

•rxoSpios (280, 482, 492, 517, 520, 705, 919) -----------7 
• 1i1xcpLoç (661) -------------------------------------------------1 
1 TrÚTPIOS (22) -----------------------------------------------------1 
• TraTp4 os' (326, 705) ---------------------------------------------2 
• yycvç (331) ----------------------------------------------------1 
• Y11YEV19 (250) ---------------------------------------------------- 1 
• YEVT119 (77) ------------- - -------------- - ------------------------- 1 
• yyáios (59) ------------------------------------------------------ 1 
• yaovóios' (54) --------------------------------------------------- -1 
• VO1KO9 (537, 611) -----------------------------------------------2 
• 6iaqioç (225, 402, 409, 474, 600, 651) --------------------6 
• 61ó1TT€ pos' (224) -------------------------------------------------1 Total: 26 

TOTAL: 122 

42.5 MATRIMONIO/FERTILIDAD 

4.2.5.1 FERTILIDAD 

+ Sustantivos 

• a1pia (141, 151, 275, 290) -----------4 
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• cM)TÓV (281) 	-- 
• ónopa (998, 1015) 	- 
• dpa (997) 	 -, 
• í30T61 (691) 	- 
• 	épa (690) 	- 

	

¿WTOÇ (666) 	- 
* ¿ívøoç (663) 	- 
• KápTnia (1001) 	-• 

• oí8a (1029) ------------- 

-----------1 

2 
1 
1 

1 
1 
1 
1 
1 Total: 14 

+ Adjetivos 

• TcOaX(ç (106) 
• CütuTos (857) 
• iioXfryovoç (691) 
• Kap1ToT€Xí9 (688) 
• ¿i6p€1TTOS (663) 
• uToupyÓ (592) 

uaLoo (584) Total: 7 

•• Verbos 

• K€'lpü) (666) 
1 i€iXíoaw (1029) 
• GáXXoi (857) 
• KapTr6t) (317) Total: 4. 

4.2.5.2 MATRIMONIO/UNIÓN SEXUAL/GENERACIÓN HUMANA 

+ Sustantivos 

• ydpos (9, 82, 106, 227, 332, 394, 799, 807, 1032, 1050, 1053, 1063) -- 12 
XKTpOV (37) ----------------------------------------------------------------------------1 

• €)vi (141, 151) ------------------------------------------------------------------------2 
• ¿íXooç (61, 302) ----------------------------------------------------------------------2 
• yaI1€T1i (165, 175) --------------------------------------------------------------------2 
• vr (457) ------------------------------------------------------------------------------ 1 
• ,i€Xavii (459, 462) ------------------------------------------------------------ -- ------ 2 
•JúNict (462) ------------ ------------------------------------- -------------------------- 1 
* pp.a (580) ---------------------------------------- - ------------------------------------- 1 
• T01 (894)------------------------------------------------------------------------------1 
* KOLTT' (804) ------- - ----------------------- - ----------------------------------------------- 1 
• Xóoç (677)------------------------------------------------------------------------------1 
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ElVdTú)p (665) 	 1 

• TKTO)V (594) 	 1 
• ir6øo (1039) 	 1 
• KÚTrPLS (1034) 	 1 
• dv&yKr1 KuOpcia (1031-1032) -------------------------------------------------------1 
• fl€tO (1040)-----------------------------------------------------------------------------1 
• 'Apo6íT11 (1041)-----------------------------------------------------------------------1 

ApiiovLa (1041)--------------------------------------------------------------------------1 
(4LEp09 (1005)---------------------------------------------------------------------1 Total: 36 

+ Adjetivos 

' ¿Lyap.o (143, 153) ------- 2 
• d6á1ovT09 (143, 153) 2 
• d6,n9 (149, 149) ---------2 
• €iT€KVOS (275) ------------ 1 
• €i."vatos (332) --------------1 
• aecxKTo (1055) -----------1 
• dX4€aq3oiov (855) -------- 1 
a yaiijXto (805) ------------ 1 
• Tr0XÚTEKV09 (1028) --------1 Total: 12 

•• Verbos 

• y€vvá.ü (48) ------------1 
• v€ci, (105) ------------ 1 
• KTICU) (171, 1067) -----2 
• Tp4Xi) (281) ------------1 
• LTÚ(i) (313) ------------1 
• TÍKTW (674, 707) ------2 
• OXyú (1055) ----------- 1 Total: 57 TOTAL: 82 

4.2.6 RELACIÓN VARÓN/MUJER 

4.2.6.1 VARÓN 

+ Sustantivos que se le atribuyen 

• dvijp (27, 142, 152, 364, 426, 477, 500, 528, 659, 719, 790, 912, 937) -----13 
• i3PLS (81, 104, 426, 487, 528, 816, 845) -------------------- - ----------------------- 7 
• iruOiiijv (105) ----------------------------------------------------------- - ------------------- 1 
• KVTPO1) (110, 448) ------------------------------------------------------------------------2 
• Tafipo (301) --------------------------------------------------------------------------------1 
• u' (307) ----------------------------------------------------------------------------------1 
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• xXi6 	(1003) i 
• I3POTÓ9 (998, 999) - 2 

9TIp (999) - 1 
• VíKr (951) - i 

KpáTO 	(393, 763, 951, 1068) 4 
1 K6pa 	(751) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• K5Ü)V (760) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• KV(6aXov (264, 762, 1000) --------------------------------- - ----------------------------- 3 

oTcJTpoç (308, 541) ------ - ---------- - ------------------------------------------------------- 2 
• SpáKov (511) --------------------------------------------------------------------------------- 1 
• ¿tpTrayi1 1r€pwT(ív (510) 	------------------------------------------------------------------- 1 
' EpW9 (521, 1002, 1042) -------------------------------------------------------------------- 3 
• 3Xo9 (556) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• OTÓl/ (568) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 
• xái1a (878) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 
• ¿tpavos (887) -------------------------------------------------------------------------------- 1 

&tç (895) ------------------------------------------------------------------------------------- 1 
• Xi6va (896) ----------------- - ---------- - ----------------------------------------------------- 1 
• &iKoÇ (898) ----------------------------------------------------------------------------------- 1 

dvapxía (907) -------------------------------------------------------------------------------- 1 
• í3a (863, 943) -------------------------------------------------------------------------------- 1 
• KÍpKO 	(224) ---------------------------------------------------------------------------------- 1 

Total: 58 

+ Adjetivos que se le atribuyen 

U K€VTP081 X11TO9 (563) --------1 
• L€1óIIPpoTOV (568) ----------1 
• f3Lato (813, 821, 830) ------3 
• dper€voy€vis (818) -----------1 
• ILáPTlTLS (826, 827) ----------2 
• f3Xoaup64pwv (833) -----------1 
• 6€crrróai0 (845) ------------- 1 
• 4o3€p69 (891, 901) -----------2 

oiiX6pwv (750) ------------1 
• 80Xioiíjit9 (750) ----------1 
• &'aayvoç piv (751) ------1 

ivoç dvLcpoç (757) -------1 
• Iq1apyi€vo (758) ------- 1 

1TEpipúw (757) -------------1 
• KuvoOpacríjç (758) --------- - 1 
• traLos (762) --------------1 
U dvóciios (762) ---------------1 

Opóç (225) ----------------1 
• 3pvi (226, 226)-------------2 
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taci 'ouXiiOijç (30) - 1 
yu1TToy€V (31, 1053) 2 

• K1pK1XaTo9 (62) ------------1 
• 8ucr1Tapáí3ouXo9 (107) ------1 
• iiavoXts' (109) ---- - --------- 1 
• ¿pa1v (487, 283, 393, 643, 951, 952) --------6 
• iápyoç (741) ----------------1 
• (741) ----------------1 
• SpaKOvOójuXOç (267) -------1 
• K€KT11I11J0 (337) --- --------1 Total: 40 

• Verbos que se le atribuyen 

• oETepLCotaL (38) 
• K1]pafVÜ) (999) 
• KPaT&Ü (387) 
• í3puáC (878) 
• i43píü (880) 
u 6ajivnjii (905) 
• iXáaKú) (877) 
• Í3iá (863) Subtotal: 8 

TOTAL: 106 

4.2.6.2.MUJER 

• Sustantivos que se le atribuyen 

• yuv1 (237, 280, 299, 458, 477, 514, 531, 570, 645, 676, 749, 913, 933, 944, 1051, 
1068) --------------------------------------------------------------------17 

• cTTÓXOÇ (2, 29, 324, 461, 487, 933, 944, 1031) ------------------------8 
• 	ci69 (30, 223, 684, 1034) --------------------------------------- -- ------- 4 
• 	uavopía (8) -----------------------------------------------------------------1 
• di18Wv (62) ---------------------------------------------------------------------1 
• Trap9voç (480, 1003) -------------------------------------------------------2 
• Tcip309 (736) ------------------------------------------------------------------1 
• 6€tpa (514, 738) -------- - ---------------------------------------------------- 2 
• 3oD9 (18, 44, 170, 275, 299, 300, 303, 306, 307, 314, 569) -------11 
• (513, 786) ----- - ------ 2 
• ó&,vr (563) ------------------- 1 
• Tro(iIvTI (642) -----------------1 
• oi',,c ¿p 	(749) --------------1 

X'KOS (760) -------------------1 
• TFCX€Láç (223) ----------------1 
• K6prl (188) --------------------1 



530 
+ Adjetivos que se le atribuyen 

• OXUyVTS (28) 
U 6uapdip (68) 
• LXÓ&)pTos (69) 
• 6€iiavouaa (74) 
• 1i€pí4o309 (736) 
• yuva1K€i09 (282) 

¿vav8pos' (287) 
• 81Ü19 (337) 
U Tap3oOaa (773) 
• ?WKO&WKTOS (351) 
1 6dIaXLS (351) 

8u(xivctip (1063) 
• irno€pioç (392) 
• iTrTnl6óv (431: adverbio atributivo) 
• OkYTp06óVrroç (573) 	 Total: 15 

+ Verbos que se le atribuyen 

a i1UKáOiaL (353) 
a d.'yá 	(1061) 
a awpov (1013) 
1 6voTáC0aL (10) 
U ow (734) 	 Total: 5 

TOTAL: 75 
TOTAL de Su 181 

S. EL SISTEMA SEMÉMICO EN LA ORESTÍA 

5.1 Los campos conceptuales de la OR - Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 



	

tpé(pW 	 'úKtO) 
parentesco 	 filiación 

consanguinidad 	 pacto 

	

(p'úoç 	 &.ptXoç 

	

odio 	 amor 

1 SOCIEDAD 1 

	

Tribu 
	

Estado 
Genos - Oikos 
	

Polis 
Navegación - 	 Navegación + 

1 RELTGTÓN 1 

	

Ctónicos 
	

Olímpicos 

	

Viejo 
	

Nuevo 

	

Dannon 
	

Dike 
Oscuridad 
	

Luz 

1 ESTRUCTURAS MENTALES 1 

	

Cadena 
	

Corte 
Actuar / Padecer 
	

Conocer 

	

- 
	 't)oç + 

1 MEDICINA 1 

Enfermedad 
	

Curación 

IMÁGENES MENTALES CONCRETAS 
[ACTIVIDADES HUMANAS] 

Pisada Ciclo natural 	
Yugo 

 
Peso 	 Ganadería ZCarrera 

Agricultura Prosperidad 	
Navegación 	

Caza 
Animales salvajes ÇRed 

Lucha 
Ataque armado 

Paso 
Balanza 
Riqueza 
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El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

GÉNERO, desplegado en los series conceptuales que organizan su opición básica: 

VARÓN :A MUJER. La serie lexémica MUJER incluye las instancias tp(pCO/ 

PARENTESCO/CONSANGUINIDAD/pt?oç/oDIO. La serie lexémica VARÓN incluye 

las instancias tiKtO/HLIACIÓN/PACTO/&pÚ.oç/AMOR. 

El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

SOCIEDAD u ORGANIZACIÓN SOCIAL, en su oposición ESTADO :~- TRIBU. 

Presentan, en sentido propio, los lexemas opuestos GENOS-OIKOS :A POLIS, y, como 

metaforización, la actividad de la NAVEGACIÓN considerada semánticamente como 

positiva o negativa. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

RELIGIÓN, en su oposición básica DIOSES OLÍMPICOS ~É DIOSES CTÓNICOS, que 

desencadena las series conceptuales VIEJO/8(X4LCOV/OSCU1UDAD y NUEVO! 

M111/LUZ. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de las 

ESTRUCTURAS MENTALES, en su opicion básica CADENA :~- CORTE. El 

semema CADENA origina la pequeña serie ACTUAR-PADECER/t7t.oÇ en su valencia 

negativa. Por su parte, el semema CORTE origina la serie igualmente breve 

CONOCER/'ré?oç en su valencia positiva. 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

MEDICINA, en su oposición básica ENFERMEDAD :~- CURACIÓN. 

El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el conjunto de las 

IMÁGENES MENTALES CONCRETAS, todas referidas a las ACTIVIDADES 

HUMANAS, que sirven de illustrantia de las imágenes, pero también aparecen en 

sentido propio, como es típico de la poética esquilea. Las series de los extremos están 

relacionadas con la idea básica de la MATERIALIDAd y la LEY DE GRAVEDAD: 1) 

PISADA/PESO/PROSPERIDAD y PASO/BALANZA/RIQUEZA. La serie media se 

relaciona con ACTIVIDADES HUMANAS relacionadas con la NATURALEZA y  la 

interacción que se da entre ella y ci HOMBRE. Los dos últimos lexemas tienen que ver 
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con la relación agresiva HOMBRE/HOMBRE: CICLO NATURAL/GANADERÍA 

(YuGo-CA1uFA) /AG1UCULTURA/NAVEGACIÓN/ANIMALES SALVAJES (cAzA-

RED) /LUCHA ¡ATAQUE ARMADO. 

5.2 Los campos conceptuales de la OR - Registro serial 

A continuación presentamos el registro completo de los datos necesarios 

para el estudio del campo conceptual más importante de la Or Ag Chj Bu: la 

oposición varón mujer. Se lo ha elegido en función de su extensión, importancia 

estilística y relevancia temática. Las conclusiones, en cambio, se han extraído del 

análisis de once campos semánticos, todos fundamentales para la interpretación de 

la trilogía. 

Los once campos semánticos marcados o campos conceptuales elegidos son los 

siguientes: 

vanín :A mujer (el GÉNERO) 

parentesco :~-fihiación (el GÉNERO) 

çoí2oç :A ¿çoi2oç (el GÉNERO) 

olímpicos 1 ctórzicos (la RELIGIÓN) 

lufugo :A oscuridad (la RELIGIÓN) 

enos-oikos :A polis (la soCIEDAD) 

rá2oç (ESTRUCTURAS MENTALES) 

5í,ci :A 6aí,uo)v (la RELIGIÓN) 

actuar/padecer :~- conocer (ESTRUCTURAS MENTALES) 

lO)peso/exceso/rique-<a (IMÁGENES MENTALES: ACTIVIDADES HUMANAS) 

11) patada/pisada/pie (IMÁGENES MENTALES: ACTIVIDADES HUMANAS) 

5.2.1 ARÓN ;1- MUTER 

5.2.1.1 VARON 
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* Sustantivos que se le atribuyen 

* &vp (Ag 104, 315, 327, 351, 382, 417, 446, 530, 603, 612, 624, 642, 719, 804, 
832, 8553  867 51 89651 925, 972, 1006, 1019, 1251, 1319, 1319, 1367, 1400, 1414, 1461, 
1466, 1544, 1547, 1581, 1608, 1613, 1626, 1627, 1643 5, 1654, 1668; Ch 90, 160, 169, 
387 51 433,  50551  5561  561, 595, 627, 628, 664, 666, 667, 673, 677, 687, 730, 736, 764, 
79451 808, 850, 850, 894, 907, 920, 921, 984, 991, 1070, 1071; Bu 40, 46, 73, 118, 
151 1  211 51 217 51 22551 24451 296, 316, 368, 378, 449, 456, 560, 577, 617, 625, 635, 636, 
647, 663, 740, 752, 757, 856, 911) ......101 
* ta'ríp (A<g 135, 231, 244, 245, 1097, 1168, 1222, 1281, 1284, 1305, 1556, 1583, 
1584, 1590, 1605; Ch 3a, 4, 85,  14, 191  88, 92, 97, 1062  1087  130, 133, 139, 143, 164, 
1809  2009  235, 240, 24751  256, 264, 273, 2935,  300, 315, 329, 332, 346, 435, 456, 479, 
481 1 48951  491, 493, 495, 500, 540, 572 5  762, 783, 829, 865, 905, 915, 918, 925 9  927 51 
978, 981 5  9841  1051; Bu 19, 89, 203, 455, 464, 513, 598, 602, 618, 620, 623, 640, 
641, 649, 654, 666b, 717, 1002) .............................................. 87 
* ¿va1 (Ag 35, 42, 205, 509, 513, 523, 530, 599, 907, 961; Ch 431, 559, 1057; Bu 
1985, 544)..................15 
* (()Ç (Ag 259, 398, 434, 753, 796, 919, 1262, 1665; Ch 615; Bu 231 51 
605).................................. 11 
* 3an7Lc19 (Ag 114, 114, 518, 521, 783, 1346, 1489, 1513; Ch. 
360)........................................9 
* &itóriç (A<g 1225; Ch 53, 82, 153, 157, 770, 875).......8 
* piv [sust.] (Ag 260, 861, 1231; Ch. 502; Bu 737).......5 
* itpóp.oç (Ag 200, 410; Ch 965; Bu 399)............................4 
* itóatç (Ag. 600, 604, 1108, 1405)......................................4 
* aaç (Ag 54; Ch 157).......................................................2 
* ¿vpdv (Aig 244; Ch 712)..................................................2 
* a'rpcvryóç (Ag581, 1627)................................................2 
* 2éov (A<g 1259; Ch 938).....................................................2 
* 	saitóatvoç (Ch 942).........................................................1 
* X?oOvt; (Bu 188)................................................................1 
* aivoita'rip (Ch 315)...........................................................1 
* 	vtircop (Ch 357)..............................................................1 
* irpóiro?oç (Ch 358).............................................................1 



535 * píx?.c 	(A&  1452) 	 .1 
* iiysj.dv (Ag 184) .1 
*ip&to;(Ag 39) 	................................................................... 1 
• ixpa (Ag 905).....................................................................1 
• qyyoç (A& 602).................................................................. 1 
• xoipavoç (Ag 549).............................................................. 1. 
*taytI (Ag 110)...................................................................... 1 
* tapoç (A<g 1126)................................................................ 1 
• óoutópq &iiJ6 v'rt itiyatov 	oç (A&  901)................. 1 
• 	ú2u.atov itap ciat&tv i 	ciJLatoç (Aig 900) ......1 
• øÚitoç 	v 	etji6vt (Ag. 969).......................................... 1 
• yfj (pavcicycx vau'rí?.otç itap' 	2irí&t (Ag. 899)........... 1 
• 	ii?fç a'ráyç aXoç 	opç (Ag. 897)............ 1 
• icíxov ac(xOp.ó)v (Ag. 896)............................................. 1 
• cYOYt'p vccóç itpórovoç (Ag. 897)................................ 1 
• j.iovoyvç 'cKvov ita'rpt (Ag. 898)...........................1 Total: 273 

• Adjetivos que se le atribuyen 

* iratpoç (Aig 210, 228, 503, 536, 540, 1277, 1582, 1589; Ch 1, 76, 126, 251, 284, 
4449  445, 487; Bu 755, 758, 760).19 
* ¿ø?toç (Ag 1605; Ch 978,981).3 
* cwí?toç (Ch. 724, 1070).2 
* itto?utópoç (Ag 472, 783).2 
* pt?vop (Ag 411, 856).2 
* c{xpt?ç (Ag 34) 
* 	Xoç (Aa. 105) 
* uxtj.toç (4g 123) 
* lcollltóç (Ag 124) 
* yi,)p (Ag 153) 
* aivóXcicrpoç (As.  713) 
* pt2.ójuxoç (Ag. 230) 
* pí?.oç (Ag. 246) 
* t2oç (Ag. 1504) 
* &pov (Ag 1583) 
* ?avrijptoç (Ag. 1438) 
* ?xp1yóç (Aa. 259) 
* [Opóvoç] p1uo9tç (Ag. 260) 
* adxppwv (Ag. 351) 
* ¿vtivwp (Ag. 443) 
* cb6aípcov (Ag. 530) 



* ¿tátatoç (Aa. 531) 
* at&o (Ag. 600) 
* &o; (Ag. 602) 
* pjuoç (Ag. 605) 
* ppaaittç (Ag. 694) 
* tétoç (Ag. 972) 
* pcnv Bu 737) 
* ópo&vtoç(A<g 1108) 
* &vcw'r&rllç (Aig 1227) 
* ¿iitapoç (Ag 1227) 
* CyEvfÇ..(A 1259), 
* vaíxxpoç (Ch 723) 
* •vvatoç E625 
* &j.taXoç (. 54 
* iro21ap09 (Ch 1071) 
* lcav'rócNEJ.woç (Bu. 6 3.7) 
* ci3avpoç (Bu 1031) 
* íoitoç (Bi74O) 
* j.pav1'ç (Ch 667) 
* 	a'roç (Ch 55) 
• &itóXoç (Ch 55) 
• típ.toç (Ch 556) 
• intép'ro?j.toç (Ch 594) 
* tupavvtióç (Ch 479) 
* 7co?'6avpoç (A<g 694) 
* iavayóç Ag 694) 
* xs&q.taproç A& 1319) 
* 	vatc'roç (Ag 1452) 
* acvótoç (Ch 357) 
* ítwa (A<g 1439) 
* Octo; A& 1548) 
* c{»tpeit'tjç (Ch 664) 
* atpa ?a'roç (Bu 637). Total: 77 

TOTAL: 350 

+ Verbos que se le atribuyen 

* itjiat (Ag 1438, 1581)...2 
* 9íco (A& 1417) 
* t?vat (Ag 1453) 

* &ux Spéma (Ag 1527) 
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* tía 1two (Ag 1527) 
* irovo (Ch 919) Total: 7 

+ Adverbios que se le atribuyen 

* &ivoi.to(coç (Aig 801) 
* tarpó8Ev (A<g 1507) Total: 2 

TOTAL: 9 

5.2.1.2 MUJER 

+ Sustantivos que se le atribuyen 

(Ag 11, 26, 62, 260, 317, 348, 351, 402, 448, 483, 592, 602, 606, 614, 823, 
861 5  918, 940, 1296, 1318, 1318, 1401, 1407, 1438, 1453, 1454, 1470, 1500, 1625 5  
1636, 1644 1  1661; Ch 11 1  21, 4651  84, 90, 3041  388, 525, 596, 607, 664, 845, 920, 
1048; Bu 47, 48, 211,217,617, 666b, 739 1  1027).............54 
* pitip (Ag 265, 1235; Ch 90, 141, 190, 240, 422, 430, 899, 922, 924, 985, 989, 
1027 1  1054; Bu 3, 12251 321 51 322 1  425, 460, 580, 587, 599, 606, 608, 624, 627, 653, 
65851 663 5  735, 745 1  761 5  844, 876)......................................36 
* iíxv Fil] (Aig 607, 1228; Ch 9245  1054)............................4 
* 6piov (Ch 1047, 1050)....................................................2 
* ívuvoç [sust.] (A& 1116, 1442)...................................... 2 
* itcyicx (Ag 1645; Ch 1028).............................................. 2 
* &pxv 	(Aig 1492, 1516)....................................................2 
* típavvoç (A <g 1633) 
* plaoç Ag 1411) 
*óp1(Ch 614) 
• iatatauvtip (& 1363) 
• citotva (Ch 537) 
* youvi (Ag 1363) 
* iricXoç (Ch 1000) 
* i6pcuva (Ch 994) 
* xívii (Ch 994) 
* povcíç (Ag 1325) 
* ¿íypta (Ch 998) 
* crrwidvcojta (Ch 998) 
• MKr)ov (Ch 999) 
• &piuç (Ch 1000) 



* IaatXeta (A& 84) 
* icópc (Ag 1473) 
* &.?oxoç (Aig 1499) 
* aip.t (Ag 483) 
• tvi (Ch 249) 
• IXáictov (Ch 328) 
• rupavvíç (Ch 973) 
• Ioç [ifl (Ag 1125) 
• (povCi)Ç (Ag 1231) 
* &uoç (Aig 1232) 
• ipa'roí3ca (Ch 734) 
• yaua (Ch 625) 
• ?écov (Bu 193) 
• 7écnva (A& 1258) 
* y&41c Ag 741) 
* ycx?vi1 (Ag 740) 
* uvcwría [sust.] (Ag 1116) 
* &JL(píc*cztva (Ag 1233) 
* Zidcc (Ag 1233) 
* v0oç aípE'rov (Ag 954-955) 
* &pux atpcto (Ag 955) 
* p.aX0aióv óxtov 13o; Ag 742) 
* 	t0uoç pco'roç v9oç (Ag 743) 
* (pí)2Á4 	ov (Aig 914) Total: 140 

• Adjetivos que se le atribuyen 

* yuvaucEtoç (A& 594; Ch 3b, 36, 630, 878; Ru 856)......6 
* 0f?..oç (A& 485, 1231, 1671; Ch 305, 502, 821)......6 
* piyrp6.oç (Bu 84, 230, 261, 325)......4 
* cpt?.iç (Ag 1232; Ch 624, 637)....3 
*fa9oç(Ch46 191 525).....3 
* irv'ro2,j.toç (Ch 430, 597)......2 
* 7ta'rpó1rovoç (Ch 974, 1028).....2 
* yioroç (Ch 924, 1054).....2 
* vpó.3ooç (Ag 11) 
* Ro?.uvop (Ag 62) 
* ytvauóitotvoç (Ag 225) 
• vc itatç (A<g 277) 
• &vp aóxppov (Ag 351) 
• ú)ótpoç (Ag 448) 
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* iavóç (Ag 479) 
* 1EKOJLJIéVOÇ (ppEv6,v (Ag 479) 
* &yc'v.  ittOavóç (Ag 485) 
* 'raíntopoç (As. 485) 
* yuvauoyipioç (Ag 488) 
* it2ayi'róç (Ag 593) 
* itcYtóç Ag 606) 
* cO2óç (Aig 608) 
• ycvvatoç (Ag 614) 
• ?vai.ç (A& 690) 
• avpoç (Aig 690) 
* Xirró?tç (Ag 690) 
* &xpoç (A& 746) 
* xTó,.&oç (Aig 746) 
* pitoç (Aig 862) 
* opíycq4poç (Aig 687) 
* ¿uptvEt1d; (A& 687) 
* ppéwjtov (Ag 1401) 
* iravtó'co?toç (Ag 1237) 
* Opwíxrop.oç (A<g 1399) 
* &tpEaroç Ç4g 1402 
• apvouç Ag 1455 
• &vpoX'tEtpa (Ag 1465) 
* y&ópi'rtç (Ag 1426) 
* j.ttatóç (Ag 1228) 
* iotvóXcictpoç (A& 1441) 
* itoXájuoç (A(g 608) 
* ttotpthjç (A 1443) 
* &itoç (Ag 1258) 
* ¿v9oç aípE'rov (A& 955) 
* vatttoç (A<g 1505) 
* i'rop (Ag 1446) 
* ?tapoç (Ch 664) 
* [oi] cijoFPílg (Ch 141) 
* [oicj cYóxppcov (Ch 140) 
* potvoç (Ch 613) 
* ivóppov (Ch 621) 
• i'ravo3ya (Ch. 189) 
• &aoç (Ch 429) 
• atpoitovoax (Ch 909) 
• yDvat1ó3ou?oç (Ch 626) 
* &ro?jioç cdn (Ch 630) 
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* ívonoç (Ch 1005) 
* Lotóg (Ch 1048) 
* jitx'ro)p (Ch 944) 
* Oco í)yfltoç (Ch 635) 
* O uipcttíç (Ch 600 
* icatoXítoç (Ch 604) 
* &íç (Ch 604) 	Total: 84 

TOTAL: 	224 

+ Verbos que se le atribuyen 

* 1tEtvQ) (Aig 1260, 1543, 1646; Ch 888; Bi 96, 740)......6 
* itptto (Ag 1380, 1467, 1658; Ch 440).....4 
* 1(atalçrcívw (Ag 1613; Ch 602, 605, 923)...4 
* it 	op.ct (Ag 1262, 1394, 1474).....3 
* 3ot2ciíw (Ag 1614, 1627, 1634)......3 
* iop.ic co (Ag 1400, 1671)......2 
* 6?ujtt [causatj (Ag 1457, 1466).....2 
* t?vat (Ag 1543; Ch 433).....2 
* itcáco (A& 1379, 1384)....2 
• 	téoj.uxt ppávoç (Aig 277) 
• itopaívco 8pc (A<g 1374) 
• pp&aco ipíxrrata (Ag 1375-76) 
• ?kyco xpptvcoç (A& 351) 
• czpaca icp (Ag 592) 
• 43pívco (Ag 919) 
• ijípco jixç Ag 940) 
• p.aívoj.uxt 	1064 
• &xicvco (Ajg 1229) 
• ittjiatvop.at (Ag 1427) 
* ?itoStitv (Ag 1410) 
* ituxtvco (Ag 1669) 
* juaívw (Ag 1669) 
* iteptatotco (Ag 1383) 
* p&» (Ag. 1543) 
* jji (Ag. 1626) 
* ip&o iccic (Ag. 1654) 
* efryco (Ag. 1262) 
* itEvíSco11t (Ag. 1386) 
* apáo (Ag 1433) 
* icataOirt (Aig 1553) 

540 
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* oXóco (A ig 1636) 
• 9ijtoa (Ch 919) 
* auyiotj.uoj.tcxt (/g 1258) 
* &vpoitov&» (Bu 602) 
* irpo&&oj.tt (Ch 895) 
* vpo2at(9 (Bu 221) 	Total: 56 

Adverbios que se le atribuyen 

aicpç (Bu 98) 

TOTAL: 57 

RESUMEN CUANTITATIVO 

GENERAL 

• VARÓN * MUJER ........................................................................................ 640 ... 	 2,8% 

• PARENTESCO #: FILIACIÓN, #ri» :# rpçco, CONSANG. :#- PACTO ..... 234 .... 8,3% 

• 	ptXoç :# &.çt?oç, AMOR:# ODIO ................................................................ 164 .... 5,8% 

• NUEVO :# VIEJO, OLÍMPICOS * CTÓNICOS ................................................ 143 .... 5,1% 

• LUZ-FUEGO :# OSCURIDAD ......................................................................... 237 .... 8,4% 

• yvoç/otioç :#. itó?tç ............................................................................... 354 ... 12,6% 

* 'c2oç ............................................................................................................ 	83 .... 3,O% 

* 	6íi 	:# 	&djov .......................................................................................... 409 ... 14,6% 

* ACTUAR/PADECER* CONOCER .............. . ................................................ 267 .... 9,5% 

* PESO/EXCESO/RIQUEZA ............................................................................ 169 .... 6,O% 

* PATADA/PISADA/PIE .................................................................................. 109 .... 3,9% 

2809 100 % 
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CATEGORÍAS MORFOLÓGICAS 

* Lexemas nominales (sustantivos, adjetivos) ..... 2168 .... 77,1% 

* Lexemas verbales (verbos, adverbios).. ............... 641 ....22,9% 

2809 100% 

6. EL SISTEMA SEMÉMICO EN PROMETEO ENCADENADO 

6.1 Los campos conceptuales de Pr— Presentación global 

En la página siguiente se presenta el conjunto de los campos conceptuales en 

forma de cuadro. 



enfermedad 

dolor 	locura médico 
n(cOoç 	desvarío enfermo 

delirio 

vuelo 

[&icq] 

MEDICINA 

1 MOVILIDAD  1 
vagabundeo 

JUSTICIA / LEY 

Oéjitç 

1 

 

J- 
LOS ELEMENTOS 1 
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salud 

apaciguar 	curación 	ensalmo 
deshinchar médico 	palabra 
ablandar 	remedio 

navegación 

vóLoç 

FUEGO 

¡LUZ 

astucia (j.tfrnç) 
recurso 
consejo 

arte 
habilidad 

comprensión 
4, 

enseñanza 
aprendizaje 

LUFMMIENT 

comprensión ~ crueldad 	pesadez 
blandura :A dureza 	carga 

TIERRA 1 1 AGUA 

1 TEMPESTAD 
[ CALMA 

CEGUERA / OSCURIDAD j  

1 IGNORANCIA / CONOCIMIENTO 

necedad 
obstinación 

autocomplacencia 

compasión 
piedad 

dolor 	ultraje 
pathos 	oprobio 

atleta 	ufi 'civ 
lucha 

prueba 

CONTINÚA 4 
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PERSECUCION 
CAZA 
RED 

PICADURA 

1 YUGO 1 ESCLAVITUD 

1 CADENAS 1 

FUERZA 
VIOLENCIA 

PODER 1* 

ENTIDADES 
SUPRADIVINAS 

Moira 
Ananke 

Ate 
Erinia 

NUEVO / VIEJO 

[MPICOS / TITANES 

tiranía 	 filantropía 
odio 	 amor 

El PRIMER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

MEDICINA, desplegado en la oposición ENFERMEDAD ~ SALUD. Cada uno de los 

polos desarrollo tres series secundarias: la ENFERMEDAD, 1) dolor/pathoi-, 2) 

LOCURA/DESVARíO/DELIRIO; 3) MÉDICO ENFERMO; la SALUD, 1) APACIGUAR! 

DESHINCHAR/ABLANDAR; 2) CUACIÓN/MÉDICo/IuvwDIo y 3) ENSALMO! 

PALABRA. 

El SEGUNDO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la 

MOVILIDAD y 	desarrólla tres 	breves series: 	VUELO, VAGABUNDEO y 

NAVEGACIÓN, con sus cognados. 

El TERCER CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de la JUSTICIA 

y LEY, y  sus diferentes apariciones en la pieza. Desarrolla los lexemas vójioç, 

Ottç y &iT, esta última sólo a través de sus cognados. 

El CUARTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de los cuatro 

elementos: TIERRA, AGUA, AIRE y FUEGO. Como manifestaciones de la 

NATURALEZA aparecen como lexemas opuestos TEMPESTAD :A CALMA. El FUEGO, 
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por su parte, se relaciona semnticamente con el semema LUZ del quinto campo 

conceptual (en su aspecto mateiia) y con el lexema lifin; (en su aspecto simbólico). 

El QUINTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo de los pares 

opuestos CEGUERA/OSCURIDAD --A VISIÓN/LUZ. De ambas polaridades se deriva a 

su vez, por cuestiones etimológicas y culturales, que Esquilo (como Sófocles en 

Edipo reji) retorna y remarca, la oposición IGNORANCIA :A CONOCIMIENTO, de 

donde se deriva de manera directa la serie SABIDURÍA/COMPRENSIÓN -* 
ENSEÑANZA/APRENDIZAJE. Del polo de la CEGUERA/OSCURIDAD se deriva, en el 

plano abstracto, la serie NECEDAD/OBSTINACIÓN/AUTOCOMPLACENCIA; del polo 

de la VISIÓN/LUZ, la serie ASTUCIA (J.IttÇ)/RECURSO/CONSEJO/ARTE/HABILIDAD. 

De manera individual, el ARTE se opone conceptualmente a un semema del séptimo 

campo conceptual, el PODER. 

El SEXTO CAMPO CONCEPTUAL está representado por el motivo del 

SUFRIMIENTO. Con este motivo se relacionan varias series conceptuales: 1) 

COMPASIÓN/PIEDAD; 2) COMPRENSIÓN :~- CRUELDAD / BLANDURA :A DUREZA; 3) 

PESADEZ/CARGA; 4) ATLETÁ/LUCHA/PRUEBA; 5) DOLOR/PATHOS; 6) flá C11V y 7) 

ULTRAJE/OPROBIO. De manera individual, la AUTOCOMPLACENCIA U OBSTINACIÓN 

(cvbOcL&cz) de Prometeo es el espejo semántico de la CRUELDAD y DUREZA de 

Zeus. 

El SEPTIMO CAMPO CONCEPTUAL, el mas importante de la tragedia, está 

representado por el motivo de la COERCIÓN/CONSTRICCIÓN. De él se 

derivan las series metafóricas PERSECUCIÓN/CAZA/RED/PICADURA, YUGO/ARNÉS 

y ESCLAVITUD/PRISIÓN/CADENAS. En el plano abstracto se desempeña la serie 

FUERZA/VIOLENCIA y su derivado politico, el PODER. Por último., todo el campo 

conceptual apunta a señalar el accionar de las entidades supradivinas: Moira, 

Ananke, Ate y Erinia. 

El OCTAVO CAMPO CONCEPTUAL está representado por los motivos paralelos 

NUEVO :~- VIEJO y OLÍMPICOS :A CTÓNIC0S. Desencadena dos breves series: 

TIRANÍA/ODIO y FILANTROPÍA/AMOR. 
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6,2 Los campos conceptuales de FR - Registro serial 

A continuación presentamos el registro de una serie de seis campos 

conceptuales (mayoritariamente abstractos y utilizados en sentido propio) que 

corresponden a Pr. Los campos semánticos marcados o campos conceptuales 

elegidos son los siguientes: 

dolorI iráGoç (el SUFRIMIENTO) 

odio :A amor (NuEvo :A vIEjo) 

visión (oscuRiDAD :A LUZ) 

saber/conocer/comprendeer (IGNORANCIA :A CONOCIMIENTO) 

enseiar/aprender/art(flce (IGNORANCIA :~- CONOCIMIENTO) 

recurso7arte/ habilidad! astucia (IGNORANCIA :~- CON OC11vIIENTO) 

6.2.1 dolor/iráOoç 

+ Sustantivos 

• iTóvos' (46, 66, 75, 84, 118, 183, 267, 282, 298, 326, 339, 425, 615, 684, 749, 776, 
780, 872, 900, 931, 1027) --------------21 

T))(T1 (106, 182, 272, 288, 302, 347, 375, 398, 554, 633, 637, 769, 1073) ---- 13 
• irfijia (99, 103, 263, 316, 413, 442, 472, 691, 745, 754, 1075) -------11 
• rrriovij (237, 276, 306, 346, 471, 512, 578, 587, 965, 1000) --------10 
• jióxeos' (99, 244, 314, 383, 541, 756, 913, 1026) ----------8 
• KaK6v (162, 256, 303, 320, 744, 773, 926) ------------7 
• TFOLV1j (112, 176, 223, 268, 563, 620) ---------6 
• ciOXos' (257, 262, 634, 702, 752, 934) -----------6 
• ¿Xyos' (198, 261, 435, 699) ---------4 
• 6in (179, 513, 525, 746) ---------4 
• au.opd (391, 974) ------2 
• ¿h-i1 (886, 1078) -------2 

' ¿xos' (271) 
• ¿ixoos (350) 
• ii60r,iia (464) 
• 3Xá31 (763) 
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• 8ucrrrpa(a (966) 

• intornvii (1058) 

• iráøoç (703) 	 Total: 101 

+ Adjetivos 

• TdXaS (108, 157, 469, 566, 571, 595) ------------6 

TaXaNTtÜpoç (231, 315, 595, 623) ---------4 

• dXy€ivós (197, 238) -----2 

O!KTpOS (238, 435) ------- 2 
• ioy€p69 (565, 594) ------2 

irax9 (49) 	 Total: 17 

•• Verbos 

• TráoXct (92, 159, 238, 472, 606, 614, 625, 751, 759, 976, 1041, 1067, 1093) ---- 13 
• aTV() (66, 68, 397, 409, 432, 435) --------6 

• iioví (44, 342, 343, 343) ---------4 

KdIITFTÜ) (237, 306, 513) -------3 

• 11oyw (275, 603) --------2 
• auyKáVw (414, 1059) -----2 

• SUGTUXÜ (345, 508) --------2 

• 	pw (104, 752) -------2 

OKTL(W (68, 684) ------2 
1 Í3Xchn (196) 

• KaTOIK'ICW (36) 

0prv (43) 

UTEVáX() (99) 

' dXyiivo. (245) 

• ¿Spopai (271) 

• dOoiiai. (390) 

• OKTE'Lp() (352) 

• rriaívw (334) 

• 1TpácYc7() KK( (264) 

• Ka}çó(,J (976) 

• 	KILOx9í&) (825) 

• aT€vdCw (696) 
1 d1To6lpoiaL (637) 

auvaXyw (288) 

• auiiTovw (274) 
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• dex€i (95) 	 Total: 53 

TOTAL: 171 

6.2.2 odio 0 amor 

+ Sustantivos 

(Xoç (225, 246, 297, 304, 546, 611) -----------6 

• 	t.LEpo (649, 865) --------- 2 
• 	xøpa (388, 496) ---------2 
• 	pç (591, 903) ------2 

1XÓTT1S (123, 191) --------2 
• TróOos (654) 

• cYTépyrlOpOv (492) 	 Total: 16 

+ Adjetivos 

xOpós' (37, 67, 120, 158, 864, 973, 978, 1042, 1042) ----------9 
• 	iXávOpünros (11, 28) ---------2 
• 4LXoç (660) 
• 	íXto (128) 
• aTl.ry1T6 (592) 

• GTU-yávwp (724) 
• daTE PdVWP (898) 
• Í3POTOGTUY19 (799) 
R  x9pó€o (727) 	 Total: 18 

•• Verbos 

• aTu'yw (37, 46, 978, 1004) --------- 4 
u 1 EXOaL'PW (975) 
u iroOw (785) 

aTpyü (11) 	 Total: 7 
TOTAL: 41 

6.2.3 visión 

+ Sustantivos 
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• 6qia (69, 356, 569, 654, 795, 882, 903) -- 7 
• óaac (144, 399, 679) -----------3 
• Oapa (69, 304) ---------2 
• øa (241) 
• O€wpta (802) 	Total: 14 

+ Adjetivos 

• 6uaOa-r09 (69, 690) --------2 
• Travó1rTr9 (91) 
• 9€opóç (118) 
• yopywiró (356) 
• j.tupiwTrós (568) 
• ioiw4s (804) 

átaTos (910) 
• TvXóS (250) 	Total: 9 

+ Verbos 

• ópáü (69, 70, 92, 119, 238, 259, 307, 323, 352, 382, 438, 612, 674, 758, 896, 906, 
951, 973, 997, 998) ----------20 

1 EtcTOpd( (141, 146, 184, 244, 245, 246, 427, 568, 695, 800, 899, 941, 1093) --- 13 
• &pKoIJ.al (54, 93, 141, 304, 540, 547, 679, 843) ---------- 8 
• 1TpocY8¿pKo1aL (53, 796, 903) ----------- 3 
• KaX1'TITTW (220, 582) -------- 2 
• Xcau (144, 561) -----2 
• dIYTÓW (151, 232) --------2 
• 3Xrú (447, 447) ------2 
$ ¿KKaX&ITTW (193) 
• 	aiaóo (668) 
• O€wpu (118) 
• 	opá (958) 
• iipoaopdú (553) 
• 1rpOaf3X1Tw (215) 	Total: 58 

TOTAL: 81 

6.2.4 saber/conocer/comprender 

+ Sustantivos 
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' oó4w.ia (459,470, 1011) 	- 3 
' ¿qJ.apTLa (9) 

ei)vota (446) 

• ¿Evvoia (1079) 	Total: 5 

• Adjetivos 

• aoó (887, 936, 1038, 1039) ---------4 
• oO4LaT1 (62, 944) ---------2 

&GKpITOÇ (458, 486) --------2 
• 8uc€ip€TO9 (816) 
• dariios (662) 
• voOi)ç (62) 
• ¿h'ouç (987) 
• vous (444) 
• iip0110€i (86) 	Total: 14 

+ Verbos 

El verbo p.avøávw , una de cuyas valencias sernémicas es la de "comprender" 

"saber por haber aprendido", se ha incluido en el campo semántico 

ENSEÑAR/APRENDER en todas sus apariciones, por considerarse que la valencia 

etimológica se encuentra presente con gran fuerza incluso en aquellos ejemplos que 

se traducen por SABER o COMPRENDER, dado que el "saber o comprender" que se 

expresa lexemáticamente en iavOávw incluye como serna propio el ser consecuencia 

de  un aprendizaje. 

• olSa (188, 288, 328, 441, 451, 504, 607, 640, 824, 915, 1040, 1076) ------12 

• 	Tkrrcq1aL (265. 374, 840, 967, 980, 982, 1032) -----7 

• yLyV(&TK(i) (51, 104, 293, 309, 377) -------5 

¿t1apTáV() (260, 260, 266, 578) ---------4 

ai1apTdvü) (945, 1039) --------2 

	

TrpoE€TrLcJTcqIaL (101, 609) -------2 	Total: 32 
TOTAL: 51 

6.2.5. ensefiar/aprender/artífice 

+ Sustantivos 
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8L6ácTKaXo9 (110, 322, 272, 391) 	- 4 

Verbos 

• jiavOáv (62, 273, 505, 553, 586, 609, 624, 624, 659, 701, 760, 926, 1068) --- 13 
• €15p'IUKÜ) (59, 249, 267, 468, 475, 578, 922) ------- 7 
• 	KpavOávw (254, 706, 776, 817, 876) --------- 5 
• cnjiaivoi (295, 565, 618, 684, 763) --------- 5 
•éJEupíaKw (96, 460, 469, 503) ----------4 
• 8L8áoKw (10, 196, 382, 634) -------- 4 

K8t8áaKw (698, 981) ---------2 

• TrpoaJ1avOáv() (697) ------- 1 	 Total: 41 

62.6 recursos/arte/habilidad/astucia 

+ Sustantivos 

• T4XVT1 (47, 87, 110, 254, 477, 497, 506, 514) ---------8 
• Inlxávrn.La (469, 989) ------2 
• inixav (206) 
• irnXcíir (166) 
• iflxap (606) 
• 6óXo (213) 

KX1TT119 (946) 	Total: 15 

• Adjetivos 

diíavoç (59) 

• 66Xio (549) 
• TrciVT€XVOs' 

• KXolTatos (110) 	Total: 4 

+ Verbos 

• KXrrT() (8) 
TOTAL: 20 
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6.2.7 Comentario 

La primera observación que surge del registro de los campos semánticos 

marcados es la configuración dicotómica que presenta su configuración global. Esta 

dicotomía o bipolaridad se manifiesta tanto en el nivel cuantitativo como en el 

cualitativo. 

La primera división bipolar puede establecerse entre el primer campo 

descripto (DOL0R/PATH0s y ODIO ~É AMOR) y los restantes. El DOLOR/PATHOS y el 

ODIO :A AMOR se ubican en un espacio subjetivo-afectivo, mientras que la VISIÓN, el 

CONOCIMIENTO, el APRENDIZAJE y la HABILIDAD TÉCNICA Y MENTAL lo hacen en 

un espacio que, partiendo de lo subjetivo, tiende a desplazarse hacia lo objetivo-

intelectual. Por otra parte, ambos términos de la oposición forman parte de un eje 

semémico que incluye rasgo subcategoriales +animado, +humano y, dentro de 

éstos, rasgos descriptibles como miembros de una figura nuclear abstracto-

espiritual. 

Podemos afirmar entonces que los campos semánticos marcados más 

importantes de la tragedia abarcan el espacio de la manifestación de la naturaleza 

humana en aquellos que la categoriza como esencia separada del resto de lo 

animado: la afectividad autoconsciente y el despliegue de la potencia racional. 

Cuantitativamente, ambas esferas se equilibran en una incidencia de afrededor del 

50% cada una. 

Dentro de la esfera afectiva podemos señalar también dos categorías 

sémicas: lo afectivo-pasivo (aquello que se experimenta como consecuencia de un 

suceder externo al sujeto que es causa de ese sentimiento) y lo afectivo-activo 

(aquello que se experimenta como un suceder interno del sujeto que se vuelca 

como consecuencia en el sujeto externo). La primera categoría está representada 

por el DOLOR/PAIHOS, al segunda, por la oposición ODIO/AMOR. 

Una segunda división surgida del análisis se refiere a la marca positiva o 

negativa de esta primera esfera de lo humano. El aspecto afectivo-pasivo está 
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representado de manera abrumadora por la marca negativa: el sentimiento que 

caracteriza lo humano es el SUFRIMIENTO, el PATHOS en su amplia gama de 

manifestaciones: TRABAJO, SUFRIMIENTO, PADECIMIENTO, DOLOR, TRISTEZA, 

PESAR, ANGUSTIA, AFLICCIÓN, DESDICHA, DESGRACIA, MALA FORTUNA, PENA. Los 

sentimientos opuestos (ALEGRÍA, GOZO, FELICIDAD) sólo aparecen como 

integrantes una litote (dT€plrfi 31), con sentido irónico evidente (Xt6dv-Xi&, 971-

972) o en una estructura hipotética potencial (ci 1TpdaaoL9 KaXg, 979). En el 

aspecto afectivo-activo observamos la misma característica: preponderancia de la 

marca negativa (oDIo) sobre la positiva (AMOR). A pesar de que esto no es tan 

evidente en la proposición numérica (50% contra 50%), los segmentos que se 

adscriben a la marca postiva son apelativos convencionales (LXoç) o incluyen en sí 

rasgos que los encuadran en el deseo sexual (TróGoS, ii€poç, ptis) y no en el amor 

como categoría universal. La insistencia del autor en la marca negativa se verifica 

también en la creación léxica que realiza con los segmentos del campo: 

dcrr€pyávwp, pOTOGTU)'íS, éXOPÓeEVO9, GTUyáV(.Op. 

Otra particularidad del campo afectivo es la mayoritaria utilización que hace 

el poeta de unidades lexemáticas nominales (83%) sobre las verbales (17 0/6). La 

preponderancia de lexemas nominales en el campo afectivo no habla de una 

mediatización del proceso verbal del sentimiento ni de una intención descriptiva, 

sino más bien de un procedimiento estilístico (variación y acumulación) que le es 

posibilitado al poeta por la flexibilidad polisemémica de las unidades del campo 8 . 

En el aspecto afectivo-pasivo, podemos apuntar no obstante un rasgo particular. El 

verbo que actúa como centro expansivo del campo canceptual, irdao, es utilizado 

en 13 oportunidades (su fuerza estilística y connotativa es de vital importancia, y es 

la última palabra de la tragedia [10931). Sin embargo, el sustantivo correspondiente, 

8 Como ya habrá podido colegirsre, en el estudio de los campos semánticos connotados, tanto de 
cA cuanto de cP, no hemos incluido el análisis y conformación interna de cada campo (lo que 
implica la verificación y estudio de los contextos lingüísticos de aparición de los segmentos y su 
organización relativa).. Esto se debe a que se trata de un trabjo exclusivamente lingüístico de una 
considerable extensión. El objetivo de presentar los campos semánticos marcados es estudiar su 
entidad como modo de manifestación de la imagen en sentdo amplio.. 
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TrdOos, se registra en una sola oportunidad (703), refiriéndose a los sufrimientos 

de Ío y en un contexto donde la tensión ha bajado. Esta "escatimación" del núcleo 

lexémico sustantivo del campo se verifica del mismo modo en la órbita racional. El 

sustantivo [1á0o9 no aparece nunca en toda la tragedia. De hecho, sólo aparece una 

sola vez en todo el cP, en el TCO Trá0€1 íic'tOo9 de Ag 177). Esta técnica de alusión-

elusión es sin duda consciente y  apunta a procurar la búsqueda de respuestas al 

conflicto trágico por parte del espectador/lector. Dado que en Pr ese conflicto se 

presenta como insoluble, dado que el pá0o9 se muestra estéril, ya que su único fruto 

es la obstinación en la 3pis y la a9a8la, el p.áøos no aparece como signifcante: 

todo lo sugiere pero no se lo nombra. El CONOCIMIENTO Y APRENDIZAJE del 

hombre, como se apuntó más arriba, queda encerrado en un saber práctico 

contingente y exterior. Y ese saber no es sabiduría. 

Dentro del espacio objetivo-intelectual se verifica la misma configuración 

bipolar. En primer término, se observa el pasaje de lo subjetivo-concreto a lo 

objetivo-abstracto en la extensión del campo semántico de la VISIÓN. La operación 

de los sentidos, el poner la realidad ante la vista es lo que posibilita el transito al 

proceso racional [el "saber por haber visto" es un rasgo nuclear del pensamiento 

griego que se verifica lingüísticamente en las raíces 4Fi8-  ( oi6a) y 

(rrCoTa11a1), sobre lo cual no se dan mayores detalles por suficientemente 

conocidos). Ese proceso de tr.nsito hacia lo racional se completa con la actividad 

específica del campo ENSEÑAR-APRENDER. El hombre, sin embargo, no es agente 

del proceso. Un dios (Prometeo) ha enseñado al hombre a ser hombre, es decir, a 

desarrollar su potencia racional. El nacimiento del intelecto, por tanto, es obra de 

una fuerza externa —divina- que ha sacado al hombre de la niebla del estado animal. 

No habría entonces ccprogreso  sino más bien ccfl.&agro  como señala 

REINFIARDT9. A partir de este "milagro" se abre ante los ojos del hombre el ámbito 

de la actividad, que se manifiesta en la pieza en los dos últimos campos semánticos 

estudiados: el del RECURSO/ARTE/HABILIDAD/ASTUCIA, que hace referencia a una 
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activdad mental "inferior", y el del SABER/CONOCER/COMPRENDER, que abarca 

la actividad propiamente intelectual. 

Con respecto a la categoría morfológica de los lexemas de los campos, se 

verifica en este punto lo opuesto a lo señalado para el ámbito afectivo. Existe una 

gran preponderancia de verbos (67%) contra lexemas nominales (33 0/6). El poeta ha 

remarcado sobre todo el proceso y la actividad, ya de por sí abstracta en el plano 

sémico, y  ha soslayado los términos sustantivos correspondientes, que implican un 

grado de abstracción lingüística y mental aun mayor. 

Toso el ámbito abstracto-espiritual está recorrido por la marca positiva. El 

hombre como ser racional autoconsciente es aparentemente exaltado por las resis 

de Prometeo en el Episodio II. Sin embargo, esta marca positiva sólo puede 

aceptarse en una lectura superficial del texto. En primer lugar, el hombre no es 

capaz de asumir la totalidad de lo que implica existir como ser pensante: la 

autoconsciencia racional completa incluye la seguridad del fin: la muerte es el 

horizonte del hombre, y sólo las ciegas esperanzas (250) ocultan la verdad. Para que 

el hombre pueda desarrollar su vida ha sido necesario el engaño. Y el engaño 

también es obra de un dios. En segundo lugar, si se toma a Prometeo como 

símbolo de la humanidad pensante y  sufriente (lo que consittuye una de sus 

posibilidades interpretativas, pero no la ímica), esa humanidad está atada al dolor. 

La exacerbación del dolor es su autoconsciencia, y  una autconsciencia que 

desconoce las causas. La maestría del autor consiste en este punto en ocultar la 

marca negativa: el campo semántico de lo objetivo-intelectual queda aparentemente 

resaltado como positivo, y su cambio de signo se verifica por medio de otra 

categoría: la ambigüedad de la condición humana se expresará a través de la imagen 

del MÉDICO ENFERMO, así como su sujeción iltima a lo material, concreto y animal 

se expresará en la imagen del POTRO RECIÉN SOMETIDO AL YUGO. 

9 REINHARDT (1949). 
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6.3 La oposición semántica Kp&toC/'tvfl en Fr 

Para cerrar el análisis semémico del cA y  el cP, estudiaremos el problema 

planteado en la obra por la oposición semántica lcpáco;/ ,c¿yvil con el objeto de 

integrarlo al cuadro más amplio del universo conceptual esquileo y su plasmación 

en una estructura poético-significante de referente ético-político insoslayable. Nos 

centraremos en el planteo general de la problemática, una enumeración de las 

variables textuales analizadas y las conclusiones extraídas de dicho análisis textual 10 . 

En Pr la oposición semántica Kp oç/'tv11, que se despliega en la estructura 

dramática como la lucha entre Zeus y Prometeo, es un eje de gran incidencia en el 

sistema semémico de la pieza, y tematiza lo que en el sistema ideológico-

hipersemémico señalaremos como la polaridad MATERIA/ESPÍRITU o 

NATURALEZA/CULTURA. Alrededor de la oposición Kpá,10ç/'C¿XvTl se desarrollan 

sendos campos semánticos constituidos por un serie de lexemas sinónimos o 

semisinónimos que aparecen preponderantemente como illustranda o sin formar 

parte de figura o imagen alguna. La importancia cuantitativa, la distribución y  la 

carga semántica hacen que esta oposición se imponga como una de las "tensiones" 

fundamentales del texto. 

Kp&toç, el poder, es el lexema que nuclea a su alrededor todos los sememas 

que apuntan a caracterizar, en principio, el modo en que Zeus manifiesta su 

supremacía en todos los órdenes de la realidad: el mundo divino, el mundo 

humano, el cosmos. Su soberanía se impone precisamente por medio del 1qxetoç, 

lexema que etimológicamente remite a lafuerafisica, la dureza que permite vencer en 

la lucha, de allí su significado metonímico derivado de poder, dominio, que es habitual 

en época clásica11 . E Kp&tOÇ hace entonces alusión a la forma en que Zeus llegó al 

° El anlisis textual se ha realizado fundamentalmente sobre la edición de WEST (1990a). 
También se han tenido en cuenta las ediciones de WECKLEIN (1891), GROENEBOOM (1928), 
THOMSON (1932) y GRIFFITH (1983) y los comentarios de ROSE (1957-1958), LONG (1958), 
CONACHER (1980) y WEST (1990b). 
' 1 Cf. CHANTRAINE (1990: 1, 578-579). 
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trono del Olimpo luego de someter a los Titanes, pero también a la fórma en 

que ejerce su reinado. El lexema 1cpc'toç (12, 528, 948) y  sus cognados, los verbos 

1cpato) (35, 149, 324, 519, 937, 939, 955) y iprt(vo (150, 403) y  los 

adjetivos iap'ccpóç (207, 212, 923)/Kpotep6ç (167), icpoa6ç (428), bxparYK (55), 

nocylcp« ,cfiq (389), áKpcxrfK (884), 6icpa'coç (678), Kpe'icYwv (902, 922) y ip&tta'toç 

(216), de gran desarrollo en el texto, manifiestan entonces este poder de Zeus, 

producto de la fuerza. Ahora bien, el icp&toç, el dominio por la fuerza, reaparece en 

su valencia etimológica por medio de su duplicación en í3ta, la violencia física. Ambos, 

personificados como los esbirros de Zeus, abren la pieza. Bta (12, 15, 74, 208, 353, 

357, 380, 592, 672) y sus cognados 3toç (737) y  PtáCopLon (1010) tienen amplia 

incidencia cuantitativa en el campo semántico estudiado. Btcx es la concreción brutal 

del ip'toç, y su accionar es puesto ante la vista de los espectadores a lo largo de 

toda la pieza: Zeus ejerce su 1p&toç 	sobre Prometeo, sobre Jo y, debemos 

suponer, sobre cualquiera que se le oponga, dioses o mortales. La cualidad fisica de 

fta aparece explícitamente en 8áq.w1.tt  (164, 426, 601, 861) , domar, dominar y 

&itóo (208, 930), e implícitamente en &vyia (16, 72, 105, 108, 514, 515, 1052) y 

sus cognados: aVaYKáCW  (671) y avayicdco (290), puesto que wy1ai,  la 

necesidad, la coerción, remite etimológicamente a la aplicación de una fuerza circular 

constrictiva' 2. La ¿w&y11 13 se materializa, tanto en la escena misma cuanto en el 

sistema poético-significante por medio de la IMAGEN DEL YUGO, EL ARNÉS 

CADENAS QUE ATAN AL TITÁN, cuya importancia para el análisis de la tragedia se ha 

estudiará en el Capítulo 9•14•  El campo semántico del ip&toç se completa, en su 

valor derivado de dominio, reinado con los lexemas ¿wc (584) y  su cognado ¿wdwcw 

u Cf. CREsPo (1995b). 
13  La ¿wáyi, entidad supradivina a la que también Zeus está sometido forma, junto con la Moira 
y las Erinias un haz semémico de remarcable importancia, que estudiaremos en el Capítulo 9. 
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(202); ápXcú (203, 927, 940) y  sus cognados 	(167, 231, 757) y  j.tóvpoç 

(324) y, por último, Kotpav&o (49, 958). 

Pero no podemos cerrar la caracterización del 1p&roç de Zeus sin incluir en el 

análisis los epítetos que se le atribuyen. El más significativo es, por supuesto, 

tÚpxi..'voç (222, 310, 736, 761, 942, 957), acompañado por su cognado, tupavvtç (10, 

224, 3052  3571  756, 9095, 996). El tirano, el monarca absoluto, aquel cuyo poder no 

está limitado por la ley, porque él en persona es la ley, es también quien llega al 

poder por medio de la violencia. Como tal, el tirano es 'cpaç (35, 186, 311, 324, 

72611 1048), tjdo, áipe?v, y contagia su 'tpa,frtiç (80), su aiperea, a sus esbirros. 

Incluso el epíteto itccrip (4, 17, 40, 53, 140, 531, 593, 636, 653, 656, 768, 910, 947, 

9695 98451  1018), padre, en boca de súbditos dominados por la fuerza, cobra a lo 

largo de toda la pieza su valor etimológico indoeuropeo depaterfamilias, es decir, un 

valor social -el de jefe de un yvoç-diicoç- y no estrictamente parental. 

Por último, baste señalar la relación existente entre icp&toç y  8ti. En efecto, 

la 6tic, "el derecho, la justicia", la cualidad que caracteriza a Zeus en el resto de la 

obra esquilea, brilla aquí, literalmente, por su ausencia. Sus escasas menciones 

hacen referencia al castigo que Prometeo recibirá (9), o, directamente, a la injusticia 

de una situación cualquiera (30), al igual que sus cognados, i8uoç (1093) y 6tiatoç 

(188). Zeus no posee la 8tKil como cualidad, sino que "él decide por sí mismo lo que es 

justo" (186-88), tó 8tKatov. En cuanto a la ley, el v6poç (150, 403), es una ley que no 

se basa en la &i, ni tampoco en etç, la ley natural que es fundamento de toda 

justicia. "Zeus impera (Kpa'cÓv81) iiícitamente (&O&coç) con leyes nuet'as" 

(veoj.toiç vó.totç) (150), "impera con leys propias / privadas" (i&otç vóp.otç Kpa'cÚvwv) 

Este i'ó.toç que impera sin Oitç ni 6'uri es coherente con la presencia de 

14 Cf. CRESPo (1995b). 
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Kp&coç y Bta como asistentes de Zeus. Retomaremos la importancia de esta 

conformación del poder divino más adelante. 

Analicemos a continuación el segundo poio de la oposición semántica, la 

tv1i. La t%v1  es la habilidad de hacer algo en una determinada actividad, el know-

how, la manera o el medio de ejecutar algo, de allí su traducción habitual por técnica, 

arte e incluso ciencia. La i±vii es una capacidad propia de los seres -hombres y 

dioses- poseedores de p.frtç, "habilidad, astucia, intelecto práctico". Prometeo, el 

gran poseedor de 1iij'nç, es el 6t6áaiaoç por excelencia, aquel que enseña las 

'rvct que permitirán a los mortales salir de su "estado de naturaleza" para crear la 

cultura. La capacidad de crear, de fabricar, depende en gran medida de la 

fiexibilidd del pensamiento, de la posibilidad de manejar distintas variables a la vez 

y de la eficacia de su aplicación a una instancia particular. Tvii (47, 87, 110, 254, 

437, 4973,  506, 514), a64taptoc (459, 470, 1011), p tTIXoMI (459, 470, 1011), itópoç (206) 

y sus cognados (ittvtcvoç: 7; oóç: 887, 936, 1038, 1039; ot'tiç: 62, 944; 

ptp-Xáv,qptoc: 469, 989; iícxp: 606; &j.tp,,at'oç: 5) resultan así semisinónimos de amplia 

incidencia en el texto, a los que se une 661oç (213), la trampa, el engaflo para lograr un 

fin. Todos estos sustantivos están acompañados por el verbo c&)ptaicu (59, 249, 267, 

4681  475, 57851  922) y  su compuesto EuptcKw (96, 460, 469, 503), que apuntan a la 

puesta en acto de la habilidad técnica. Pero los logros de la cáXvil serían estériles si 

el coóç no tuviera la capacidad de transmitir su saber. El campo se completa, 

entonces, con el verbo &&wiw (10, 196, 382, 634), sus compuestos y cognados 

(K&&taKc»: 698, 981; &&LaKa?.oç 110, 322, 373, 391). 

Ahora bien, cómo se relaciona la familia de 'tv11 en la tragedia con la 

caracterización del icpcttoç, el poder absoluto de Zeus? Para responder esta 

pregunta, debemos analizar muy brevemente el llamado "discurso de los dones" 

(442-506). Allí el poeta consigna, en primer lugar, la aparición del intelecto, el vot'ç 

(444), a partir del cual aparecen las habilidades que hacen del &vOpotoç un ser 

"cultural": la construcción de casas (451-453), el conocimiento del mundo celeste y 
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la astronomía (454-458), la matemática y la escritura (459-461), la creación 

artística en sentido estricto (461), la domesticación de los animales de labranza y, 

por lo tanto, la aparición de la agricultura (462-465), el dominio del transporte naval 

y terrestre (465-468), la medicina (478-483), la magia (484), la interpretación de los 

sueños .y augurios (485-499) y la metalurgia (500-503). 

Más allá de las discusiones de la crítica acerca del carácter "arcaico" o 

"sofisitico", "milagroso" o "evolutivo" del discurso de los dones, importa aquí 

señalar cuál es el arte ausente en dicho discurso. En efecto, al comparar este 

fragmento de Pr con sus obligadas referencias intertextuales, la llamada "oda al 

hombre", es decir, el Estásimo 1 de Antona de Sófocles (332-375) y  el "mito de 

Prometeo" de Prota'jgoras de Platón (320c-322e), se verfica que ambos textos, 

claramente evolutivos, culninan la enumeración de las 'tvat aprendidas por el 

hombre con el sentido o consciencia moral (ot&bç) (Ant 367, Prot. 322c) y la 

ciencia política ('txvri  ito?t'tti). 

El texto platónico incluye también la creencia en los dioses y la construcción 

de altares y estatuas (322a). Nada de esto encontramos en la tragedia esquilea. En 

un universo regido por el 1p&coç absoluto y atravesado por la ausencia de 8tic, la 

inexistencia de alusiones a artes o saberes relacionados con el intercambio entre 

hombres y dioses (culto, sacrificio, ritual) y de los hombres entre sí ('txyii  ito?vttic() 

habla de un modo primitivo de relación hombre/divinidad y hombre/mundo, 

consecuencia del sometimiento a la arbitrariedad de un poder violento y  carente de 

autocontrol. 

Ahora bien, teniendo en cuenta la importancia nuclear que la existencia de la 

justicia, el respeto, el sentido moral y la mesura cobra en el resto de la obra esquilea, 

cabe preguntarse por qué todos ellos están ausentes de los dones de Prometeo, 

fuera del dominio del campo semántico de la 'cvr. La crítica acuerda, en general, 

en que el don de la justicia sería otorgado a la humanidad por Zeus en persona, 

como parte de la gran reconciliación entre Prometeo, los dioses y  los hombres al 

final de la trilogía. La siguiente pregunta es, evidentemente, cómo sería esto posible 
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sin una "evolución" del carácter de Zeus y  una "resignación" por parte de 

Prometeo, posibilidad largamente discutida por los comentaristas y  en la cual no 

entraremos aquí. En cambio, podemos aportar a esta discusión el resultado del 

análisis semántico. En efecto, una de las características ya señaladas de los campos 

semánticos y  la imaginería esquileos en general y los aquí estudiados en particular es 

su adscripción aparente a la variable positivo/negativo, por un lado, y  la atribución 

a un personaje de un haz de rasgos "positivos" contrapuestos en primera instancia a 

otro haz de rasgos "negativos" atribuidos a su antagonista. En esa primera 

instancia,, Prometeo, el dios filántropo y sufriente, poseedor de la j.tfrrtç y dador 

generoso de las 'cvcu, parece reunir en sí todas las marcas positivas, mientras que 

el Zeus tirano y violento quedaría por completo adscripto al polo negativo de la 

oposición. Sin embargo, una de las características centrales del sistema semémico 

de la tragedia de Esquilo y que atraviesa por completo la estructura de su universo 

conceptual es la movilidad, la ambigüedad, la variación del eje positivo/negativo. 

En efecto, y como prueba el análisis de los campos en la pieza, Prometeo mismo es 

un personaje violento y desmesurado, deseoso de imponer sus propios puntos de 

vista, y ha puesto su .L.uj'n ç  al servicio del Kp&toç de Zeus en su lucha contra los 

Titanes. 

Del mismo modo, Zeus no sólo aplica la violencia fisica sobre Prometeo, sino 

que acude a un intento de persuasión por medio de su mensajero, Hermes. Es 

importante señalar que la utilización de la iictøcb es, para los griegos del siglo V, una 

de las características centrales de las relaciones comunitarias en general y de la vida 

política en particular, cuya importancia aparece remarcada una y otra vez en la obra 

de Esquilo, fundamentalmente en Su y en la Or. Es dable suponer, por 

consiguiente, que en el contexto más amplio de la trilogía tanto Zeus como 

Prometeo manifestarían la otra cara de su constitución semántica: 3tKii surgiría 

naturalmente del espíritu del dios supremo y ello posibilitaría su don a la 

humanidad, como producto de la derrota del aspecto duro y  violento de la 

naturaleza divina; Prometeo depondría su deseo de prevalecer por sobre la ley que 
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esa divinidad encarna, manifestaría el aspecto más luminoso de su 1.tí'ttç, y se 

convertiría en protector de las artes y verdadero filántropo de una humanidad 

también reconciliada con la ley. En verdad, y  como se verifica en el resto de sus 

tragedias, el universo conceptual esquileo parece indicar que las polaridades no son 

absolutas, que la oposición entre naturaleza y cultura encuentra un punto de 

acuerdo, una conciliación, como producto de la dolorosa experiencia de la lucha y 

el dominio de un poio sobre el otro. Y puesto que la historia humana es en Esquilo 

imitación de la divina, para integrar al hombre en el nuevo orden del cosmos 

olímpico, Zeus otorgará la 8ticr como nuevo fundamento que posibilitará el 

surgimiento de la icóXtç, puesto que este 'cvii, la suprema para los griegos, sólo 

puede ser regalada por aquél que, poseyendo p.frtiç, ha experimentado además la 

prueba del sometimiento a la Mo'ipa. 

Este es el modelo de organización social y política que, bajo la protección de 

Atenea, propone el dramaturgo al pueblo ateniense en el punto de inflexión 

histórica del siglo Y. 

7. COMENTARIO Y COFRONTACIÓN DE (14 Y cF 

Si nos centramos en los resultados cuantitativos del análisis serial de los 

campos semánticos, veremos la mayoría se despliega en proporción inversa al del 

sistema de imagnería en sentido estricto. En efecto, la proporción de campos 

semánticos marcados está en directa relación con el predominio del illustrandum 

sobre el illustrans, lo abstracto sobre lo concreto y  lo objetivo sobre lo subjetivo. A 

medida que los elementos concretos y subjetivos, además del número de illustrantia, 

van aumentando su proporción en el coipus, desciende la importancia cuantitativa de 

los campos semánticos. 

Una segunda observación que surge del análisis corresponde a la 

conformación de las categorías sémicas incluidas en los campos semánticos. A la 
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preponderancia del illustrandum sobre el illustrans (lo referencial, lo dado, sobre lo 

simbólico, lo creado) debe añadírsele el sorprendente predominio de los lexemas 

concretos sobre los abstractos, aun en los casos en que el campo conceptual como 

estructura global apunte a la representación de problemáticas abstractas, como, por 

ejemplo, la constitución político-social en la historia griega. 

El altísimo grado de concretización que presentan los campos sernnticos 

dentro de la imagen en sentido amplio, aun en aquellos campos que apuntan a 

describir contenidos abstractos es una característica del sistema de la Or, sobre todo en 

Ag. Una derivación de lo anterior es el desplazamiento que presenta en su corpus el 

aspecto objetivo-intelectual. En efecto, los sememas que pueden subcategorizarse 

como pertenecientes a este campo quedan restringidos a un núcleo específico 

dentro del ya descripto como abstracto. Esto diferencia a la Or del estado de cosas 

presente en Pr. No obstante, plantearemos una salvedad al respecto en una 

instancia posterior de este comentario. 

En lo que toca al plano subjetivo-qfectivo, el registro de la Or, al contrario de 1 

que ocurre en Pe, Se y Su, presenta pocos campos conceptuales específicos. Sin 

embargo, esto no implica la preponderancia abrumadora de lo objetivo sobre lo 

subjetivo, puesto que dicho serna se encarna principalmente por medio de la 

connotación positiva o negativa que adquieren los lexemas y  sus sememas 

constituyentes por medio del valor que les otorgan sus atributos, es decir, los 

adjetivos. Es a través de ellos que el poeta logra que los núcleos de sus campos 

semánticos marcados se tiñan de contenidos subjetivos y  afectivos, tanto en lo que 

se refiere a la pintura psicológica de sus personajes cuanto a la caracterización 

semémica de los contenidos hipersemémicos que es su objetivo representar 

simbólicamente en su creación poética. 

Una tercera observación corresponde a la constitución de los campos del z4 

de la proporción de las categorías morfológicas. Si se considera el c A en su 

totalidad, el predominio de los lexemas nominales sobre los verbales es abrumador. 

Este predominio de los lexemas nominales responde, por una parte, y como ya 
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señalamos en el caso de Pr, a un procedimiento estilístico (variación y 

acumulación) que le es posibilitado al poeta por la flexibilidad polisemémica de las 

unidades de los campos y  su alto grado de semisinoniniia, y,  por otra parte, por una 

intención de mediatizar los procesos verbales, objetivándolos lingüísticamente a 

través de la presentación de sus productos y resultados. Esta intencionalidad 

descriptiva contribuye a la atmósfera general de objetivación, acentuada por el 

predominio de lo concreto y sensible por sobre lo abstracto e intelectual. 

Al confrontar los resultados del análisis de los campos semánticos marcados 

del &A con los correspondientes al cP, pueden establecerse los siguientes puntos: 

y' Tanto en el tz4 cuanto en el cP, los constituyentes de los campos conceptuales (o 

campos semánticos marcados) operan como significados de los significantes que 

son las imágenes, es decir, son los ilustranda de los illustrantia que las 

constituyen; 

/ En ambos casos, la mayor cantidad de series conceptuales se encuentran en 

aquellos subsistemas principales en los que predomina el ilustrandum sobre el 

il/ustrans; 

V Lo mismo sucede si la relación se establece con el universo conceptual o sistema 

hipersemémico: el predominio del campo se verifica en aquellos campos 

conceptuales o semémicos que funcionan como significantes de problemáticas 

abstractas; 

DicHAs PROBLEMÁTICAS SUELEN REFERIRSE A CUESTIONES ViNCULADAS CON 

LO ÉTICO-POLÍTICO, LO HISTÓRICO-INSTITUCIONAL, LO ANTROPOLÓGICO-

SOCIOLÓGICO. LAS PROBLEMÁTICAS REFERIDAS A CUESTIONES FILOSÓFICAS Y 

RELIGIOSAS (LA CONDICIÓN HUMANA, EL PROBLEMA DE LA JUSTICIA Y DEL 

SUFRIMIENTO, LA NATURALEZA DE LA DIVINIDAD, LA RELACIÓN 

HOMBRE/DIVINIDAD) SUELEN ENCAINARSE SEMÉMICAMENTE EN IMÁGENES EN 

SENTIDO ESTRICTO DE ALTO GRADO DE CONCRETIZACIÓN Y DE CAMPOS 

SEMÁNTICOS (1LLUsTRANDA) RESTRINGIDOS; 
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1 Los sistemas de imágenes de Pr y la Or son paralelos en su conformación 

estructural; lo mismo sucede en la organización de sus campos semánticos: en 

ambas se verifica la presencia de un primer subsistema principal que responde a 

un plano hipersemémico abstracto pero cuyos constituyentes semémicos (muy 

expandidos cuantitativamente) estn representados por categorías objetivas y 

concretas; un segundo subsistema donde predominan las categorías abstractas y 

la plasmación de procesos mentales e intelectuales o relacionados con el actuar 

espec'ficamente humano; y un tercer subsistema donde los campos semánticos se 

restringen en favor de la preponderancia de la imagen en sentido estricto o 

figura, los constituyentes presentan una gran preponderancia de las marcas 

semánticas de concretiación, animalización, objetualiación que, "paradójicamente" 

(es decir, a través de un proceso de oposición simbólica), apunta por contraste a 

los contenidos hipersemémicos de ms alto grado de sublima.ción. En menor 

medida, también se encuentra en Su una configuración semejante, lo que apunta 

a una cercanía cronológica entre Su, Or y Pr, 

'7 En Pr verificamos una importante proporción de campos semánticos marcados 

correspondientes a los planos subjetivo-afictivo j  objetivo intelectual. En la Or estos 

planos se encuentran, como ya se indicó, desplazados a un campo restringido y 

específico. Esto se debe a dos razones. La primera responde a las distintas 

dimensiones de los textos considerados para el relevamiento. Puesto que en el 

caso de la O.r el análisis se ha efectuado globalmente sobre el conjunto de las 

tres tragedias que la componen, es factible que las cifras obtenidas diluyan su 

importancia cuantitativa. La segunda razón tiene que ver con los contenidos 

temáticos de la obras respectivas. Dado que en Pr uno de los núcleos temáticos 

es el de la naturaleza del intelecto humano, la capacidad discursivo-raciocinante, 

sus alcances y  limitaciones, además de la degradación del intelecto humano que 

se encarna en la astucia, el manejo de habilidades de orden inferior y  del 

lenguaje (la retórica), temas todos que no están en el centro de la problemática 
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de la Or, es lógico que el hincapié que el poeta hace en estos aspectos se vea 

reflejado en el piano semémico; 

i" En lo que respecta a las categorías morfológicas, el predominio de los lexemas 

nominales por sobre los verbales es homogéneo em ambos co.'pora, aunque más 

acentuado en la Orque en el resto de ambos anpora. 

Todo lo antepuesto lleva a concluir que la constitución de los campos 

semánticos presenta una estructura muy similar en el íA y en el ci?. Lo que se 

verifica es una tendencia global a organizar tanto los sistemas de imágenes cuanto 

los campos semánticos marcados o conceptuales teniendo en cuenta parámetros 

semejantes, todos los cuales se han especificado en el análisis precedente. Por otra 

parte, como resulta evidente, la estructura de dichos sistemas semémicos responde 

estrictamente a la configuración y elementos de los sistemas y subsistemas de 

imágenes descriptos y  analizados en el Análisis Estructural del capítulo 4, tanto en 

el cA cuanto en el ci?. 

8. Acerca de la funcionalidad relativa del sistema poético-significante y del 

sistema semémico 

En el Capítulo 2 habíamos postulado que podría inferirse la importancia y 

cualidad relativas de cada modo de manifestación de la imagen en sentido amplio, y 

propusimos como hipótesis una distribución de funciones.. 

Luego del análisis precedente, y teniendo en cuenta el estudio inmediato que 

se llevará a cabo en cuanto a la imagen en sentido estricto, puede concluirse que: 

1) Los campos semánticos marcados o connotados (o campos 

conceptuales) cumplen una función EXTENSIVA y apuntan a "señalar" los 

grandes tópicos del universo conceptual o plano hipersemémico a través de 
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la diseminación de elementos significantes (generalmente illustranda, pero 

también illustrantia) dentro del plano semémico. La MARCACIÓN que se 

efectúa a través de los campos es IMPLÍCITA, constituye un REFUERZO 

ESTILÍSTICO, su DISTRIBUCIÓN es UNIFORME a lo largo del texto -no se 

agrupa en picos- y produce PEQUEÑOS CORTES -pequeñas señales- EN LA 

ISOTOPÍA DISCURSIVA. 

Las imágenes en sentido estricto, es decir, las figuras, cumplen, por el 

contrario, una función INTENSIVA, es decir, condensan, materializan y ponen 

ante la emoción y  la razón del espectador/lector los elementos significantes 

diseminados en los campos semánticos. Con frecuencia, las figuras cierran, 

realzan, o especifican la diseminación previa de lexemas que apuntan al 

mismo campo semántico. Las figuras son, en el texto de estudio, una 

MARCACIÓN UNGÜÍSTICA EXPLÍCITA, un HITO ESTILÍSTICO; se distribuyen 

formando PICOS DE MÁXIMA TENSIÓÑ y provocan un CORTE VIOLENTO DE 

LA ISOTOPÍA DISCURSIVA. La apelación emotiva e intelectual se produce por 

medio de illustrantia de alto grado de concretización. El poeta recurre, como 

centros productores de imágenes, a esferas de la realidad fácilmente 

identificables por parte del destinatarios y  en las que resulta posible 

reconocer (gracias al proceso de "doble visión" ya descripto y a la 

decantanción de los elementos secundarios convergentes) las temáticas, ideas 

y W'eltanschauung pertenecientes al autor que conforman el plano 

hipersemémico. 

Figuras y  campos semánticos marcados cumplen entonces, FUNCIONES 

OPUESTAS Y COMPLEMENTARIAS. 
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CAPÍTULO 7-ANÁLISIS ESTILOMÉTRJCO 

Síatsi 
En esta capítulo se estudian cuantitativamente las imágenes como figuras en su carácter de 
segmentos unitarios. Para ello, se llevan a cabo los relevamientos estilométricos de cada una de 
las tragedias del corpus, aplicando una serie de subclasificaciones que dan cuenta de todos los 
modos posibles de constitución interna de la imagen y de cómo se relacionan entre sí dichos 
constituyentes. Es lo que hemos llamado una "gramática de la imagen". Demostramos aquí que 
la incidencia cuantitativa en el corpus total, así como la distribución porcentual de los 
constituyentes de la gramática de las imágenes del corpus Aescby1eum es muy semejante a la 
gramática del corpus Promet/ieicum.. 

En los capítulos 7 y  8 -centrales para ios objetivos de nuestra tesis-

abordamos, dentro del sistema poético-significante, el estudio de las imágenes en 

sentido estricto -como figuras-, utilizando varios criterios formales de análisis 

estilístico que se aplicarán tanto al cA como al cP. En función de ello, dicho análisis 

ha sido organizado en dos secciones: la primera constituye un ABORDAJE 

CUANTITATIVO y se despliega en el capítulo 7; la segunda, un ABORDAJE 

CUALITATIVO, y se despliega en ci capítulo 8. 

1. EL ANÁLISIS ESTILOMÉTRICO DE LA IMAGINERÍA 

En el Capítulo 1 hemos hecho diversas consideraciones acerca de los 

estudios estadísticos y cuantitativos aplicados a los textos clásicos en general y 

acerca de la ESTIWMETRÍA en particular, por lo que no volveremos sobre ellos aquí. 

Del mismo modo, en el Capítulo 2 hemos explicitado la constitución de nuestras 

variables de análisis estilométrico: a) las que integran lo que denominamos la 

SINTAXIS DE LA IMAGEN y da cuenta de todos sus posibles modos de articulación 

interna y  b) las que integran nuestra TIPOLOGÍA DE LA IMAGEN: imagen 

nuclearizada, imagen extendida y sus subdivisiones. 



En lo que respecta a lo que hemos denomiado IMAGEN 569 
NUCLEAPJZADA, las variables correspondientes a la tipología de la imagen 

son la siguientes: SÍMIL BREVE, METÁFORA JN PRAESEN774, METÁFORA IN 

ABSENTJ.A, METONIMIA, SINÉCDOQUE. 

Las variables correspondientes a la sintaxis de la imagen son las siguientes: 
a) 	sintagmas 	nominales 	(N): 	ECUACIÓN. 	NÚCIPfl/APnTcuSM 

NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL (ESPECIFICATIVO, 1tó9cv ATRIBUTIVO, etc.), 
NÚCLEO/ATRIBUTO (incluida la FJIPÁLAGE), UNIMEMBRACIÓN; b) sintagmas 
verbales (V): SUJETO/VERBO, SUJETO/VERBO con ANIMISMO o PERSONIFICACIÓN, 

VERBO/OBJETO, VERBO/CIRCUNSTANCIA. 

Se incluye también el registro de las IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES. 

En cuanto a la IMAGEN EXTENDIDA, las variables utilizadas son: SÍMIL 

EXTENDIDO, COMPARATIØ PARATACTICA, EXEMPLUM ALEGÓRICO, Con Sus 
respectivas subdivisiones (PARÁBOLA ALEGÓRICA, ÉCFRASIS ALEGÓRICA, 

EXEMPLUM MITOLÓGICO y SUEÑO/AUGURIO/PROFECÍA), RETABLO IMAGINATIVO 

(imagen compleja) e IMAGERN PICTÓRICA EXTENDIDA. 

2. CUADROS ESTILOMÉTRICOS DEL CORPUS 4ESCHYLEUM 

2.1 PERSAS 

Para facilitar su lectura, el cuadro estilométrico se presenta en la página 

siguiente. 



570 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totales NT" Símil br Met Pr. Met. Ab. Meton Sinécd 

3,5 % 4 N Ecuación 2 2 -- -- -- 

9,7 % 11 N Núcleo/aposición -- 9 -- 2 -- 

16,8 % 19 N çlL.çnjpLadn. 1 14 4 -- -- 

8,8 % 10 N Núcleo/atributo -- 6 4 -- -- 

13,3 % 15 N Unimembración -- -- 8 2 5 

8,8 % 10 V Sujeto/verbo -- 4 4 2 -- 

14,2 % 16 V Suj./verb: an./pers -- 10 6 -- 

17,7% 20 V Verbo/objeto -- 4 13 3 

7 % 8 V Verbo/circunstanc 1 1 4 2 

113 Totales 4 50 43 11 5 

100% Porcentajes 3,5% 44,2% 38% 9,7% 4,4% 

iMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Persar 41. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 
Símil 	Comparatio 

	

extendido paralactica 	Parábola 	cfrasisa1e5ri 	 Sueño/y 
•_______• --------------- 

2 

-------------- ------ ----------------- ---------- ----- 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 
da. 

4 	11 

23,5% 	64,7% 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Persas 81-86, 598-6023  745-748 5, 818-822. 

COMENTARIO DE CUADRO 

La primera observación que surge del cuadro estiloméinco es la absoluta 

preponderancia de las figuras por analogía por sobre las figuras por contigüidad 
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(METONIMIA y SINÉCDOQUE). Se trata de una característica típicamente esquilea. 

Dentro de las figuras por analogía, la METÁFORA en sus dos categorías (in absentia - 

38%- e inpraesentia -44,2%- suma el 82,2% del colpus. 

En cuanto a la clasificación de las metáforas (iii praesentia / iii absentia), las 

cifras evidencian un predominio de la METÁFORA IN PRAESENTIA (44,2%, 50 

segmentos) por sobre la METÁFORA IN ABSENTIA (38%, 43 segmentos). La 

proporción de SÍMILES es muy baja: 3,5%, 4 segmentos. De cualquier modo, esto 

no se corresponde con la importancia cualitativa de dichos símiles: los 4 son 

centrales para los subsistemas a ios que pertenecen. 

Al analizar la sintaxis de las imágenes, percibimos la preferencia del poeta 

por las metáforas articuladas con complejidad. La presentación convencional de la 

metáfora (EcUAcIÓN, APOSICIÓN) es muy baja: 13,2% del cotpus total. El 25516% 

(16,8% NÚCLEO/COMI'LEMENTO ADNOMINAL; 8,8% NÚCLEO/ATRIBUTO) ocupan 

las imágenes de complejidad media. Las metáforas de alta complejidad, es decir, 

aquellas en las que la transferencia metasemémica se produce por la falta del núcleo 

del ilustrandurn (UNIMEMBRACIÓN), entre SUJETO Y VERBO (incluidos el ANIMISMO y 

la PERSONIFICACIÓN) o entre el VERBO Y SUS MODIFICADORES, testifican su 

supremacía con el 61% del total. En el caso de Pe, predomina ligeramente la 

articulación VERBO/OBJETO, con el 17,7% del total. 

Dentro de las METÁFORAS JN ABSENTL4 1  aquellas en las que el illustrandum 

está ausente de la estructura de superficie, es preponderante la aparición de 

diferentes elementos que se refieren al illustrans (por ejemplo, el tertium comparationis) 

transferidos a la cadena lexémica por sobre la UNIIVIEMBRACIÓN, es decir, la 

presencia aislada del illustrans. 

Las figuras por contigüidad son exiguas (14,1%). Las SINÉCDOQUES, incluso, 

carecen en muchos casos de intencionalidad figurativa. Su carga connotativa es 

prácticamente inexistente. Las METONIMIAS son más significativas desde el punto 

de vista poético, pero pierden su relevancia en la apreciación global. 
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En lo que toca a la imagen extendida, en esta tragedia temprana (dentro 

de las conservadas) comienza lentamente a insinuar la importancia que tendr.n 

posteriormente, por ejemplo, en Ag En Pe sólo se presenta 17 segmentos, 11 de los 

cuales corresponden a IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS. Los RETABLOS 

IMAGINATIVOS —el tipo de imagen extendida característico del usus sc,ibendi esquileo, 

casi su "marca de fábrica"- SOfl sólo 4. 

2.2 SIETE CONTRA TEBAS 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totaks NV - Símil br. Met Pr. Met. Ab. Meton. Sinécd 

12 % 15 N Ecuación 10 4 -- 1 -- 

11 % 12 N Núcleo/aposición -- 12 -- -- -- 

12 % 15 N Núcleo/compl.adn. 1 11 1 2 -- 

14,5 % 16 N Núcleo/atributo -- 14 2 -- -- 

12 % 13 N Unimembración -- -- 13 -- -- 

4,5 % 5 V Sujeto/verbo -- 3 2 -- -- 

14,5% 16 V Suj./verb:an./pers -- 13 3 -- -- 

12 % 13 V Verbo/objeto -- 4 7 2 -- 

4,5 % 5 V Verbo/circunstanc 1 3 1 -- -- 

110 Totales 12 64 29 5 -- 

100% Porcentajes 11% 58% 26% 4,5% -- 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Siete contra Teba,r. 76. 

El cuadro estilométrico de las IMÁGENES EXTENDIDAS se presenta en la 

página siguiente. 
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IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 	 Retablo Imagen 
Símil 	Coiiparatio 	 Imaginati- Pictórica 

extendido 	 Parábola 	 yo 	extendi- 

	

----------------------------------------------- !É2. :2L!2 	.------------  
2 	--- 	---- 	 --- 	--- 	, 	9 	7 

39% 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Siete contra Tebai- 14-19, 363-3683- 412416 3  727-733 51  

735-7393  750-757, 758-761, 854-860, 954-960. 

COMPARATIONES PARACTACTECAE de Se- 584-590, 602-609. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 

Con respecto a las IMÁGENES NUCLEARIZADAS, apuntaremos brevemente los 

mismos tópicos considerados en el cuadro correspondiente a Pe. 

o Absoluta preponderancia de las figuras por analogía (9 5,5%) sobre las figuras de 

contigüidad (4,5%). 

• La METÁFORA en sus dos categorías (inpraesentia -58%- e in absentia -26%-) suma 

el 84% del corpus. 

• Al igual que en Pe, la METÁFORA por ANIMISMO o PERSONIFICACIÓN mantiene 

su peso específico, y constituye el 14,5 % del corpus. 

• Al igual que en Pe, las cifras evidencian el predominio de las METÁFORAS IN 

PFAESENTL4 por sobre las METÁFORAS IN ABSENTIA. En el caso de Se, el 

predominio es mucho más acentuado. 

• La proporción de SÍMILES es igualmente baja en ambas piezas. En Se se detectan 

12 segmentos (11%). En cuanto a su importancia cualitativa, verificamos lo 

mismo que en Pr los SÍMILES contienen imágenes decisivas para la tragedia; por 

ejemplo, el contenido en 292-294. 
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• Con respecto a la sintaxis de las imágenes, volvemos a comprobar la 

preferencia del poeta por las METÁFORAS articuladas internamente con 

complejidad. 

• La presentación convencional de la METÁFORA (ECUACIÓN, APOSICIÓN) 

asciende al 23% del total. Es bastante superior a Pe. 

• Las METÁFORAS con grado de complejidad medio NÚCLEO/COMPLEMENTO 

ADNOMINAL, NÚCLEO/ATRIBUTO) ocupan en Se el 26,5% del copus, muy 

semejante a la cifra obtenida en Pe. 

• La supremacía de las METÁFORAS articuladas de manera compleja no es tan 

absoluta, pero asciende a casi la mitad del corp us 47,5% del total. Predominan las 

metáforas que incluyen ANIMISMO O PERSONIFICACIÓN (14,50/6), seguidas por la 

UNIMEMBRACIÓN (12 %) y la TRANSFERENCIA VERBO/OBJETO (también 12%). 

• Dentro de las METÁFORAS JN ABSENTIA, que son menos frecuentes que en Pe, 

con gran homogeneidad de cifras en cuanto a la sintaxis interna de las imágenes: 

NÚCLEO/ATRIBUTO 14 segmentos; PERSONIFICACIÓN, 13 segmentos; NÚCLEO/ 

APOSICIÓN: 12 segmentos, NÚCLEO / COMPLEMENTO ADNOMINAL: 11 

segmentos. El resto de las articulaciones presenta cifras más bajas. 

• Las figuras por contigüidad siguen siendo de muy baja incidencia: sólo 5 

segmentos, todos constituidos por METONIMIAS. Sin embargo, presentan en 

algunos casos una construcción elaborada y se combinan con otras figuras para 

• conformar IMÁGENES EXTENDIDAS. No se han registrado SINÉCDOQUES. 

• Todos los elementos señalados apuntan a señalar la existencia de una gran 

homogeneidad entre los datos cuantitativos que proporciona el análisis 

estilométrico de Pe y  Se. 

o Con respecto a la alta incidencia cuantitativa de la IMAGEN PICTÓRICA BREVE (76 

segmentos), es coherente con la importancia semántica y estructural del registro 

visual y  auditivo en el sistema de imaginería de la pieza. 
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En io que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia, al igual que 

en Pe, no se resgistra un alto ni'imero de segmentos: sólo 18. Sin embargo, 

encontramos la aparición de la COMPARATIO PARATACTICA, con 2 segmentos, y 

aumenta el registro de los RETABLOS IMAGINATWOS: 9 segmentos. Las IMÁGENES 

PICTÓRICAS EXTENDIDAS ascienden a 7. No encontramos registro de EXEMPLA 

ALEGÓRICOS, en ninguna de sus variantes. 

2.3 SUPLTCANJTES 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

Tota/es Nv Símil br. Met Pr. Mcl. Ab. Meton. Sinécd 

19% 19 N Ecuación 6 12 -- -- 1 

10% 10 N Núcleo/aposición -- 10 -- -- -- 

12% 12 N Núcleo/compl.adn. -- 11 1 -- -- 

16% 16 N Núcleo/atributo -- 10 6 -- -- 

26% 26 N Unimcrnbración 4 -- 15 7 -- 

2% 2 V Sujeto/verbo -- 1 1 -- -- 

6% 6 V Suj./verb: an./pers -- 4 2 -- -- 

9% 9 V Verbo/objeto -- 4 4 1 -- 

1% 1 V Veíbo/circunstanc -- 1 -- -- -- 

101 Totales 10 53 29 8 1 

100% Porcentajes 10% 53% 29% 8% 1% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Sup1icanter 50. 

El cuadro estilométrico de las IMÁGENES EXTENDIDAS se presenta en la 

página siguiente. 
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IMAGEN EXTENDIDA 	- 

í
------------1 ----------------

Eig(---- -.if" 	- 
Símil 1 CoF.'?paratio 	 Imaginati- Pictórica 

extendido 1 paralactica 	j 	 7Ç1 	yo 	extendi- 

----- ------------ --------- ------------------L2&2. 
3 	 --' 	-- 	-- 	-- 	6 	6 1 	 u 

---g -  ' T 	-------------------------- 1 	 -- 	- 

SÍMIL EXTENDIDO de Suplicantes 3 50-353 

COMPARATIONES PARACTACTICAE de Su: 226-2281  281-289, 443-448. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 

Con respecto a las IMÁGENES NUCLEARIZADAS, apuntaremos brevemente los 

mismos tópicos considerados en el resgistro descriptivo de Pe y Se. 

• Absoluta preponderancia de las figuras por analogía por sobre las figuras por 

contigüidad (91% contra 9%). 

• La METÁFORA en sus dos categorías (1NPRAESENTLA 53% e INABSENTIA 29%) 

suma el 82%. 

• A diferencia de Pe y Se, las METÁFORAS que consisten en ANIMISMO O 

PERSONIFICACIÓN no constituyen una articulación tan relevante: sólo el 6% del 

total del corpus. 

• Continúan predominando los METÁFORAS IN PRAESENTL4 (53%) por sobre las 

METÁFORAS INABSENTL4 (29%), aunque de manera menos preponderante que 

en Se. 

• La proporción de SÍMILES es similar a la de Se. En Su presenta 10 segmentos 

(10%). Los segmentos registrados son importantes para la estructura global, 

pero centralidad se ubica en el SÍMIL EXTENDIDO. 
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• Con respecto a la articulación interna de las figuras por analogía, 

comprobamos, al igual que en las piezas ya relevadas, la preferencia del poeta 

por la articulación compleja de los tropos. 

• La presentación convencional de la imagen (ECUACIÓN 19%, APOSICIÓN 10%) 

es un poco más alta que en Pe y Se. De manera complementaria, resulta 

ligeramente más baja la proporción de imágenes de complejidad articulatoria 

media: 28% (12% NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL; 16% NÚCLEO/ 

ATRIBUTO). 

• La sintaxis imaginativa compleja es las más baja de las tragedias estudiadas 

hasta el momento: 44% del total del corpus. Resulta, no obstante, casi la mitad de 

los segmentos. Dentro de este grupo predomina el aislamiento del illustrans, es 

decir, la UNIMEMBRACIÓN, con un porcentaje del 26%. Dentro de las 

transferencias metasemémicas verbales predomina las que se efectúan entre 

VERBO Y OBJETO: 9%. 

• Dentro de las figuras por contiguidad, la gran mayoría son METONIMIAS por 

UNIMEMBRACIÓN: 8%, contra sólo 1 segmento donde registramos una 

sinécdoque significativa desde el punto de vista de la connotación. 

En lo que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia se destaca, 

dentro del número relativamente bajo de segmentos (16), la existencia de 3 

instancias de COMPARATIONES PA RA TACTICAE, y la aparición de 1 SÍMIL 

EXTENDIDO. El registro de los RETABLOS IMAGINATIVOS: es más bajo que en Se 

sólo 6 segmentos. Las IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS ascienden a la misma 

cifra: 6. No encontramos registro de EXEMPL4 ALEGÓRICOS, en ninguna de sus 

variantes. 

2.4AGAMEN1N 
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IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totaks NJ/ Símil br. Met Pr. Met. Ab. Meton. Sinécd 

10,2% 48 N Ecuación 22 23 3 -- -- 

15,5% 73 N Núcleo/aposición 3 65 4 1 -- 

8,5% 40 N Núcleo/compl.adn. -- 36 4 -- -- 

20,8% 98 N Núcleo/atributo 2 66 16 14 -- 

16,2% 76 N Unimembración 4 -- 66 5 1 

10,6% 50 V Sujeto/verbo 5 36 8 1 -- 

8,9% 42 V Suj./verb: an./pers -- 42 -- -- -- 

29 V Verbo/objeto -- 21 4 4 -- 

2,8% 13 V Verbo/circunstanc 1 7 4 1 -- 

469 Totales 37 296 109 26 1 

100% - Porcentajes 7,9% 63% 23,2% 5,50% 0,2% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de A,gamenón: 112. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exempbim alegórico 
Símil 	Co//IJaratio 

extendido paratactica 

mitol6ico 1 -rio/Profecía 
1 	4 	2 	1 	3 	¡ 	3 	¡ 

1 	 U 

8— 
-------------- 

------6go70------ 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 
da. 

21 	10 

SÍMIL EXTENDIDO de Agamenón: 49-54. 

COMPARATIONES PARACTACTICAE de Ag 

PARÁBOLAS deAg 717-736, 1005-1016. 

ÉCFRASIS de Ag: 72-82, 648-670, 895-903. 

EXEMPL4 MITOLÓGICOS deAg.: 1040-1041, 1140-1149, 1629-1632. 
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AUGURIO deAg. 113-138. 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Ag 193-198, 218-223, 355-360, 361-367, 374-380, 

385-398, 459-470 1  524-531 1  640-645 11  700-716 1  764-7723  773-780 3  813-8173  818-820, 

824-828, 846-850 9  965-9725  1001-1016, 1186-1197, 1388-1398, 1475-1486. 

IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS de Ag 10. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 

o La primera observación que surge del cuadro estilométrico es la absoluta 

preponderancia de las figuras por analogía (9433%) por sobre las figuras por 

contigüidad (5,7 )/o). Como ya consignamos, se trata de una característica 

típicamente esquilea. Dentro de las figuras por analogía, la METÁFORA en sus 

dos categorías -IN ABSENTL4 (23,2%) e ¡lv PRAESENTL4 (6 3%)- suma el 86,2% 

del corpus. 

• Con respecto a la clasificación de las METÁFORAS (IN PRAESENTL.41IN 

.4BSENTIA), las cifras evidencian, al igual que en el resto de las piezas 

analizadas, el predominio de la METÁFORA JN PRJ4ESENTIA (63%, 296 

segmentos) sobre la METÁFORA INABSENTIA (23,2%, 109 segmentos). En el 

caso de A<g, el predominio es más acentuado. 

• La proporción de SÍMILES es en A(g igualmente baja que en Pe, Se y Su 7,9%. 

Varios de los 37 segmentos registrados, incluyen imágenes centrales para los 

subsistemas de los que forman parte. 

• Al analizar la articulación interna de las figuras por analogía, percibimos, 

como ya es norma, la preferencia del poeta por las metáforas articuladas con 

complejidad. 

• La presentación convencional de la imagen (ECUACIÓN: 10,2%, APOSICIÓN: 

1 5,5%) presenta registros similares a los ya consignados. El porcentaje de las 

imágenes articuladas con complejidad media (NÚCLEO/COMPLEMENTO 
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ADNOMINAL: 8,56/0; NÚCLEO/ATRIBUTO: 20,8%) es ligeramente más alto que 

en Pe, Se y Su: , con un total del 29,3%. 

Las METÁFORAS y SÍMILES de alta complejidad estructural testifican su 

supremacía con el 44,7% del total, muy semejante al de Su. En el caso de A 

predomina claramente la TRANSFERENCIA VERBAL: (SUJETO/VERBO sin 

PERSÓNIFIC AC EÓN: 1016%; ANIMTSMO/PERSONTFTCACTÓN: 8,9%, vERBo/ 

OBJETO: 6,2%; VERBO/CIRCUNSTANCIA: 2,8%) y  la UNIMEMBRACIÓN 

(16,2%). Aunque no las hemos consignado en el cuadro estilométrico, se 

registran 16 HIPALAGES (3% del total), que es un caso particular de 

transferencia metasemémica entre núcleos y atributos. Esta cifra de 

1-IIPÁLAGES indica un rasgo particular de la pieza, a pesar de la ausencia de 

relevancia estadística. 

• Como ya señalamos, las figuras por contigüidad son exiguas, al igual que en el 

resto del corpus. En casi todos los casos se trata de METONIMIAS. Sus 26 

segmentos parecen muchos a la luz de Pe, Se y Su, pero debemos tener en 

cuenta que el texto de Ag es aproximadamente un 40% más extenso que el 

promedio del resto del c4. Dentro de las SINÉCDOQUES, hemos considerado 

sólo 1 segmento relevante desde el punto de vista de la posesión de 

intencionalidad figurativa. 

• A pesar de la superior extensión de A&  con respecto al promedio del cA, la 

proporción de segmentos imaginativos (469 instancias) supera ampliamente al 

número de Pe, Se y Su: en términos constantes, implica de cualquier modo. 

más del doble de ejemplos. Esto es así porque Ag es una tragedia que, 

podríamos afirmar, se desarrolla casi constantemente en el plano poético-

significante. Su grado de connotación textual es tan alto que no podemos 

encontrar más que 3 ó 4 versos seguidos de lenguaje sin figuración o 

imaginería pictórica. Su originalidad absoluta, incluso dentro de un corpus 

como el esquileo, lo coloca casi por encima de la estadística. Si sólo en ella 
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nos basáramos, tal vez encontraríamos en esta pieza rasgos "extraños" al uso 

esquileo. Por el contrario, afirmamos que en Ag el poeta llega a la 

culminación de una tendencia ya presente en el resto de su obra, que ni 

siquiera se mantiene en las restantes piezas de la Or. 

En lo que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia presenta, 

como es de esperar dado su número de versos, una cantidad de segmentos 

mucho más alto que en el resto del copur 45 en total. Podemos afirmar lo mismo 

que en el parágrafo anterior: de cualquier modo, su proporción supera lo 

esperable a raíz de la mayor extensión. 

En primer término, Ag presenta ejemplos de todas y  cada una de las 

subespecies de IMAGEN EXTENDIDA, incluidas todas las especies del 

EXEMPLUM ALEGÓRICO. El SÍMIL EXTENDIDO (los Atridas semejantes a buitres), 

el AUGURIO (el águila y  la liebre preñada), una de las PARÁBOLAS (Helena 

asimilada al cachorro de león) constituyen imágenes centrales de la tragedia. 

También se destaca el número de COMPARATIONES PARATACTICAE. (4). Las 

IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS presentan una cifra llamativamente baja: 10 

segmentos. Pero esto no es más que una apariencia. En realidad, la cifra está 

compensada por la amplia proporción de versos con imágenes en sentido 

estricto. 

El registro de los RETABLOS IMAGINATIVOS es, por supuesto, el más alto del 

A: 21 segmentos. Estas imágenes altamente complejas, que incluyen hasta 5 

IMÁGENES NUCLEARIZADAS simples encadenadas, fusionadas o entrelazadas, 

pertencientes a diversos SUBSIS TEMAS PRINCIPALES o secundarios, 

constituyen el rasgo estilístico más significativo de A& 
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2.5 COÉFORAS 

IMAGEN NUCLEARIZADA 
% Totales NJ/ Símil br. Met Pr.. Met. Ab. Meton Sinícd 

13,3% 17 N Ecuación 7 9 1 -- -- 

11% 14 N Núcleo/aposición -- 14 14 -- -- 

8,6% 11 N Núcico/compl.adn. -- 8 8 -- -- 

14,8% 19 N Núcleo/atributo 1 8 8 4 -- 

19,5% 25 N Unimembración 2 -- -- 7 -- 

3% 4 V Sujeto/verbo 3 -- 1 -- -- 

14,8% 19 V Suj./verb: an./pers -- 8 11 -- - 

11% 14 V Verbo/objeto 1 2 7 4 -- 

3% 4 V Verbo/circunstanc -- -- 4 - -- 

128 Totales 14 49 49 15 1 

100% Porcentajes 11% 38% 38% 12% 1% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Coforas 68. 

Símil 	Comp aratio 
extendido s pararactica 

2 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 

Ecfrasis alegórica Exempbim Sueño/Augu 

-
2É2..-rio/Profecía  

-- 	 -- 	 3 	2 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 
da. 

12 	5 

50% 	21% 

COMPARA TIONES PARATACTIC4E de Ch: 247 258 

SUEÑOS ALEGÓRICOS de Ch: 523-534, 540-550. 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Ch: 183-187, 276-290, 489-498, 585-593, 639-651 2  

660-662 51  794-799 5  808-818 5  819-824 1  946-952, 980-990 2  1021-1025. 



583 
COMENTARIO DE LOS CUADROS 

Se apuntarán brevemente los mismos tópicos considerados con 

anterioridad: 

o Absoluta preponderancia de las figuras por analogía (87%) sobre las figuras 

por contigüidad (121/o). 

o La METÁFORA en sus dos categorías (IN ABSEN77A -3 8%- e JN PRAESENTIA - 

38%-) suma el 76% del corpus. Llamativamente, presentan el mismo número de 

segmentos cada una: 49. 

u Al igual que lo detectado en Pe, Se, Su y Ag, la la transferencia metafórica por 

ANIMISMO O PERSONIFICACIÓN mantiene su peso específico y  constituye el 

14,8% del corpus. 

o El hecho de que las METÁFORAS IN PRAESENTIA no predominen sobre las 

METÁFORAS IN ABSENTIA es un rasgo que diferencia a Ch del resto del corpus 

estudiado hasta el momento. 

o La proporción de SÍMILES es igualmente baja a la del resto del corpur 14 

segmentos (11%) registrados. Las cifras correspondientes a este tipo de figuras 

se mantiene constante. 

o Como es ya de rigor en el cA, varios de los símiles incluyen imágenes centrales 

para la estructura de sus respectivos subsistemas. 

o Con respecto a la articulación interna de las figuras por analogía, se verifica, 

de la misma manera que en Pe, Se, Su A&  la preferencia del poeta por las 

metáforas articuladas con complejidad. 

o La presentación convencional de la figura (ECuACIÓN: 13,3%, APOSICIÓN: 

11 %) asciende al 24,3% del total. El comportamiento es muy similar al que se 

registra en el corpus ya analizado. 

o La supremacía de las figuras de articulación compleja es absoluta: 51,3 % del 

total. En el caso de Ch predomina la TRASFERENCIA METAFÓRICA VERBAL: 

UNIMEMBRACIÓN: 19,5%; SUJETO/VERBO: 3%; SUJETO/VERBO CON ANIMISMO 
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O PERSOMFICACIÓN: 14,8%51  VERBO/OBJETO: 11%; VERBO! 

CIRCUNSTANCIA: 3%. Este resultado es homogéneo con el resto del co?pus. 

o La UNIMEMBRACIÓN -el aislamiento del illustrans- ocupa, como es habitual, un 

lugar relevante por sí mismo: casi el 20% de los segmentos. 

o Las imágenes con complejidad media presentan un 14,8% para la articulación 

NÚCLEO/ATRIBUTO y un 8,6% para la articulación NÚCLEO/COMPLEMENTO 

ADNOMINAL. Se registran sólo 3 FIIPÁLAGES. 

• Las figuras por contigüidad, con, su 13% del coPpus, presenta una proporción 

superior a la del resto del cA. 15 son METONIMIAS, y se registra 1 sola 

SINÉCDOQUE. 

• Todos los elementos antes señalados hacen reafirmar el criterio de que existe 

una notable homogeneidad en la construcción estilística de Pe, Se, Su, A& y Ch, 

en principio con respecto a los datos cuantitativos que proporciona el cuadro 

estilométrico. 

• Algunas particularidades que se registran en cada una de las tragedias deben 

atribuirse a razones intrínsecas de cada pieza en cuestión, pero dichas 

particularidades no constituyen un alejamiento de la uniformidad sistemática 

que se registra en todo el corpus. 

En lo que toca a la IMAGEN EXTENDIDA, en esta tragedia se vuelve en 

términos generales a las cifras consignadas con anterioridad a Ag 24 segmentos, 

una cifra ligeramente superior a Pe, Se y Su. Podemos destacar la existencia de 2 

instancias de COMPARATIONES PARATA61IAE, y de 3 EXEMPL4 MITOLÓGICOS. 

No se registran SÍMILES EXTENDIDOS. Dentro de los EXEMPLA ALEGÓRICOS, el 

sueño de Clitemenestra y  su posterior interpretación por parte de Orestes son de 

relevancia central para el SISTEMA DE IMAGJJNERÍA de la tragedia. El registro 

de los RETABLOS IMAGINATIVOS es esperable: 12 segmentos. Las IMÁGENES 

PICTÓRICAS EXTENDIDAS son notoriamente bajas: sólo 5 instancias. Esto se debe, 

con toda probabilidad, a que es una tragedia en la que, a diferencia de lo habitual 

en Esquilo, predomina la acción por sobre lo conceptual-simbólico. 



585 
2.6 EUMENIDES 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

Totales Nl>' Símil br. Met Pr. Met. Ab. Meton. Sinécd 

15,9% 16 N Ecuación 5 11 -- -- -- 

10,9% 11 N Núcleo/aposición - 11 -- -- -- 

6,9% 7 N Núcleo/compl.adn. -- 4 3 -- -- 

6,9% 7 N Núcleo/atributo -- 1 5 1 -- 

24,7% 25 N Unimembración 2 -- 21 2 -- 

5% 5 V Sujeto/verbo 1 1 3 -- -- 

7,9% 8 y Suj./verb: an./pers -- 7 1 -* -- 

15,9% 16 V Verbo/objeto -- 7 8 1 -- 

5,9% 6 V Verbo/circunstanc -- 3 3 - -- 

101 Totales 8 45 44 4 -- 

100% - Porcentajes 7,9% 44,6% 43,5010 3,9% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Euménides. 63. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exemplum alegórico 	 y Retablo Imagen 
Símil 1 Comparatio í 	 Í Imaginati- Pictórica 

extendido paratactica 	 r 	 yo 	extendi- 

-------------------•--------------------------- 1 	2L!2!.-------------- 
-- 	 - 	8 	8 

I ---: 	---------------- 50— - - 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Euménides 107-113, 155-161 5  244-251 1  261-266, 372-

380 9  555-565 51  727-733 11  858-863. 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 
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Se efectuará el mismo registro descriptivo que el realizado para el resto 

MM 

u Absoluta preponderancia de las FIGURAS POR ANALOGÍA (96,1%) sobre las 

figuras por contigüidad (3,9%). 

u La METÁFORA en sus dos categorías (INABSENTIA —43,5%- e INPRAESENTIA - 

44,6%-) suma el 88,1% deI corpus. 

u Al igual que lo detectado en Pe, Se, Su, Ag y  Ch, la PERSONIFICACIÓN mantiene 

su peso específico, aunque se nota una disminución relativa, y constituye el 7,9 

% del corpus. 

u La METÁFORA JN PRAESENTIA sigue predominando por sobre la METÁFORA 11'I 

ABSENTL'i, como en la mayoría de las piezas estudiadas, pero su preponderancia 

no es muy significativa.. 

u La proporción de SÍMILES es igualmente baja a la del resto del corpus estudiado: 

se registran 8 segmentos (7,9%). 

u De los 8 segmentos registrados, 5 corresponden a una imagen central para la 

estructura del TERCER SUBSISTEMA PRiNCIPAL de la Or, específicamente 

al motivo de la PERSECUCIÓN, encarnado en la imagen de la CAZA. 

u Con respecto a la articulación interna de las figuras por analogía, se verifica, 

de la misma manera que en Pe, Se, Su, Ag y Ch, la preferencia del poeta por la 

estructura compleja de los tropos. 

u La presentación convencional de la figura (ECUACIÓN: 15,9%, APOSICIÓN: 

I0,9%) asciende al 26,8% del total. El comportamiento es en este caso 

ligeramente superior al que se registra en Pe (13,21/o), Se (23 1/'o), Ag (25,7%) y Ch 

(24,4%), y se acerca a la cifra más alta del corpus, la de Su (29%), 

o La presentación compleja y elaborada de las figuras es de todos modos 

predominante, al igual que en el resto del relevamiento efectuado: 59,4% del 

total. Predomina el aislamiento del illustrans, es decir, la UNIMEMEBRACIÓN, con 

un porcentaje del 24,7%. Dentro de las TRANSFERENCIAS METAFÓRICAS 

VERBALES, predomina la metasememia entre VERBO Y OBJETO, con el 15,9%; en 
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segundo lugar se ubica el ANIMISMO/PERSONIFICACIÓN, con el 7,9%, 

seguido por cifras bajas de SUJETO/VERBO (5%) y VERBO/CIRCUNSTANCIA 

(5,9%). 

o Las imágenes de complejidad media son más bajas que en el resto de las 

piezas: 6,9% tanto para NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL cuanto 

NÚCLEO! ATRIBUTO. 

o Como ya dijimos, las METÁFORAS JN ABSENTIA presentan un importante 

porcentaje en el corpus de Bu (43,5%), pero no se apartan tanto de los 

porcentajes correspondientes a las metáforas m praesentia (44,6%). Dentro de 

la articulación interna, ocupa el primer lugar la UNIMEMBRACIÓN (21 

segmentos). Siguen en orden porcentual los illustrantia aislados con 

transferencia VERBO/OBJETO, con 8 segmentos. 

o Las figuras por contigüidad representan el 3,9% del corpus. La proporción es 

semejante a la registrada en Pe, Se y Su, y se opone al porcentaje más alto 

presente en Ch. Los 4 segmentos corresponden a METONIMIAS. 

o No se registran SINÉCDOQUES en el corpus de Bu. 

o Todos los elementos señalados hacen reafirmar el criterio de que existe una 

notable homogeneidad en la construcción estilística de Pe, Se, Su, A,  Ch  y  Bu, 

en principio con respecto a los datos cuantitativos que proporciona el cuadro 

estilométrico. 

o Las particularidades estructurales que se registran en Bu no constituyen un 

alejamiento de la uniformidad sistemática y estilística que se registra en todo el 

coipus esquileo relevado. 

En lo que respecta a la IMAGEN EXTENDIDA, con sus 16 segmentos, 

presenta una homogeneidad notable con el resto del cA. En lo que toca a sus 

subespecies, es la obra con menos categorías representativas: sólo RETABLO 

IMAGINATIVO (8 ejemplos, 50%) y 8 IMÁGENES PICTÓRICAS EXTENDIDAS (mismas 

cifras). La trilogía ha llegado a un punto de explicitación conceptual que el plano 

simbólico complejo retrocede de manera notable. 
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2.7 CUADROS ESTILOMÉTRICOS DE PROMETEO ENCADENADO 

IMAGEN NUCLEARIZADA 

% Totales Ny Símil br. Mcl Pr. Met. Ab. Meto,,. Sinécd 

10,3% 18 N Ecuación 5 13 -- -- -- 

8% 14 N Núcleo/aposición -- 14 -- -- -- 

10,3% 18 N Núcleo/compl.adn. -- 16 2 -- -- 

20,1% 35 N Núcleo/atributo -- 27 6 2 -- 

15,5% 27 N Unimembración -- -- 16 8 3 

7,5% 13 V Sujeto/verbo -- 12 1 -- -- 

8,6% 15 V Suj./verb: an./pers -- 15 -- -- -- 

13,2% 23 V Verbo/objeto -- 17 3 3 -- 

6,9% 12 V Verbo/circunstanc -- 10 2 -- -- 

174 Totales 5 124 30 13 3 

100% Porcentajes 2,9% 71,2% 17,3% 7,5% 1,7% 

IMÁGENES PICTÓRICAS BREVES de Prometeo Encadenado: 84. 

IMAGEN EXTENDIDA 

Exempbim alegórico 
Símil 	C'omparalio 

extendido paratacticaParábola Ecfrasis alegórica  

- - -- - - -- 	 - 

9,5
0 

 

Retablo Imagen 
Imaginati- Pictórica 

yo 	extendi- 

6 	11 

28,5% 	52,4% 

RETABLOS IMAGINATIVOS de Prometeo Encadenado: 397-401 1  547-550 1  690-693, 856-

859, 860-864, 885-886. 

SÍMILES EXTENDIDOS de Pr. 472-475 y  1008-1011. 

EXEMPLI4 MITOLÓGICOS de Pr. 347-350 y 351-365. 



589 

COMENTARIO DE LOS CUADROS 

• Nuevamente, el primer comentario que surge del an1isis estilométrico es la 

preponderancia absoluta de las figuras por analogía (90,8%) por sobre las 

fiiras por conidad (9,2%). Esta comprobación corrobora los datos 

aportados por la crítica filológica tradicional, que ha afirmado (sin aportar cifras 

muy exactas) la predilección de Esquilo por estas figuras. Esta alta incidencia 

del procedimiento analógico puede explicarse, además, por la característica 

creación léxica esquilea, la yuxtaposición de términos extraños o infrecuentes y 

la riqueza y  poder de sugerencias asociativos de las IMÁGENES VISUALES, que 

presentan un alto grado de concretización. El resultado es paralelo al del cA. 

• Dentro de las figuras por analogía, el predominio de la METÁFORA es 

concluyente. Sumando sus dos subcategorías, representa el 88,5% deI corpus 

(71,2% de METÁFORAS 1N PRAESENTIA; 17,3% de METÁFORAS IN ABSENTIA). 

Lo mismo sucede en el cA. 

• Las METÁFORAS que utilizan una TRANSFERENCIA METASEMÉMICA ENTRE 

SUJETO Y VERBO manifestada como ANIMISMO O PERSONIFICACIÓN ascienden 

al 8,6%, lo que implica un registro relevante por sí mismo, lo que lo acerca al 

del cA. 

• Con respecto a la clasificación de las imágenes de acuerdo con la aparición o no 

del núcleo del illustrandum en la estructura de superficie, las cifras ponen en 

evidencia la predilección del poeta por la METÁFORA IN PRAESENTL4, es decir, 

por la yuxtaposición, por medio de diferentes procedimientos articulares, de 

elementos del illustrans y de elementos del illustrandum. Los illustrantia son 

lexemas que presentan un rasgo sémico componencial +concfeto en la 

inmensa mayoría de los casos. Esta preponderancia es mayor que en el cA, pero 

se acerca a las cifras de Aig, las más altas dentro de las 6 tragedias que lo 

componen (63% INPRAESENTL4, 23,2% ¡NABSENTIA). 
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o La proporción de SÍMILES es muy baja en el corpus: sólo el 3%, pero este 

resultado es homogéneo con el cA. Dentro de esta articulación imaginativa, que 

presenta 7 segmentos en total (5 BREVES y  2 EXTENDIDOS) los dos SÍMILES 

EXTENDIDOS son 	los 	que presentan las dos imágenes nucleares 	que 

desencadenan o resumen el PRIMERO y el SEGUNDO SUBSISTEMAS 

PRINCIPALES. 

o Si se analiza la articulación interna de las figuras por analogía, la estadística 

prueba que el autor trabaja sus imágenes con un notable grado de complejidad. 

La presentación convencional de las figuras (ECUACIÓN, APOSICIÓN), en que 

el tertium comp arationís suele inferirse sin demaiada dificultad) es porcentualmente 

mucho más baja que la de las presentaciones más complejas (10,3% y  8% 

respectivamente): constituyen el 18,3% dci total. Es un índice ligeramente más 

bajo que el del cA, pero no tanto como el de Pc, que sólo ascendía en total a un 

13,2%. 

o Las imágenes de complejidad media también presentan un porcentaje global 

homogéneo con el cA: 30,4% (10,3% NÚCLEO/COMPLEMENTO ADNOMINAL; 

20,1% NÚCLEO/ATRIBUTO). Se incluyen en este último grupo 5 HIPÁLAGES, no 

representativas en las cifras globales pero llamativas por su extrañeza y calidad. 

u Las metáforas  altamente complejas en cuantoa su articulacióti, donde el 

tertium comparationis suele ocultarse.bajo dos o incluso tres operaciones lógicas y 

analógicas, que incluye METÁFORAS SECUNDARIAS y EMPALMES, constituyen el 

51,7% de los casos. Est resultado es absolutamente homogéneo con los datos 

del cA. 

o Dentro de este grupo prevalece el procedimiento de TRANFERENCIA 

METASEMÉMICA VERBAL: 755% SUJETO/VERBO; 8,6% ANIMISMO o 

PERSONIFICACIÓN; 13,2% VERBO/OBJETO y 6,9% VERBO/CIRCUNSTANCIA, lo 

que hace un total del 36,2%. Le sigue la UNIMEMBRACIÓN, con el 15,5% de las 

instancias. 

o Dentro de las METÁFORAS IN ABSENTIA, aquellas en las que el núcleo del 

illustrandum no aparece en la estructura de superficie, es evidente la 
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preponderancia del procedimiento por el cual el illustrans aparece aislado, es 

decir, la UNIMEMBRACIÓN de la figura. 

o En lo que se refiere a las figuras por contigiiidad, la brevedad de su porcentaje 

en el colpus es acorde con lo convencional de su tratamiento. Las METONIMIAS 

(13 segmentos) no presentan una una elaboración tan destacada como en el 

caso de las METÁFORAS, y con respecto a las SINÉCDOQUES (sólo 3 segmentos), 

podrían considerarse casi como tópicos pertenecientes al sistema general de la 

lengua. Los resultados son por completo coherentes con los obtenidos en el 

análisis estilométrico del cA. 

3. COTEJO DE LOS RESULTADOS DEL CORPUS AESCHYLEUMY 

EL CORPUS PROMETHEICUM 

Se presentan a continuación, en un cuadro unificador, todos los datos 

obtenidos por medio de la estilometría en cuanto a las cifras referidas a la 

TIPOLOGÍA DE LAS FIGURAS presentes en el cA y en el cP. En cuanto a la 

SINTAXIS DE LA IMAGEN, nos restringidores a conclusiones críticas. 

Por razones de comodidad de la lectura, el cuadro de síntesis aparece en la 

página siguiente. 
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TRAGEDIAS 

FIGURAS POR ANALOGÍA F. CONTIG. 

Símil breve Met praesentia Metin Absentia Meton. Sinéc. 

PERSAS 3,5% 44q2"/O 38% 4,4% 

S1Ji1E C/itB/lS 11% 58% 26% 4515% 0% 

SUPLICANTES 10% 53% 29% 8% 1% 

AGAMENÓN 7,9% 63% 23112% 5,5% 0,2% 

COÉFORAS 11% 38% 38% 12% 1% 

EUMÉNIDES 7,9% 4416% 43,5% 390,4 Ø% 

PROMETEO E. 219% 71 5.2% 17113% 75% 1,7% 

El análisis de los cuadros permite sacar interesantes conclusiones con 

respecto a la constitución estilística del c.4, y también en relación con el problema 

de la autoría de Pr. Pueden establecerse los siguientes puntos: 

• 	Las siete tragedias presentan una sorprendente homogeneidad general, tanto 

en lo que se refiere al tipo de figuras utilizadas cuanto en lo que toca a su 

articulación interna. Esa homogeneidad es cualitativa y cuantitativa. 

• Las figuras por analogía son abrumadoramente mayoritarias. Las figuras 

por contigüidad son escasas, y esto constituye una de las características más 

llamativas del cA. 

• 	Los SÍMILES poseen, dentro de las figuras por analogía, poca importancia 

cuantitativa. La mayoría de los ejemplos pertenecen a la categoría 

denominada SÍMIL BREVE. El SÍMIL EXTENDIDO, de tradición homérica, 
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presenta contadas apariciones. El mecanismo de la comparación, no 

obstante, aparece en la estructura profunda de una serie de METÁFORAS 1N 

PRAESENTL4. Es la llamada COMPARATIO PARATACTICA. 

• 	A pesar de no tener peso cuantitativo, los SÍMILES suelen incluir - 

generalmente no más de 2 6 3 veces por tragedia- imágenes centrales para la 

comprensión de los sistemas y subsistemas de la pieza en cuestión. 

• La PERSONIFICACIÓN o ANIMISMO (y su contraria, la ANIMALIZACIÓN o 

COSIFICACIÓN de un illustrandurn +humano, que no se ha relevado 

específicamente) es un mecanismo muy presente en ambos corpora, y su 

relevancia cuantitativa es constante y  homogénea en cada una de las piezas. 

• Las METÁFORAS -INPRAESENTIA EINABSENTL4- son la columna vertebral del 

estilo. 	Sobre 	esta figura se apoya la carga fundamental del esquema 

imaginativo de las piezas. Ocupa,, en promedio, el 71% de las figuras 

relevadas. 

• La METÁFORA EV PRAESENTIA tiene una gran preponderancia sobre la 

METÁFORA INABSENTIA (6 piezas —incluido Pr- sobre 7). Esta preferencia por 

la mostración o no del illustrandum no parece responder a criterios externos (el 

cronológico, por ejemplo), sino más bien al grado de explicitación del 

entramado semémico de cada una de las obras. 

• Aquellas piezas que presentan mayor número de METÁFORAS 11V PRAESENTIA 

incluyen, a su vez, un número escaso de siMIuS. Es el caso de Ag y Pr. 

* En lo que toca a la ARTICUL4 CIÓN INTERNA de las figuras, es abrumadora la 

preferencia del poeta por las imágenes de estructuración sintáctica y 

semántica compleja. 

* 	La articulación simple (ECUACIÓN y APOSICIÓN) es minoritaria en todo el 

corpus. Presenta una notable homogeneidad en sus cifras. 

* 	Las figuras de mediana complejidad se ven representadas por la articulación 

NÚCLEO / COMPLEMENTO ADNOMINAL Y NÚCLEO / ATRIBUTO. Su 
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homogeneidad cuantitativa es completa. La HIPÁLAGE, aunque con un 

promedio muy bajo, se hace presente en imágenes de gran relevancia 

semántica. 

* 	Casi el 70% de las figuras relevadas presentan una articulación compleja. 

Dentro de ellas, el la TRANSFERENCIA METASEMÉMICA VERBAL es ligeramente 

mayoritaria, seguida por la UNIMEMBRACIÓN (la no aparición del núcleo del 

illustrandum en la estructura de superficie). 

Esta presentación sintética de las cifras exime de mayores comentarios. Resta 

considerar la única divergencia llamativa existente entre Pr, y el promedio del cA (si 

se deja de lado Ag, cuya homogeneidad con Pr es notable): la que deriva de la 

distancia entre la cuantificación de las METÁFORAS 11V PRAESENTIA y la de las 

METÁFORAS INABSENTIA. 

Debemos, por tanto, determinar la veradera importancia de esta divergencias, 

y decidir si se trata de una de tantas particularidades debidas a razones de 

construcción interna o si estamos en presencia de un dato relevante en contra de la 

autoría esquilea. 

En este punto es dable señalar que la justificación del análisis estilométrico 

radica en la detección de aquellas constantes estilísticas -las marcas de estilo- que, por su 

particular estructura, distribución y aparición sintomática, puede afirmarse que 

responden de manera preponderante a automatismos del proceso creativo. 

La construcción estilística y semántica de un texto literario y, más aún, de un 

texto de alto grado de pregnancia poética, se deriva, por un lado, de la concepción 

ideológica del autor -el plano hipersemémico- y  por otro, de la forma particuLr en 

que se plasman esos contenidos mentales en estructuras imaginarias y simbólicas - 

el plano semémico-. Resulta al menos arriesgado afirmar cuándo este proceso de 

"encarnación" lingüística de los contenidos mentales responde a un mecanismo 

consciente y cuándo a un automatismo inconsciente. Sin embargo, sí podemos 

sugerir que así como las fuentes productoras de imágenes (el repertorio de los 

illustrantia) dependen de una predilección subjetiva a medias consciente (sobre la 
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que volveremos), en cambio la estructuración de un sistema semémico 

responde a un acto creativo consciente. 

Del mismo modo puede afirmarse que la elecçión de un tipo de figura que 

represente en cada instancia estructural del texto poético y  en cada paso del 

desarrollo dramático a ese sistema forma parte de los mecanismos electivos que 

Constituyen la 'rxvi1 del creador. En cambio -y esto se torna determinante- la 

configuración interna que asumen las figuras -su articulación- está menos sujeta al 

dominio consciente. La tendencia de las figuras esquileas a plasmarse a través de 

mecanismos sintáctico-semánticos de alta complejidad es quizá la característica 

sobresaliente del análisis estilométrico efectuado sobre el copus. Y ES PRECISMENTE 

EN LOS RESULTADOS ESTADÍSTICOS DE LA ARTICULACIÓN INTERNA DE LAS FIGURAS 

DONDE SE PERCIBE LA MÁS ALTA HOMOGENEIDAD SISTEMÁTICA, NO SÓLO ENTRE 

LAS SEIS PIEZAS "AUTÉNTICAS" ENTRE SÍ SINO TAMBIÉN ENTRE DICHAS PIEZAS Y 

PIL 

De este modo, la divergencia entre las cifras de las METÁFORAS JN 

PRAESENTIA y las METÁFORAS INABSENTIA existente entre el corpus "auténtico" y 

Pr no adquiere una relevancia suficiente como para afirmar la inautenticidad de la 

pieza, puesto que la elección de un mecanismo metafórico que privilegia la 

explicitación del illustrandum puede responder a una intencionalidad autoral que 

provenga de las características particulares de la obra -una tragedia de alto 

contenido filosófico y  teológico donde la técnica de alusión/elusión no se aplica al 

plano estrictamente estilístico sino más bien al juego y a la circulación ambigua de 

las valoraciones. 

En efecto, el sistema de imágenes de Pr no presenta un entramado en exceso 

complejo. La complejidad semémica está dirigida al momento de la recepción del 

texto por parte del espectador/lector, en el que éste debe dilucidar dónde se 

encuentra el "mensaje", cuál es la ideología y el universo conceptual que se ponen 

en juego detrás del cañamazo poético-significante. Tan complejo es este 

mecanismo de ambigüedad valorativa -de qué lado se ubica el sujeto de la 

enunciación (a favor o en contra de Prometeo, o ambas cosas), de qué lado el 
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Coro, cómo queda situado el espectador- que ha provocado no pocas 

controversias por parte de los eruditos a lo largo de más de dos milenios de crítica 

y hermenéutica, y  dichas controversias han sido producto de garrafales errores de 

comprensión, es decir, del fracaso de la decodificación del sistema semémico. 

Por otra parte, en Pr además de privilegiarse la constitución simbólica, 

también tiene gran relevancia el aspecto retórico-discursivo 1, y cómo los rasgos de 

la enunciación connotan con marcas positivas o negativas al enunciado. Las 

imágenes -complejas o sencillas- de Pr contribuyen a marcar y connotar el mensaje 

completo del texto, pero no es el único procedimiento que se utiliza para ello. Es 

un mecanismo muy similar al de, por ejemplo, Su, y opuesto al de Ag, donde el 

andamiaje completo del sistema semémico se apoya en la imaginería. 

Como consecuencia de .estos puntos, se infiere que no es la ligera diferencia 

de porcentajes de una de las variables de la CUALIDAD TIPOLÓGICA de las figuras 

(el predominio notable de las METÁFORAS IN PRAESEN7 -J4) la que debe tomarse en 

cuenta para abonar o no la autoría esquilea de la tragedia, debido a la 

intencionalidad que su elección conlieva (y, por tanto, sería fácilmente reproducible 

por un refundidor o imitador). Por el contrario, la ARTICULACIÓN INTERNA de las 

figuras, la SINTAXIS DE LA IMAGEN -por obedecer mayoritariamente a un 

automatismo inconsciente- demuestra ser una variable estilométrica adecuada para 

sumarse a la determinación de la autoría de la pieza. 

POR CONSIGUIENTE, PODEMOS CONCLUIR QUE LA ESTADÍSTICA 

ESTILOMÉTRICA HA PROPORCIONADO EVIDENCIA IMPORTANTE PARA 

CONSOLIDAR LA PROPUESTA DE LA AUTORÍA ESQUILEA DE PRo!TEo 

ENCADENADO. 

1 C£ al resepcto SALVANESCHI (1972). 
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SffiAeF 
En eta sección se estudia cualitativamente la configuración y articulación interna de los segmentos 
imaginativos, los diferentes valores de la elección de imgcnes del proceso sensible, metáforas iii 
absenlia,' metáforas iii praesentia, metonimias, sinécdoques, símiles breves o extendidos, exempla 
alegóricos, retablos imaginativos y comparationes panitacticae. Se analizan también, çon ejemplos de 
varias piezas, la incidencia de los e,npa/.Pnes o combinación de subsistemas en un mismo segmento 
imaginativo. Se estudia brevemente la interacción en la imagen poética y se aplican los criterios 
estilísticos de O. Srv[iTi-i, quien los ha aplicado al estudio del copus esquileo completó a excepción de 
Pr Esta sección prueba, categóricamente, la similitud de procedimientos estilísticos en la articulación 
de la figura en ambos coPpora. - 

Si entendemos por ESTELO el conjunto de rasgos formales que caracterizan 

(como un todo o en un momento particular) el usus scribendi de un autór 1, y si 

admitimos que la elección, utilización y organización de las figuras e imágenes 

permite establecer conjuntos de rasgos distintivos de un determinado grupo de 

obras o de un determinado autor, comprenderemos la importancia de presentar, 

aunque sea de manera breve, un muestreo de ANÁLIsIs ESTILÍSITICO de las imágenes 

del cA y  del cP, más allá de las cuantificaciones del ANÁLISIS ESTELOMÉTRICO que 

abordamos en el capítulo anterior. 

1. EL ESTUDIO ESTILÍSTICO DE LA IMAGINERíA EÑ EL CORPUS 

AESCHYLEUM 

Presentamos a continuación un breve muestreo de los distintos tipos de 

imágenes del c-4 y sus articulaciones internas, de modo de constituir un conjunto 

representativo. Dado que en la bibliografia se ha privilegiado el análisis y 

'SEGRE (1988: 258-260). Hemos elegido, de manera por completo consciente, la más sencilla de 
las definiciones de "estilo". Para una profundización del concepto remitimos a las diversas 
posiciones sustentadas en DUCROT & TODOR0v (1995 [1972]: 344-346); ENKVIST, SPENGER Y 
GREGORY (1976:45-47); PAZ GAG0 (1993: 18-19, 26-31); BRADFORD (1997: 35-38) y GARIUD0 
MEDINA (1997: 121 y 128). 
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comentario de las imágenes corrrespondientes a la Or, hemos optado, pór el 

contrario, por la presentación de un muestreo significativo de segmentos de Pe, Se y 

Su, seguidos de una sola imagen —un SÍMIL complejo- de Ag A continuación, 

proponemos una variedad de imágenes correspondientes a Pr. 

1.1 MUESTREO ESTILÍSTICO DE PERSAS 

1.a) 81-86 

KXtV60v 6' 6tacn AE<Jaacov 
ovíoli &pylIa 8pctiotnoç, 
it0213%Ctp 	nO)VcXfrt1Ç, 

ptóv O' tp 
btáyct 3ouptK?.13'cotc ¿xv-
6pcn 't066tvov "Apia. 

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, 
un Ares que triunfa con el arco 
contra varones famosos por su lanza. 

Se trata de una extensa imagen pictórica visual, que se inicia con la mención 

de la correspondiente operación de los sentidos, y en la cual se cruzan en diversos 

empalmes los TRES SUBSISTEMAS PRINCIPALES de la pieza, con 

preponderancia de imágenes de CONDUCCIÓN y de LUZ/OSCURIDAD y de los 

campos conceptuales de la CANTIDAD y el PODER. El pasaje se apoya en la 

yuxtaposición de lexemas nominales y  la abundancia de compuestos polisilábicos. 

Los metros jónicos que constituyen la estrofa y  la antistrofa proprcionan un ritmo 

solemne y  marcial a la cadena fónica, lo que se corresponde cabalmente con el 

contenido de estos versos. 

El contexto anterior de la imagen es otra imagen pictórica visual (74-80) que 

describe a Jerjes como conductor de los ejércitos y pueblos aliados (pwv) y  como 

soberano de origen divino (%puoyóvou ycveç 'u6Ocoç Óç). La imagen que le 

sigue, por lo tanto, especifica y concreta esta condición no humana de Jerjes por 

medio de la comparación con el DRAGÓN/SERPIENTE (el contexto no permite 

decidir claramente si se trata de uno u otro animal), la hipérbole de la CANTIDAD, la 
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descripción de la excelsa condición militar de los soldados y la riqueza, del 

aparato real. La dispositio de ios motivos mencionados coincide con la de los 

correspondientes a la antistrofa 1 en quiasmos concéntricos que conforman una 

simetría casi perfecta. 

Los vv. 81-82, que apuntan a describir la condición suprahumana de Jerjes, 

se centran en la acumulación de lexemas pertenecientes al campo semántico de la 

VISIÓN, sin apelar a la figura etimológica sino por medio de una variatio. La 

metáfora se considera in praesentia puesto que el illustrandum (Jerjes) ha aparecido 

expreso en• el contexto inmediato anterior. En su articulación, se trata de la 

subordinación del especificativo illustrans (pKov'toç) al tertium co mparationis 

La aparición del ii/ustrans es anticipada en 81 por el oxímoron semántico de 

los dos lexemas que ocupan el comienzo y el final del verso: KOáVeOV * ?c(aaüw. El 

primero puede ser subcategorizado, entre otros rasgos, como ± OSCURO/SOMBRÍO, 

+ OPACO; el segundo, como + CLARO, + BRILLANTE! LUMINOSO. La acción de 

mirar del dragón es por consiguiente "clara", "definida, despejada"; así como la 

visión de su figura sobre le carro produce en la imaginación del espectador/lector la 

idea de un espectáculo resplandeciente. Sin embargo, el contenido de la mirada es 

"oscuro, sombrío", marca sémica que se refuerza con el atributo 4ovtou 

correspondiente al illustrans. Esta MIRADA OSCURA Y SANGUINARIA opera como 

anticipación de la inversión sémica que tendrá lugar a partir del relato del desastre: 

el rey "homicida" contemplará la matanza de sus propios soldados; la LUZ de la 

victoria se convertirá en la OSCURIDAD de la derrota. 

En 83 se produce un empalme con el subsistema del PESO-CANTIDAD, por 

medio de la mención de las fuerzas agresoras (-vcttxç y  -tp; éste último semema 

utilizado en su valencia de "manus' "uerpo de tropas de infantería') y la repetición en 

los compuestos del adjetivo to?ç. Esta mención hiperbólica de la CANTIDAD 

acrecienta aun más la imagen de omnipotencia del rey, al transferirla del objeto 

directo al predicativo subjetivo, y convirtiendo a la inmensidad cuantitativa casi en 
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un atributo perteneciente a la esencia semántica de Jerjes. Esta transposición de 

los términos del objeto directo al predicativo subjetivo transforman al y. 83 en el 

illustrans de otra metáfora inpraesentia. 

El y. 84 cumple la función de poner en primer plano (y en el centro del 

verso) el sustantivo &pia. El &ppLa actúa casi como símbolo del PODER y la 

ostentación de la RIQUEZA. Este CARRO anticipa al que perminrá la entrada de la 

reina en 150. La noticia de la derrota se imaginiza, entre otras cosas, con la ausencia 

de carro en la nueva entrada de Atosa en el Episodio 11(607) y,  sobre todo, en la 

mostración de la imagen que implicará la entrada de este mismo ¿tpxa, signo del 

desastre, en 908. 

Los vv. 85-86 completan y cierran la imagen apelando, en primer término, a 

la metonimia 'to63(4u'ov Ap 2. Pero, por sobre todo, empalma el SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL por medio de los illustrantia ARCO # LANZA, aquí 

representados por los adjetivos atributivos del objeto indirecto (6oupuKMn6tiG ) y del 

objeto directo (&.wov). Se trata de una segunda metonimia por transferencia 

del modificador verbal. 

De este modo, la imagen visual iniciada en 81 concluye con la aparente 

descripción de la victoria de AsIA sobre su opuesto HÉLADE ('to68xi.wov). No 

obstante, la mención de los 6ouptK?uiot &v6pEç vuelve a anticipar la posbilidad de 

su derrota. 

1.b) 93-100 

8o)6pi1'tw & 	ctcv OEoü Pero ¿qué hombre mortal podrá evitar 
ttç &vip Ova'tóç &Mt; 	el engaño taimado de un dios? 
ttç b lcpcctnvc5 ito& itri 6i - 	¿Quién será el que, con pie rápido, 
.ta'toç cbIce'toç &t'dtcacov; 	dirija con dominio un fácil salto? 
ú64pov yp <ott>catvou-  Pues Ate, al principio amistosa y meneando la cola, 
c. 'tó itpc'tov ltapá.ycI 	desvía al mortal hacia sus tendidas redes, 

I3po'tóv tç ápivaç Asta, 	de donde no es posible 

2 WEST (1990) 0pta por la minúscula: Ap. Hemos optado por la mayúscula y, por lo tanto, 
mantener la así llamada "metonimia mitológica", es decir, el nombre propio del dios en lugar de 
su ámbito de acción. 
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'cóOev obK la CtV 1bnÉp 8va- 	que el hombre mortal, auú evitándola, 
tóv úcw'ta 4n)yEiv3 . 	pueda sobrevivir. 

Se trata de una imagen sumamente compleja, formada por varias metáforas 

encadenadas y que encierra el símbolo fundamental de la pieza. De la 

generalización (93-94) se pasa al enigma (95-96) y  finalmente en la concreción (97-

100). La primera metáfora cónsiste en la personificación del sustantivo ánán1 

por medio de la atribución de un adjetivo (6o?4uyttç) en cuya figura nuclear se 

encuentran dos clasemas: + animado, + racional. La figura se logra por la 

transferencia del atributo, que en realidad corresponde al especificativo Oco: el Osóç 

es 3o6i'cç, no la ctiid'ci. La cut&tr es la consecuencia de la acción de la 

Lfi'ttç divina. La distancia existente entre esa .tfi'tiç y la del hombre comienza a 

poenerse en evidencia en 94 con la acumulación de ávip y 8vató, pues ambos se 

oponen semánticamente a OEóç. Por otra parte, al ubicar el fragmento 

inmediatamente después de 113, el editor interpreta que la intención del poeta es 

contraponer la &lcdcrri divina con las iniavat humanas, illustrandum cuyo illustrans es 

el PUENTE por un lado y  el YUGO por el otro. Estos artificios humanos probarán su 

infinita pequeñez, y se terminarán manifestando como el instrumento del engaño 

de la divinidad. 

La segunda figura presente en esta imagen capital es, formalmente, una 

metáfora iii absem'ia cuyo illustrans aparece aislado: no se verifica bimembración 

alguna en la estructura de superficie. De hecho, se trata del símbolo del SALTO: 

1t111pta. El 'ttç de 95, por su posición anafórica con respecto al 'ttç (&vip) de 94, 

parecería preguntar por el hombre capaz de acometer esa acción aparentemente 

nimia: saltar. No obstante, la respuesta a ese 'ttç no es un ser subcategorizable como 

+ humano. El PIE DEL HOMBRE sólo es capaz de trasladarse por el PUENTE de la 

111%avfi; no posee el dominio (oiic wdtaaet), como aparentemente denota este 

lexema verbal correspondiente al campo conceptual del PODER. El ával humano 

Adoptamos por razones puramente pragmáticas la colometría de BR0ADJIEAD (1960: ad loc.), 
para poder enfrentar la traducción con el texto originaL 
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(1 erjes), por medio de la inversión semántica, se verificará que no tiene un poder 

más que limitado y  falible: todo el aparato del poder, imaginizado reiteradamente 

por medio del exceso de la CANTIDAD, se probará inútil ante la acción de una 

entidad no humana, que en el análiis de Pr se caracterizará como supradivina, y que 

aquí debería considerarse más bien como una concretización actuante del poder 

divino: la 'A'ci. La 'A'ci es quien en realidad salta, y  su SALTO es el ataque de una 

fiera cazadora. 

El salto que no puede dar el hombre para evitar (M.Ka)) el ataque de la 

A'ti se concreta como tal en la última metáfora que constituye esta imagen (97-

100). Se trata de una metáfora in praesentia, en la cual al illustrandum 'Atr 

coresponde un illustrans que no aparece como tal en la estructura de superficie, sino 

por medio de la transferencia de los predicativos 4t)ó4pov y itpocx'wooaa. La 

actitud seductora de la 'Acil se concreta a través, de actitudes animales. La 'Ati 

engaña al hombre mostrándose como una perra amistoso que mueve la cola, para 

finalmente arrastrarlo hacia la TRAMPA DE LA RED ('t& patat(x). La RED y la 'Att 

se unen, illustrans e illustrandum, en 98, por medio de la aliteración p'Úatat' 

Ata. 

Por tanto, la 'Atil se presenta, en una segunda metáfora, como 

cazadora/perra de presa. El castigo de la divinidad se materializa por partida doble. 

Y este castigo es inevitable (o cÚ(xico, üi p4yc). Estos verbos, que 

reducen al hombre a una acción defensiva e impotente, se contraponen 

semánticamente con los verbos que se refieren a la entidad "divina": áváaacú, 

iraptyw, que implican el mando, el poder y la capacidad de dirigir. 

El símbolo del PIE QUE SALTA se completa con la imagen de 515-516, así 

como la acción de 'Atil se detalla en 1005-1007 y  se espeja en las otras 

manifestaciones que castigan la ptç: ú4a'twp t iaióç &Xtt.LO)v 

(354. 
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1.c) 126-132 

1tç ydp «tnnnIáTaç 	Pues todas las fuerzas de caballería 
1(c 	&'tijfç ?oç 	y la infantería que avanza a pie 
cy.tijvoç cç 1(?oUtEv it- nos han abandonado, como un enjambre de abejas, 
cv a'v Ópdcp.q) 	pa'toi, 	junto con el jefe del ejército, 
'táv &tuic'tov aitJxç después de haber cruzado el cabo marino 
áPLO,T¿P«ç ¿t?tov 	 común a ambas tierras, 
itpcva iowóv aç4 . 	unido de ambos lados como un yugo. 

Se trata de una IMAGEN COMPLEJA, en la cual se suceden un SÍivllL y una 

METÁ1'ORA, engarzadas en una red de lexemas pertenecientes al campo semántico 

de la CANTIDAD, por lo tanto, al TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL 

La imagen comienza con itç, el pronombre indefinido predominante en la 

obra, que modifica a otros núcleos del terer subsistema: el sustantivo colectivo 

y el compuesto tnnillácilç, que se articula como SINÉCDOQUE del singular por 

el plural/colectivo. Estos colectivos son dos ejemplos de un campo semántico que 

se ha desplegado con gran amplitud desde el comienzo de la pieza, siempre 

utilizados en sentido propio. En este punto, ya al final del Párodos, el poeta resume 

e intensifica la imagen otorgándole un illustrans de la misma categoría (un colectivo) 

que concretiza, materializa y  animaliza esta superabundancia difusa de la cantidad. 

Lo hace por medio de un SÍMIL BREVE, a.tijvoç c tctaacv. La 

comparación del atpaítóç (nombrado inmediatamente) con el ENJAMBRE DE ABEJAS 

se remite a Homero (II 87-92). Pero lo central no es la fuente, sino las implicancias 

que la cultura media de los atenienses otorgaban a las abejas: orden, disciplina, 

incansable capacidad de trabajo, absoluta fidelidad a la reina-conductora, cantidad 

inmensa (calculaban de 80 a 90.000 animales por colmena) y la circunstancia de 

que, una vez dispersado, el enjambre no recupera jamás su unidad, y  la dispersión 

produce la destrucción de los individuos. La disgregación puede originarse en la 

muerte, el error o la defección de la reina que lo conduce 5. El ENJAMBRE 

Idem nota anterior. 
Cf. PETROUÑLAS (1976: 2-4). 
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DISGREGADO es la imagen anticipada, la premonición del desastre militar persa. 

Lo implicito de la imagen (la devastación) se concentra en el verbo 'cic).ctitco, que 

pertenece al subsistema secundario LLENO/VACÍO, y también la causa del 

abandono: así como el ejército (varones, FLOR DE LA JUVENTUD) ha abandonado al 

resto del pueblo persa, así también el rey (pxpoç) ha abandonado a su pueblo 6 . 

No obstante, estas apreciaciones sólo derivan de un análisis que contempla el 

desarrollo agencial completo. En este momento del Párodos, el rey —abeja reina- se 

ha lanzado sobre. Grecia al frente de un conjunto poderoso, numeroso, organizado 

y fiel. De esta aparente imagen de poder y triunfo se deriva la segunda figura, la 

METÁFORA DEL YUGO. 

Se trata de una construcción sintáctica compleja, que retorna la mención 

previa de 6 5-72, donde aparece la explicitación de la imagen por medio de la 

aposición de ilustrans e illustrandum en una metáfora iii praesentia 

tuyóv = a%c6tcx. En esta imagen anterior, donde el il/ustrans era reforzado por 

lexemas del mismo campo semántico utilizados en sentido propio 

(itoMyop$oç, ?.tv68etoç), se produce una metáfora derivada que consiste en la 

animización del iówtoç articulándolo como especificativo del lexema 

"GARGANTA". A su vez, c&a recibía un segundo ll1ustranr b8taga, que cumplía la 

función de demorar la aparición en la estructura de superficie del illustrandum 

principal. 

Puesto que todos los elementos de la imagen ya se han desplegado en 65-72, 

en 130-132, donde se retorna el motivo (que se cerrará en boca de Darío en 745-

748), los elementos que el poeta dispone son mínimos. En efecto, sólo la 

transferencia del atributo 4ttcui'toç al sustantivo itpdw produce en el 

espectador/lector la conexión con la imagen anterior, en la cual cxb%iiv era el 

illustrans que le correspondía: aquí aparece el ii¼ístrandum (itpc6v) omitido en 72. 

6 
 El subsistema de la cantidad, en empalme con el del orden/conducción, cierra su sentido 
figurado con un segundo illustrans, el del CARDUMEN DE ATUNES DESPEDAZADO, que aparece en 
boca del mensajero cuando relata el desastre de Salamina (424-426). 
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El encadenamiento de esta imagen con el SÍMIL de 126-129 remite, por un 

lado, al PPJMER SUBSISTEMA PRINCIPAL, en cuanto a que el Cuyóv pertenece 

al campo semántico de la esclavitud, que aparecerá en 745, reforzando la 

caracterización del 6pcioç (Jerjes). Por otro lado, la acción del rey de encadenar el 

Helesponto es el signo visible de su 3ptç. Esta accion desmesurada, cuya 

descripción aparece en último término en la imagen, es en realidad la causa del 

desastre anticipado premonitoriamente con el símil del ENJAMBRE, que constituye el 

efecto de esa (3ptç. Es un iixccpov itpópov articulado en el plano semántico. 

Finalmente, el motivo del YUGO, que stricto sensu pertenece al PRIMER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL, actuali2a en la imagen, pronunciada al inicio del 

drama, el tema de la incidencia del designio divino que castiga -venga- los actos 

humanos desmesurados. 

1.d) 299-301 

Ay. Epç PLIV ai'tóç Cjj 'tc KOCt fitst xSoç. Jerjes en persona vive y también ve la luz. 
Ba. tptciç p.v ¿iicaç 	.tcxw 4doç .Lycx 	Pronunciaste para mis moradas una gran luz 

)iióv fi.tap vuictóç hK 11910CVXiPLOU. y un blanco día después de la noche de negra túnica. 

Estas imágenes ocupan totalmente el breve diálogo previo a la narración del 

mensajero del desastre de Salamina. Cumplen la función de retrasar las noticias 

verdaderas sobre los acontecimientos, provocando una pasajera explosión de 

alegría, que refuerza el sentimiento de esperanza. Pocos versos después esa 

esperanza probará haber sido sólo una ilusión, y  será arrasada por el aluvión de 

muerte y destrucción que implicó la batalla para los persas. La sola salvación de la 

vida del rey, aunque es causa de felicidad para Atosa, se eclipsará ante el relato de la 

inmensa cantidad de vidas que se han perdido. De este modo, la imagen de la 

cantidad cambiará de signo en el plano semántico: la apariencia positiva se mostrará 

negativa, obedeciendo al mecanismo de inversión sémica que recorre toda la pieza. 

La imagen está conformada por dos metáforas. La primera, pronunciada por 

el mensajero, es una figura ya convencional en los textos literarios, con diversos 
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antecedentes griegos épicos y liricos. Es también utilizada por los trágicos, y el 

propio Esquilo en Ag 677 y  1646  y  en Bu 746 la usa en su texto. Es una metáfora in 

praesentia, donde el illustrandum (fj) y el illustrans (xtoç p?1tct) están coordinados y 

constituyen, en apariencia, un pleonasmo. 

No obstante, esta inclusión del illustrans tiene dos objetivos. Por un lado, 

introduce una imagen visual perteneciente al TERCER SUBSISTEMA 

PRINCIPAL 5  en el cual el par opuesto LUZ/OSCURIDAD opera en general como 

i/ustrans de la valoración positiva o negativa de los bandos enfrentados. La imagen 

visual será, además, la que el autor utilizará de manera preponderante en la 

macroestructuxa narrativa que sigue inmediatamente. Por otro lado, la aparición del 

iJ/ustrandurn 4xoç Xit& desencadenada la verdadera imagen nuclear de este 

fragmento, que consiste en utilizar el mismo lexema (4xo1) también como illustrans, 

pero apuntando a un illustrandum diferente. 

La imagen de 300-301 consiste en dos metáforas encadenadas por la 

coordinación. Ambas son metáforas in absentia, es decir, los illustrantia son los 

únicos que aparecen en la estructura de superficie. La primera operación 

metasemémica que se verifica en el segmento es una fuerte sinestesia, en la cual el 

verbo (Ei1t(xç) concita el plano de la audición y  los dos objetos directos el plano de 

la visión. La articulación de la METÁFORA está conformada, entonces, por la 

TRANSFERENCIA DE UN MODIFICADOR VERBAL. 

Ya dentro del objeto directo, el poeta relaciona los lexemas por medio de un 

doble quiasmo. El primero entreteje los dos núcleos del objeto con una estructura 

SUSTANTIVO/ADJETIVO/SUSTANTIVO: áoç .tya/ Ck)1Cóv flitctp. La homogeneidad 

de los elementos de la imagen, es decir, el núcleo sémico LUZ/BLANCO 

RESPLANDECIENTE, está dada por el primer núcleo y el segundo atributo. Esto lleva 

a concluir que una segunda operación metasemémica se da por el cruce sémico de 

los atributos: la figura aparece al destruir el sentido propio que implicaría la 

construcción del sintagma 1jxp p.ya c&t icóv toç. 
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Sin embargo, la transferencia de estos atributos posibilita el segundo 

quiasmo, y  con él, la aparición en la estructura de superficie de la oposición bipolar 

LUZ/OSCURIDAD, que metaforiza EL TERCER SUBSISTE) VL4 PPJNCIPAL En 

efecto, el segundo quiasmo se establece entre el segundo núcleo del objeto, su 

atributo y el ICÓOEV atributivo que cierra el verso. En este caso, la estructura es 

ADJETIVO/SUSTANTIVO/SUSTANTIVO/ADJETVO:c1icn ffl.tap/vUK'cóç pcto). 

Adjetivos y sustantvos constituyen, cada uno con su opuesto, ejes semánticos 

antonímicos cuya eficacia semántica consiste en operar como anticipación del 

conjunto de imágenes visuales que senín las predominantes en la macroestructura 

narrativa siguiente (314-317, 357, 364-365, 377-378, 382, 284, 386-387, 428, 502-

505). Esta segunda metáfora presenta, al igual que la de 299, una conformación 

semejante en Ag 900, y  un antecedente en Simónides (Bergk 131). 

Por último, restaría señalar cuáles son los illustranda con los que se relaciona 

el illustrans doç en las metáforas analizadas. El illustrandum del primero es "3toç", 

"wi", Y. por tanto, produce un empalme con la oposición VIDA :# MUERTE. Este 

empalme es eficaz puesto que la explosión afectiva de la reina tiñe toda la imagen y 

es el factor sobre el cual opera la tensión dramática, y que se excpresa en el plano 

lexémico por medio del refuerzo del objeto indirecto. 

El segundo áo (300) tiene un il/ustrandum "ALEGRÍA, REGOCIJO, 

FELICIDAD/VICTORIA, LIBERACIÓN, SALVACIÓN", opuesto al illustrandum de 

("TRISTEZA DOLOR, DESDICHA/DERROTA, PERDICIÓN"). Es un sentido figurado 

habitual en la épica (Z 102, P 615, (J)  538; it 23, p 41). De esta manera, el segundo 

ilustrandum provoca un nuevo empalme de campos conceptuales: la oposición 

ALEGRÍA #- TEMOR-TRISTEZA se relaciona directamente con la oposición básica del 

sistema, FORTUNA :# DESASTRE. 
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1.c) 515-516 

d 	aitóvrj't 6a'i.tov, óiç áYaV 3(Xp'ç jOb penosa deidad, cuán en exceso pesado 

ito6o1v ViOl) itav'ti HEpYtKc yvct. con ambos pies, has saltado sobre toda la raza persa! 

Esta imagen es el cierre y el refuerzo de la analizada con anterioridad, 

ubicada en 93-100. El símbolo del SALTO v?ot aparece acompañado y 

reforzado por el lexema itoúç; la fuerza del salto (y por tanto el daño infligido a la 

víctima) está subrayado por ¿t'yav Paptç. El illustrans, como es habitual en Esquilo, 

aparece con la transferencia material y  concreta. Además, la concretización se 

desplaza sobre el objeto pisoteado ($voç), que pierde su carácter colectivo y 

abstracto para, ante el desastre, personalizar e individualizar a cada uno de sus 

elementos: cada soldado del ejército, cada hombre del pueblo persa y de sus aliados. 

Por otra parte, los lexemas conjugan en la imagen por lo menos cuatro 

campos conceptuales y varios subsistrmas imaginativos: LA CANTIDAD, por medio 

del colectivo yvoç y  el indefinido lt&ç; EL PODER, por medio del adverbio c5yxv, 

que se relaciona semánticamente con la (ptç del y; LA GUERRA, a través de la 

mención de uno de los pueblos enfrentados (itcpuóç); y  por último LO DIVINO, al 

nombrar al &xt!Iolni KaKÓÇ, esta vez con un atributo con mayor connotación 

afectiva, uit6vrytoç. 

La divinidad, la única capaz de dar el SALTO ADECUADO (que implica el 

castigo tanto espiritual como fisico), animaliza y objetualiza a la víctima (inmensa 

en su cantidad, pero infinitamente pequeña en cualidad comparada con el poder del 

&xttov), poniéndose en el mismo plano que la"A'ti CAZADORA de la imagen 

anteriormente analizada, y convirtiendo su acción en una TRAMPA, y al hombre en 

la PRESA elegida por su qOóvoç. 
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1.2 MUESTREO ESTILÍSTICO DE SIETE CONTRA TEBAS 

2.a) Ká.ioo itoXi'cat, 	tyctv 'td iatpux, 
ba-ltç ?cccct 7Ip5yoç b npl6pwTit6?&oç 
o'tcxica vc,63v, p)4cpa p ioiiiciv iitvp. 

El poeta utiliza los primeros versos de la tragedia para poner en juego una de 

las imágenes más importantes de la pieza, fundamental para el PRIMER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL y de larga tradición en la literatura grecolatina. Es la 

metáfora de la NAVE DEL ESTADO, en la que los illustrantia 

NAVE/PILOTO/TORMENTA se corresponden con los illustranda CIUDAD (PAís, 

ESTADO) /REY (GENERAL, JEFE)/PELIGRO (ATAQUE, ENFERMEDAD, CATÁS1ROFE). 

Se trata de una metáfora iii praesentia, puesto que el i/lustrandum -itóXi.ç- está 

expreso, y se articula sintácticamente por medio de la subordinación de dicho 

ilustrandum como especificativo de un núcleo que constituye uno de los elementos 

del illustrans. Esta metáfora se caracteriza, sin embargo, por eludir la mención 

directa de ese illustrans -vcdiç-; en su lugar, aparecen en la estructura de superficie 

dos de sus constituyentes —partes de esa v.í3ç-: itptv (popa) y  o'ta (timón), 

combinando el procedimiento metafórico con el sinecdóquico. Del mismo modo el 

poeta evita nombrar al PILOTO (i/lustrans) y  al REY/GENERAL (illustrandum) que 

forman parte de este complejo imaginativo. Los reemplaza de la siguiente manera: 

el J3epvfrtrç es primero presentado por el indefinido óc'ctç, lo cual crea la 

sensación de generalización e indeterminación. Luego de que aparece el lexema 

tpun, aparece subsiguientemente el sintagma participial O'taKa vo4Lci)v, que 

restringe casi en su totalidad el ámbito de acción posible del bartç. 

El illustrans se completa engendrando una nueva figura, 

4xpa 	1o41ó3v iitvq, en la cual se describe una de las acciones que se esperan 

de un Ku[cpvfruç: es una sinécdoque de la parte (04apa) por el todo (v1p). En 
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lo que respecta al i/ustrandum, su mención está reemplazada por los lexemas 

jco2..itat (1) y 1tóEwç (2). 

La imagen tiene amplia incidencia en la pieza, y aparecen en la estructura el 

resto de sus elementos constituyentes: TORMENTA/PELIGRO-ATAQUE (62-64, 112-

115, 208-210 51  283, 602-603, 652, 758-761, 769-771, 795-796, [1075-1077]. 

21) 203-207 
c t?ov OtMitou 'tKoç, 6cu' &icoú-
acca 'tóv &ptcrt6K1l)lcov &to00v 6 ,tof3ov, 
&tE ¶8 c)p?fl'6Ç UXWY1= tkilpOXOt, 
ut1ttK0t t' (ifl)OV ini&wv &d a'tój.tia 
1t1)pW8v8'v %&wOt. 

Se trata de una imagen auditiva compleja y muy elaborada, que establece 

relaciones con varios subsistemas por medio de empalmes. En sentido estricto, 

pertenece al subsistema de la AMENAZA INTERNA, y constituye el modo predilecto 

de expresión por parte de las mujeres del Coro. La percepción de la realidad se da 

en lo femenino a través del sentido del oído. Como ya señalamos, la AUDICIÓN la 

caracteriza como género, así como la VISIÓN caracteriza a los masculino, lo que se 

simboliza en la escena central de la tragedia, las écfrasis de los escudos de los 

héroes. 

El primer empalme se establece en 203 por medio de la invocación. 

4ov (Y6titoo 'tioç remite a la idea básica de LA CASA PATERNA. El signo 

negativo que recorre este subsistema sólo aparece en la superficie de la obra a partir 

de 653; en este momento del desarrollo dramático está aún implicito. Sin embargo, 

la yuxtaposición del yvoc maldito con el verbo ta da la pauta de la coherencia 

del empalme, coherencia que no se ve empañada por la atribución del adjetivo 

El verbo 18ctaa está modificado por una construcción participial apositiva y 

por una proposición adverbial temporal. Cada una de ellas constituye una imagen 

auditiva que contribuye a la impresión de conjunto. La construcción participial está 
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formada por lexemas utilizados todos en sentido propio. Se menciona en primer 

término la operación de los sentidos ( io)aacx), y su objeto directo es una serie 

de elementos pertenecientes al mismo campo semmntico. Todo el verso 204 tiene 

una fuerte connotación en el plano fónico, que se produce a través de la repetición 

del sustantivo &tooç y de &piiat6i'citov. 

"91to3o1 alude a un ruido retumbante, "estruendo", "estrépito": es un lexema 

onomatopéyico, y se relaciona con el "traqueteo" de las ruedas de los carros 

(prta). K't(»toç expresa, por su parte, el ruido producido por un golpe, y es 

también un lexema expresivo. 

La primera parte de la imagen incluida en la proposición temporal continúa 

el sentido propio: se alude al mismo tipo de ruido por medio de otra combinación 

lexémica: es una variatio que ocupa todo el verso 205. 7.Ibptyg ("cubo de la rueda") y 

Xt'tpo%o ("que hace girar las ruedas") son ios lexemas que producen el puente 

semémico con tpi.ta'ta;  el verbo iXdco es el que concentra la imagen auditiva, 

poniendo en movimiento la sensación y dinamizándola al concretar los sustantivos 

en un proceso sensible activo. El lexema alude a ruidos articulados o inarticulados 

(como en este caso), pero siempre desagradables al oído. Es un sonido agudo y 

penetrante. 

Los vv. 206-207 continúan la imagen auditiva, pero en ellos se lleva a cabo el 

pasaje al sentido figurado. El coordinante 'ta une a ixctCw el verbo ?z1t)oi (fi1t60o); en 

este caso, se trata de un sonido emitido por un ser animado, animal o humano. La 

forma intransitiva es metafórica. En el caso de 206-207 se trata de una animización 

del sujeto: cicópita., "bocado". La transferencia operada por la animización se debe a 

la cercanía del adjetivo utlttKóç. La figura consiste en atribuir el verbo cit'(xo a los 

bocados y  no a los caballos. En el especificativo de a'tóp.tcx se produce el pase al 

sentido figurado explícito, por medio de una metáfora in praesentia articulada como 

aposición: 7,&.WóÇ 1tupyavt'tflç = itii6á)tov .  uituóv. La mención del itq&ú.tov 

(timón, gobernalle), por otra parte, facilita la transición a la imagen siguiente, que 

consiste en una de las apariciones del motivo de la NAVE DEL ESTADO. 
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2.c) 333-335 

K?cxytÓv & p'tttp6401)ç bp.opóitooç 
vopti(ov lpoltpotO6v &cqxEi'qfat 
&td'twv ccljyepáv b85v. 

Esta imagen, perteneciente subsistema principal de LOS SITIADOS, cumple el 

objetivo de provocar la piedad y  el terror del espectador/lector ante la visualización 

de los horrores de la guerra. Toda ella, formada por dos metáforas, la primera itt 

praesentia, la segunda itt absentia, intenta describir al género femenino como víctima 

pasiva e inerme. Así como las imágenes de la estrofa 2 (321-332) otorgan al 

illustrandum "mujeres" carácteríslicas de degradación-animalización, esta antistrofa 2 

retorna la degradación de las víctimas por medio de illustrantia que les conceden una 

marca sémica de infantilización-vegetalización. El poeta aplica entonces una 

ampbficatio y una variatio. 

La primera metáfora ocupa el verso 333. Es una metáfora in praesentia, ya que 

el illustrandum "mujeres prisioneras" acaba de aparecer en el contexto anterior. Los 

illustrantia p'ct'tpooç y d.t6poitoç están articulados como atributos transferidos, 

dada su función sintáctica de predicativos subjetivos. La yuxtaposición de ambos, 

unida al horneoteleuton, contribuye al efecto acumulativo que provoca la 

magnificación del objetivo buscado, que aparece en la cadena lexémica por medio 

del predicado nominal KX('t6v. El illustrans ápÚyo4eG ("recién criado", "recién 

nutrido", "que todavía mama"), además de provocar la infantilización sémica del 

illustrandum, efectúa un empalme con la imagen de LA POLIS, en su caracterización 

como tpo46ç. Puesto que este illustrans de la itó?tç tiene una carga semántica en 

extremo positiva, que se une al deber de piedad filial ante la TIERRA MADRE Y 

NUTRICIA, el illustrans ápdcpo4eq adquiere secundariamente una marca negativa en 

cuanto al agente (Los SITIADORES), que de esta manera son descriptos, 1°) como 

saqueadores sacrílegos e impíos, que arrancan los hijos de pecho de la madre tierra 
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y 2°) como destructores del orden cívico, puesto que desgarran la estructura 

politica del estado. 

El illustrans dió6poitoç, por su parte, además de operar como variatio y 

accumulatio y otorgar la marca sémica de vegetalización, produce un nuevo empalme, 

esta vez con el motivo de LA CASA PATERNA. Lo hace a través del subsistema 

secundario de la TIERRA FUNERARIA, sobre la cual se realiza una MALA SIEMBRA que 

sólo puede dar como resultada un FRUTO AMARGO. 

El FRUTO AMARGO es, por un lado, ETÉOCLES, por otro, el HOMICIDIO 

FRATRICIDA y la DESAPARICIÓN DEL yvoç. Pero en este Estásimo 1, obrando como 

anticipación especular, el FRUTO AMARGO de esas acciones (futuras pero inminentes 

y con raíces en el pasado) es este "fruto cortado en crudo", estas mujeres 

"arrancadas del árbol". El fruto verde no puede producir buena semilla, lo que se 

relaciona con la desaparición del yvoç maldito a causa de la esterilidad de sus 

miembros (sólo engendran muerte), y por otra parte apunta a la violencia sexual 

que se ejercerá sobre los illustranda, lo cual se conecta, igual que en el caso de 

p'tttpooç, con el sacrilegio y  la impiedad. 

Este aspecto de la connotación de la imagen está reforzado y explicitado por 

una segunda imagen, que ocupa los vv. 334335. 

En efecto, en estos versos que configuran una metáfora in absentia se alude a 

la forzosa iniciación de la vida sexual de esas niñas como esclavas y concubinas de 

los vencedores/raptores. Este illustrandum se expresa por medio de un illustrans 

aislado, sin bimembración: 8uo.LEil4Jat &D.L&tcov c'tu'y8pdv b66v. El raptor 

(ctuyEpd bóç) es modificado por el especificativo UpLárcov. Una lectio faciliar 

consiste en considerar "el odioso camino" como illustrans de un illustrandum "unión 

sexual, concubinato" (efecto) o "lujuria, deseo" (causa), en cuyo caso &oj.tct'tcov 

sería una metonimia del continente por el contenido (&víip). 

No obstante, el sintagma voitp.wv npº pºYOF-v es el núcleo significativo de 

esta segunda imagen; el adverbio refuerza y explicita la marca sémica "antes de 

tiempo", que aparecería en forma de illustrantia en los componentes &ptt- y  dj.to- de 
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los adjetivos ubicados en 333. El lexema voti.tcov ("usos, costumbres, leyes") 

actúa, por su parte, como nuevo empalme con el motivo de LA POLIS: el hecho de 

someter a unas niñas a la vida sexual adulta es una acción contraria a las leyes 

humanas y  divinas: el motivo del sacrilegio y de la impiedad vuelve a hacerse 

presente. Y es precisamente este motivo el que cierra el Estásimo con una imagen 

síntesis: 

uxw6.ivoç 8,  bitutvi ao&ttcxç 
Inatvo)v 	3stav 'Aprç. 
Y, enloquecido, resopla Ares, domador de pueblos, 
mancillando toda piedad (343-344). 

2.d) 391-394 
'totcxí'c' áxtcovcoctç 'oirpicóiitotç cayciç 
l3cx itap' 68aiç irotcq.ttatç, t%1ç kpc5v, 
tiritoç yocltvCov 6ç ictaaOj.tatvow .tti&, 
ottç í3ov 	luvyyoç bpp.atvct .tvwu. 

Esta imagen cierra la extensa descripción de Tideo, que ocupa como 

macroestrctura lo vv. 377-394. En esta descripción los elementos destacados son 

sus gritos y su deseo de entrar en combate. El grito de Tideo se despliega en un 

amplio campo semántico: I3ptw 378, Í3oá» 381, iXayyY 381, áinÉCO 384, 

iccó&ot' 38651 i)4w 386, y ya dentro de la imagen aquí analizada: Poáco 392, 394, 

aálnt-VI 394. El deseo de lucha se expresa figuradamente por medio del campo 

semántico del furor: pytw 380, )tictojicu [I.utg] 380, OEtvc» 381, bvct&o 381 1  

63oç 386, iitp4pwv 387, y ya dentro de la imagen, áMxú 391, b1rpKoucoç 391, 

pto [L%ç] 392. 

Ambos campos semánticos acrecientan e intensifican sus marcas sémicas por 

medio de tres illustrantiaa lo largo del pasaje. Los tres apelan a la concretización y 

materialización de las sensaciones (audición) y sentimientos (arrogancia, deseo de 

lucha) descriptos, y dos de ellos a la animalización del ilustrandum. 

El primero es un SÍMIL BREVE, 8pdKow ptpallptpptvoctç K).(XyfiW (incluye una 

metáfora iii absentia) (381). El segundo ocupa los vv. 384-386, y  encadena una 
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imagen visual con una auditiva (ambas dinámicas), cada una de las cuales incluye 

una metáfora y se centra para operar la figuración en un elemento concreto de las 

armas defensivas del combatiente: casco y  escudo. Es precisamente el agitar los 

penachos —crines- (at'tcoi.ia) del casco el elemento que anticipa la última imagen, 

que es un SÍMIL EXTENDIDO centrado en la descripción dinámica de un ticitoç 

(i/lustrans) equivalente a To&Úç (illustrandum). 

Ya dentro de la imagen, 39 1-392 actúan como illustrandum. Los elementos 

que lo forman consisten en la unión en un mismo sintagma de los campos 

semánticos del GRITO y la ARROGANCIA, y presentan una contraparte ilustrans en 

393-394. El iitoç illustrans es un CABALLO DE GUERRA, que concretiza el deseo de 

lucha (ptiiç pcí3v) por medio del "resoplar contra (tascando) el freno" 

(ixt(XcYOtatvwv). Ambos sintagmas de la figura son paralelos en su estructura 

sintáctica: construcciones participiales apositivas. Los frenos (arnés), por su parte, 

son al caballo lo que la armadura es al soldado: en un segundo nivel, %cxwot 

equivale a cx'yat. 

Por su parte Tu6c'Üç ¿?t, "está fuera de sí" por la inmovilidad (pv&) de la 

espera, marcada por el limite que implican las riberas del río, 6y,0at itotcxj.ttat. El 

hincapié hecho por el poeta en la impaciencia de la espera se ve más realzado aún 

en el plano fónico por medio de la repetitio epifórica del verbo I.Lvco, a la cual se 

suma la semejanza fonética de ia'aOj.tcttvco y  bpp.atva, con lo cual se producen 

aliteración y  apofonía. Corona este énfasis puesto en el sonido de la cadena 

significante el homeoteleuton en quiasmo que se obtiene entre los cuatro términos: 

icvcaep.atvwv ptávet / bp.tatvi 

El interés del poeta en destacar el plano fónico de la imagen se origina en el 

último campo semántico que une al illustrans con el illustrandu,,r. el 

GRITO/AUDICIÓN. Al grito de Tideo (o) del illustrandum no le corresponde el 

relincho del caballo, que sería lo esperable para completar el paralelismo. El poeta 

propone una variatio semántica, y  desplaza al tlEltoç del rol de agente al de paciente, 

haciéndolo esperar un grito ajeno, ci de la TROMPETA (o ?ityoç, lo que 
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acentúa la impresión de expectante pasividad. Que la trompeta "grite" otorga a 

éste último constituyente de la imagen un elemento i/lustrans extra: la 

animalización/personificación, articulada como metáfora iii absentia (sin 

bimembración expresa). 

La imagen pertenece a la serie imaginativa de LOS srnADoREs. Ejemplifica el 

proceso de degradación en su subsistema secundario del caballo, con la marca 

sémica específica de la animalización, y produce un empalme interno entre este 

subsistema secundario y el otro, cuyo núcleo reside en las manifestaciones afectivo-

psicológico-espirituales de LOS SITIADORES: la serie del Kó11ttoç. Por otra parte, une 

en su descripción las imágenes visuales (propias de la percepción masculina) y  las 

imágenes auditivas (propias de la percepción femenina) en un ejemplo cabal de 

maestría estilística. 

2.e) 288-294 

y8t'tovcç & Kap&ç 
ptÉptptV(Xt 	itupoi3t 'tctp3oç 
tóv 	4'tcifi ?cdw, 
pdKotnaç ¿Óç ttç 'tK1.'O)V 

)1tEp&0U(CV XE%atCJ)v 6ixYEw&topaç 
ltctvtpo)Ioç testctç. 

Se trata de uno de los SÍMILES centrales de la pieza, que empalman los 

constituyentes opuestos del subsistema de LOS SITIADORES y del subsistema de LOS 

SITIADOS. La oposición bipolar PALOMA/SERPIENTE apunta a dos ejes sémicos: 1) 

obedeciendo al mecanismo de concretización y animalización, estos illustrantia 

describen por medio de la degradación de la esencia a aquellos elementos del 

sistema de fuerzas de la tragedia que se oponen al designio de Etéocles quien, por 

su parte, recibe illustrantia de marcas sémicas positivas + humanas que tienen por 

objetivo la sublimación de la esencia; 2) oponen los semas MSCULINO/FEMENINO 

por medio de figuras nucleares que, compartiendo la marca + animal, se diferencian 

en la valoración sémica (MASCULINO = NEGATIVO; FEMENINO = POSITIVO), en el 
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comportamiento frente a la acción (MASCULINo = ACTIVO; FEMENINO = 

PASIVO) y en la actitud frente a lo humano (MAscuLINo = AGRESIVO, SALVAJE 

(SERPIENTE); FEMENINO = DOMÉSTICO, AMIGABLE (PALOMA). 

Desde el punto de vista de Etéocles, la impresión general de la imagen tiende 

a describir la COBARDÍA femenina, la cvoi.a, la irracionalidad y la falta de dominio 

de sí; desde el punto de vista del propio Coro, describe a las víctmas inocentes de la 

guerra en general y de una guerra producto de la bpptç de un yvoç maldito en 

particular; desde el punto de vista del espectador/lector, la imagen es un ejemplo de 

pathos que apunta a obtener la conmiseración y la piedad ante estas víctimas 

inocentes. 

En cuanto a la construcción de la imagen, se trata de un SÍMIL EXTENDIDO 

que presenta tres niveles de figuración. En el primer nivel, la descripción de 288-

290 se retorna en el símil a través de un proceso de concretización. En el segundo 

nivel, más complejo, a cada elemento de 288-290 utilizado en sentido propio le 

corresponde ún i/lustrans en 291-294. En un tercer nivel se puede observar que 

incluso los constituyentes del i/lustrandum tienen la posibilidad de ser considerados 

como otro sistema de illustrantia. 

En el primer nivel, el centro del elemento a ser imaginizado es el MIEDO, que 

se expresa por medio del sustantivo tpfo y  el sustantivo ptÉptptvect. Son 

sustantivos connotados; el 'tó.p[3oç apunta al miedo ante una amenaza y  el efecto 

que ésta produce: susto, espanto; la causa de ese miedo aparece expresa en 290, en 

el acusativo de relación. Mptu.'at alude a la preocupación, al pensamiento ansioso 

y obsesionado por un objeto x (se trata de un pensamiento inquieto; la aparición en 

el contexto de tctp3oç actualiza esa inquietud como peligro). Estos sememas se 

concretan en el símil a través de los lexemas itp8É6ouev y  itáv'tpoioç. El 

sustantivo 'cp3oç se ha volcado en un proceso perceptible: i.»tEp&t&o, "tener 

miedo extremo" (la raíz *dwei.  implica un miedo objetivo y durable). Las 

se han volcado en el efecto sensible del temblor: itinto ('tpo, 
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complemento semántico de &t&o, no se relaciona con el miedo en tanto que 

estado psicológico sino en tanto que efecto fisico). 

En el segundo nivel pueden analizarse las ecuacioes illustrantia = illustranda. 

Al i/lustrandum & rtetç ).ccíç le corresponde el illustrans 3páicovreç &üacw&topeç. 

El 'ctp3o (sinécdoque de la parte [CORAZÓN] por el todo [MUJER]) se imaginiza 

como 'ttç itdtnpoioç 1tE?.Etdtç. Pero dentro de la estructura del símil pueden 

percibirse otros matices semánticos: ios lexemas )caioç y &uacuv&twp apuntan a 

los mismos marcadores sémicos señalados para la imagen de 333-335: 

infantilización ("nidada, pichones que están en el nido") en ticva Xccxx; 

forzamiento de la vida sexual en KjXoCtoG y iv&top. La doble alusión al "lecho" 

es evidentemente buscada y alude a los semas señalados por metonimia. 

Por último, en el tercer nivel puede verificarse la complejidad del illustrandum: 

se trata en realidad de una PERSONIFICACIÓN. Las .tptj.Lvw. son "vecinas", "viven 

cerca" (yEt'tovcç). Esta personificación materializada en el atributo transferido, que 

actúa como illustrans, alude a "cercar, acechar", que es el illustrandum 

sobreentendido. Esta amenaza que acecha sólo aparece expresa en sus efectos, en el 

'tp3oç ("fuego"). A su vez, este ttpoç es "acrecentado", "agrandado" por las 

preocupaciones. Este illustrandum no expreso, "acrecentar", está colocado en el 

texto por medio del illustrans oitp&o (a-&a-+wup&o), "reanimar las brasas, 

atizar", que opera como concretización dinámica. El ixp6ta en el que atiza el fuego 

del temor sería entonces el illustrandum del illustrans tácito "hogar", único término 

que faltaría para completar la imagen. 

De este modo, se verifica la finalidad del poeta: proporcionar en distintos 

niveles elementos que contribuyan a la concretización y dinamización de la imagen, 

de modo de facilitar el surgimiento de la a-optnáOF-toc en el ánimo del espectador! 

lector. 
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1.3 MUESTREO ESTILÍSTICO DE SUPLICANTES 

a) 105-110 
13p6'tetov, cita v&tC&, 
7tvOI1v &' ctÓv yáp.ov 'cOa?(bç 

)Y1tapao6Xott 4pcatv, 
KcXt &dvotav tawów 
KtYtOV 'X0M' 64YOKtOV, á- 
,Ea 6' &1ct'x'cav j.tetayvo1)ç. 

En esta imagen compleja se verifica un cuádruple empalme entre el 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL (vARÓN/MuJER) en su primer 

subsistema secundario, constituido por el motivo del MATRIMONIO/FERTILIDAD; el 

PPJMER SUBSISTEMA PRINCIPAL (PARIENTE/EXTRAÑO) en su explicitación 

de la apariencia de estos contrarios de la oposición básica; el TERCER 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL (PENSAMIENTO HUMANO! PENSAMIENTO DIVINO) en 

su caracterización del primer elemento de su oposición básica (PENSAMIENTO 

HUMANO) y nuevamente el SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL pero en su 

subsistema secundario de la PERSECUCIÓN/FUGA. 

El primer constituyente ocupa los vv. 105-106 con una metáfora ja, abseatia 

de illustrans aislado, cuyos núcleos son los lexemas vect y  'tc8aX1 en el plano 

figurado y yá.iov en el plano propio. Este ejemplo permitiría inferir que, en 

realidad, el motivo de la FERTILIDAD actúa en sí mismo como ilustrans del motivo 

del MATRIMONIO. 

El que florece es el "tronco de Belo" (el lexema TRONCO se ha usado en la 

versión castellana entre todas las traducciones posibles de 1tiOiuit' con el propósito 

de facilitar la comprensión de ios cruces semánticos entre los subsistemas), 

engarzado en el SEGUNDO SUBSISTEMA pero representando al PRIMERO 

(105). La estirpe de Belo representa la coincidentia oppositorum: son parientes de sangre 

de las Danaides, pertenecen al mismo 'yvoç. No obstante, su deseo de someterlas a 

los imperativos de Afrodita los hace ubicables semánticamente como EXTRAÑOS, 

EXTRANJEROS y ENEMIGOS. La fuerza y la potencia de la juventud, que se 
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encuentran como rasgos sémicos del verbo vc&w, contribuyen en la 

caracterización figurada del poio VARÓN de la bimembración. 

El tercer constituyente se despliega en 107-108, y  se describe en sentido 

propio al PENSAMIENTO HUMANO limitado en lo objetivo pero desmesurado en su 

autoconsideración. La &ávoux está velada por el furor de lo irracional (iawótç), y 

el 4pflv prisionero de la obstinación de la voluntad reflexiva (6i páouXoç). En 

esta imagen se percibe la ambiedad valorativa en el plano semántico: lo que desde 

el punto de vista de las Danaides es válido para sus primos, desde el punto de vista 

del autor y del espectador/lector es válido también para ellas, prisioneras de su 

propia %)í3pç. 

Los vv. 109-110 cierran la imagen con un empalme metafórico perteneciente 

al TERCER SUBSISTEMA, donde el i/Iustrandum es 108 (&dvotav t.tcxtvó?.w) y el 

illustrans 109 (irtpov I1tov). El i/lastrans proporciona marcas de concretización y 

sexualización (Klnpov: AGUIJÓN/FALO) y anticipa sutilmente el resultado final de la 

huida aventurada de las Danaides: el matrimonio forzado (4uictov). Esta 

anticipación en el plano de la imagen se explicita en los últimos versos de la 

tragedia, en boca del Coro de Sirvientas (1043-1051). Las palabras de estos últimos 

versos pueden llevar a considerar iircpov aietov como illustrans de una segunda 

metáfora, cuyo illustrandum es esta vez e1 pensamiento, ci designio de Zeus", el 

4pv Aióç (1049). 

Toda la imagen está recorrida por el refuerzo fonético del plano semémico, 

sumando procedimientos de apofonía vocálica, homoeoteleiton y aliteración en cada 

uno de los versos del pasaje. 

b) 350-353 
.te 'tów ti'tw Ot7d8a iccpt6po.tov, 

11o&wK'cov cóç &q.LcO.w ó!4t 1t'tpoaç 
fixtoá,zotq, 'iv' áXK& ttwoç L4w- 
1(8 4pá.ou(x [3ocfipt 116%OO1)Ç. 
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Se trata de una imagen ubicada por completo en el SEGUNDO 

SUBSISTEMA PPJI\TCIPAL (VARÓN/MUJER), que se desarrolla casi por completo 

en el plano del ilustrans, obedeciendo a los mecanismos de concretización y 

animalización típicos de Esquilo que se ponen en juego en Su en el primer 

subsistma secundario. Es un símil extendido donde la uctç actúa como 

i//ustrandum y la ternera (&tt(Útç) como i/lustrans. 

La mujer suplicante, antes de pasar al sentido figurado, completa su sentido 

propio con constituyentes del campo semántico de la FUGA (4oyct&x, itcpt3po.tov). 

Estas atribuciones dinámicas de la suplicante funcionan como tertium comparationis 

que posibilita la introducción del illustrans concreto. En efecto, la TERNERA es 

perseguida por un LOBO (&co = campo semántico que actúa como puente), 

imagen de los Egipcios. La fugitiva (4rnyç) que corre de aquí para allá (Ecpt6pop.oç) 

es semejante a la TERNERA QUE VA CUESTA ARRIBA (ócp.) DE ROCAS ESCARPADAS 

(t'tpcuç tiXtí3d'cotç). 

Allí el plano lexémico incorpora una imagen auditiva de illustras homogéneo 

(1LtKs, "muge"). La ternera muge con fuerza (K), así como las Danaides se 

defienden con uñas y dientes de sus perseguidores. Las jóvenes confian (ittawoç) 

ampliamente en su padre Dánao (boyero, otip), a quien llaman (4páoi)a) en 

defensa de su peligrosa situación (6%9olç). 

La imagen, una de entre las muchas que pertenecen al mismo subsistema, 

cumple la función de lograr la citdOeta del espectador/lector. El mismo 

mecanismo que apela a la animalización de la víctima se ha verificado en Se y  PrV. 

c) 438-442 
icaft & 	pa.Lcxt aeí3po ' l?.oKt)Jc'tcxv 
f 'toiw t toiç 1tóXEpov ctpccOat p.yxv 
it& 	cYt' cWáy1Cfl, KX1 ''8y614XOtcXt ait01 
ap3(nrn valYttKaicYw oç np0crnyP100V. 

Miti oi)6a1Loi iacpo44 
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Este pasaje incluye el más importante de los empalmes entre el tercero y 

el cuarto de los SUBSISTEMAS PPJNCIPAL.,ES: PENSAMIENTO HUMANO gá 

PENSAMIENTO DIVINO y TIERRA :A MAR. Se lleva a cabo por medio de la 

metaforización del PENSAMIENTO HUMANO, 1t4xxa.tat (illustrandum) a través del 

illustrans oi±Xc'tcn "encallar", con io cual se otorga a ese PENSAMIENTO los 

semas de limitación, estancamiento e imposibilidad de cumplir con la propia 

esencia. Es una metáfora in praesentia cuya bimembración se relaciona por medio de 

una ECUACIÓN. La ACCIÓN DE ENCALLAR se continúa nominalmente por medio de 

una serie de illustrantia pertenencientes al mismo campo semántico desplegado en 

440 y  441. Son partes de la vaí31 equivalente a pi'v que logran su efecto por 

acumulación lexémica: cKcS4i)Ç "QUILLA", yo.u1óo "SUJETAR CON CLAVIJAS", 

aTpáoXil "CABRESTANTE", vciytuóç aludiendo al illustrans no expreso. 

La 	imagen 	describe 	en 	términos 	concretos 	el 	dilema 

trágico F toiw f 'coiç (439-440) y su carácter forzoso y decidido por el poder 

divino, &v&yizr. La sententia que cierra el pasaje (442) alude a la posible explicación 

de lo "trágico" y  la posible resolución del conflicto que recorre la condición 

humana, y es equivalente alc(5 itOEt (M.rni) .tdOoç (ica ctpo$) de Agamenón, de 

acuerdo con la W/e1tanschauung  esquilca. 

d) 764-772 
ortot 'tacicx V(Xtnticoii a'tpa'toí3 azoM, 
ob6' ópPLOG, 013 &i netaptáccúv aorttptcx 
'cç yflv e'yK&, o1)6' tv ávicupouxtatç 
Oapo3ct vacív itotj.ttvcç ltapau'ttKa, 

Xo)ç tc ica to?óv'tcç ú.tJ.L8vov X06va 
Ç VOKt' &1t0cTtCt0V't0Ç tt0). $tíi 

d.&v(x ttictw vik, K3CpVfrtfl aox. 
01)'tO) yVovt' (V 01)6' c5w ticpaatç pa'coí3 
icaMi, tpv 6ppcp vaiv Oçxxav&fivat. 

La imagen proporciona un ejemplo de triple empalme: TERCER 

SUBSISTEMA (PENSAMIENTO HUMANO :A PENSAMIENTO DIVINO), CUARTO 
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SUBSISTEMA (TIERRA :A MAR) y SEGUNDO SUBSISTEMA (VARÓN/MUJER). 

Aparentemente se trata de una macroestructura descriptiva íntegramente 

desplegada en sentido propio, con la sola excepción de la metáfora in absern'ia 

tccít 1tOtVEÇ (767), la que, por otra parte, obedece al mero ornatus. No obstante, 

un análisis más detallado y el marco metodológico del sistema y los subsistemas 

permite descubrir en el texto una estructura profunda sumamente significativa. 

El primer empalme se registra entre el PENSAMIENTO HUMANO (illustrandum 

no expreso) y  las maniobras de ANCLAJE de una embarcación (TIERRA). El 

PENSAMIENTO HUMANO (barco que navega = pensamiento que avanza en su 

concreción) debe llegar al puerto de la decisión. Ese "puerto" es la TIERRA 

(tç yfiv), que proporciona "seguridad, salvación" (o)'t1lptav)  de haber arribado a la 

decisión correcta con los medios adecuados (ietai&wv). La capacidad reflexiva del 

hombre, al ponerse en movimiento, se lanza a un ámbito desconocido (MAR); es un 

vcxiytuóç rtpa'tóç. Pero atracar en el FONDEADERO (p.toç), en la decisión buscada, 

puede resultar un engaño (obK Oapco3et) producto de la i33ptç, y la decisión ser 

equivocada y peligrosa (cttcvov 86v(x), tomada en un momento desfavorable 

(tç v'ccx, áno crcEtyovcoç flto) y que producirá dolor y dificultades 

(cbva 'ttictcw) incluso al hombre mejor dotado intelectualmente (icoí3cpvY'vfl ao4x). 

Se trata de una extensa metáfora in absentia, que se desarrolla por completo en el 

plano del illustrans. 

Pero se registra un segundo significado y  un nuevo empalme a partir de la 

mención de la &)..t18voç Odw (la tierra sin puerto, inhospitalaria), esta vez con la 

oposición semántica básica VARÓN :~- MUJER. El i/lustrans registra una notable 

ambivalencia polisemémica. 

Este cruce se verifica de la siguiente manera. La tierra inhospitalaria (MUJER, 

ÚTERO/VAGINA que no desea el contacto del VARÓN) debe recibir al barco (vARÓN, 

FALO/Sópu) que llega a ella para concluir su ciclo natural (1: navegar! 

ATRACAR/DESEMBARCAR; 2: CRECER/COPULAR/PROCREAR). Tanto la acción 

figurada 1 cuanto la acción propia 2 son llevadas o serán llevadas a cabo por los 
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Egipcios en el transcurso de Suplicantes. La acción de COPULAR/PROCREAR les 

acarreará la muerte a todos ellos menos a uno, a causa del rechazo volitivo 

(ú4uwoç) de las desposadas (Odw). La noche de bodas de los Egipcios-navegantes 

(tç viiçt(x, o'tEtov'toç tlXoo)  engendrará ('ttiecew) su propia muerte (d&va por 

oxímoron). Es precisamente la aparición en la estructura de superficie de estos dos 

il/ustrantia la que permite verificar el empalme y  por tanto establecer la 

interpretación apuntada. 

A pesar de la momentánea derrota de la conciliación de los opuestos (que es 

figurada como prolepsis en esta imagen), otro d6tç será la consecuencia positiva 

para el único PILOTO PRUDENTE (ii)pepviycrjç ao4óç = Linceo): es la posibilidad de 

engendrar un nuevo yvoç, una nueva dinastía que reine en Argos de allí en 

adelante. 

Puesto que toda la imagen es pronunciada por Dnao, debe tenerse en 

cuenta que el rey no es consciente de los significados que pone en juego: es un 

mensaje directo del autor al espectador/lector. La explicitación del primer empalme 

cierra la imagen (4póv&, 773), subrayando la ambigüedad valorativa de la misma: las 

acciones de Dánao son producto de la 43ptç, y su religiosidad (t.t sciv Ocí) 

permanece en la esfera de lo convencional y  la inversión semántica. 
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1.4 ANÁLISIS ESTILÍSTICO DE AGAMENÓN 

En el Episodio IV de A  (1072-1177: KOttóÇ-) y luego de más de 

trescientos versos durante los cuales ha permanecido en silencio en escena —el 

silencio más largo del cotpus trágico conservado-, la profetisa Casandra comienza su 

canto. Es un canto delirante, cargado de pathos, incomprensible para los ancianos 

del Coro, en el que llora la muerte de unos niños, la muerte de un rey, su propia 

muerte. El discurso no tiene significado alguno para el Corifeo: no es un Xóyo, es 

un yóo, un lamento fúnebre7  cuyo efecto es la piedad y la oulnTdOELa  de los 

receptores. Esta "comprensión" le sugiere al Corifeo un símil: Casandra es como 

un ruiseñor que gime un trino de melodía amelódica, un canto que no es canto, un 

lamento del que sólo se comprende el nombre de un niño muerto: Itis. Casandra 

rechaza esta semejanza: el ruiseñor vive, ella va a morir bajo un arma de dos filos 

(1140-1149). 

La funcionalidad de la imagen del pájaro en duelo es la de actuar como 

illustrans del lamento de la heroína trágica. Esta imagen, de larga tradición en la 

literatura griega, en cuyo contenido se verifican las mismas operaciones que se 

aplican a la caracterización genérica de las mujeres (naturalización-animalización, 

sometimiento a la emoción y a la ley de la sangre), es utilizada por los poetas 

trágicos de manera peculiar. En efecto, tal como señala Nicole LoRAux 8, hay una 

incongruencia en la ecuación heroína = pájaro en duelo9  en la mayoría de las instancias 

textuales en que se la utiliza, de Homero a Sófocles. La incongruencia consiste en 

asimilar el duelo de una madre asesina -Procne- por su hijo -Itis- al duelo de una 

Hemos estudiado la función del yóos y su relevancia textual e ideológica, así como las 
implicancias profundas de esta imagen en CREsPO (2002). 
8 L0RAux (1995: 89-103). 

La referencia mítica de la imagen es, por supuesto, la trágica historia de Procne —ruiseñor- y 
Filomela —golondrina-. La mención del ruiseñor puede ser explícita o implícita, de acuerdo con la 
fuente. Para un resumen de las variantes del mito y su relación con el ritual dionisíaco, cf. 
BuRKERT (1983: 179-185). 
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doncella sin hijos -Antígona, Electra 10-, de una concubina, también sin hijos - 

Casandra-, de unas vírgenes que asesinarán no a sus hijos, sino a sus maridos -las 

Danaides 11 -, de una esposa por su marido ausente -Penélope 12-. La paradoja 

consiste, segiin LoRAux, en que el paradigma materno aparece en el caso de 

vírgenes y esposas, como si todas las posiciones femeninas, excepto la de madre, 

pudiesen expresarse por medio de un modelo de maternidad pervertida, el del 

pájaro en duelo. Nuestra lectura de esta asimilación permita ubicar la función del 

símil en la configuración de la oposición VARÓN ~É MUJER en la Or. 

La ¡MA GEN DEL RUISEÑOR pertenece al motivo del SACRIFICIO (TXoç = MUERTE) 

del tercer subsistema secundario (coNSUMAcIÓN :~-  MUERTE) correspondiente al 

SEGUNDO SUBSISTBMA PFJ1\JCIPA1z JUSTICIA gá VENGANZA. Apunta a 

caracterizar a Casandra como víctima de un sacHficio perverddo, en la línea 

semántica comenzada por los hijos de Tiestes, continuada por Ifigenia y que 

prontamente culminará con su asesinato junto y el de Agamenón. 

Una primera característica del pasaje es que se trata de un SÍMIL. La 

ocurrencia del SÍMIL en lugar de la metáfora no es azarosa. La utilización del SÍMIL 

en el cA (y también, como veremos, en el ci'), constituye un mecanismo lingüístico 

directo de enviar el "mensaje" al espectador/lector. En efecto, el uso del SÍMIL 

apela a la puesta en práctica, por parte del espectador/lector, de una operación 

intelectual. Se trata siempre de segmentos estilísticos de funcionalidad impresiva, 

no expresiva, cuyo objetivo es que el receptor "reflexione" sobre las implicancias 

profundas de la semejanza. Esto es posible por el carácter explicito de la 

ECUACIÓN, sumado a la presencia del NEXO COMPARATIVO, que otorga carácter 

lógico a un procedimiento analógico. La carga afectiva que los SÍMILES suelen 

presentar no obstaculiza el proceso de decodificación; por el contrario, son un 

primer paso indispensable para que la decodificación se verifique 13. 

'° Soph. EL 103-109, 147-152. 
11  Su 57-68, 111-116. 
12  Od. XIX 518-529. 
13  Una visión algo distinta de la nuestra en GOHEEN (1951: 110). 
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Ahora bien, en este símil, además de la función impresiva, advertimos un 

alto grado se complejidad sintáctica, estilística y  semántica, a lo que se suma una 

serie de problemas textuales que impiden unanimidad a la hora de interpretar el 

pasaje. No es esta la circunstancia apropiada para discutir dichos problemas. Baste 

señalar que hemos adoptado la lectura del pasaje de DENNISTON-PAGE, una lectura 

arriesgada 14 , por sobre las de FRAENKE1,15  y WEsT16, lecturas tradicionales. 

Xo. pcvoiavijç TIS €1 ø€O4óp11TO9, d1i-
4'i 8' al5Td9 Opod 
vóiov ¿ivojiov, oci TL9 tOUO¿t 

dKÓpEToS l3odç, 4€€', TaXaíVclÇ p€O'Ll) 

"ITIW "ITUV GTL'OUcY' d )lOaXñ KaKOtS 
dii&v iiópov. 

Ka. t i Xvydas í3íoç di8óv09 
rr€p3aXov ydp oi TrTcpo4ópov &iaç 
O€OL yXUK1V T' at3va KXaUIIdT&)v ¿iTEp 
4to'i. 81 Vt41VEL CrXW1169 dIt4K€L  Sopt. 

Co. "Estás con el alma poseída, arrastrada por el dios; 
de ti misma clamas 
una atónica tonada, como un gorjeante 
ruiseñor insaciable de grito, ¡ay!, cuando gime con alma desdichada 
"Itis, Iris", muerte por ambos padres floreciente de males. 

Co. ¡Ay, ay, vida del ruiseñor sonoro! 
Lo rodearon los dioses de una forma alada 
y de un dulce presente, excepto 17  por el llanto. 
A mí en cambio me espera un desgarro con arma de dos filos". 

Si analizamos la estructura del símil, comprobamos que la equivalencia de 

illustrandum -Casandra- e illustrans -ruiseñor- es casi perfecta. La profetisa aparece, 

iniciando la figura, en el sujeto desinencial de T. persona (ct, Opo€iç) y reforzada por 

a)Tciç. El ruiseñor, por su parte, aparece cerrando el símil, en posición destacada 

al inicio del verso (dri&ni). Al espíritu poseído (pcvoiavijç) de Casandra le 

corresponde el espíritu desdichado (TaXaLvaç 4)p€&Lv) del pájaro en duelo. La 

14  Consiste en la transposición, con el correspondiente cambio de caso, de I3tov y pópo a 
iiópov y f3íioç, en 1145 y  1146. Para la justificación, de impecable argumentación y ampliamente 
satisfactoria desde el punto de vista semántico, cf. DENNISTON-PAGE (1957: 173-176). 
15 FRAENKEL (1950: 1160; III 521 -524). 
16 WEST (1990: 246-247). 
17  Para el sentido de ¿ÍT€p, "excepto, salvo, a excepción de", cf. Pi. N VII 27, Pr 291, Soph. Ai. 
645 y  ROSE (1958: II 81). 
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esclava dama, canta gritando (po€ts); el ave es insaciable de grito 

(dKóp€Toç í3ods'). Para completar la primera parte del símil, a la atónica tonada de 

Casandra (vójiov ¿vo.tov), su canto que no es un canto, porque no tiene melodía -es 

decir, significado para los ancianos del Coro-, le corresponde el gorjeo del ruiseñor 

(ouOá), que consiste, precisamente, en un tono interrumpido por el cierre de la 

garganta. La fusión de iI/ustrans e i/lustrandum se da por medio del participio, 

"cuando gime"  (oivouaa), reforzado por el género femenino y la doble valencia 

semémica del verbo, que significa tanto "gemir" cuanto "llorar". Esta fusión se 

prolonga en el objeto interno del participio: "Itis, Iris", y  en la aposición de ese 

objeto "muerte por ambos padres floreciente de males", donde el sustantivo 

"muerte" (jiópov) es, a su vez, una metonimia del tipo abstractum pro concreto. En 

efecto, el niño Itis ha muerto dos veces, "por ambos lados" (áIJ4LOaXfi) 18: ha 

recibido una primera muerte por parte de su madre, Procne, y ha muerto por 

segunda vez al comérselo su padre, Tereo. Estas "dos veces", "por ambos lados", 

retoman el ciíi4L del primer verso: Casandra dama "alrededor de sí misma", 

"acerca de sí misma" (d1i'i ai)Tüç) una doble destrucción, una doble muerte. En 

efecto, la primera frase que pronuncia la cautiva luego de sus invocaciones y sus 

gemidos, habían sido dirigidas a Apolo destructor, de quien afirma en 1082: 

dir(X€aaç y&p 01) 116XI9 TÓ &ÚT€pOV. 

"Me matas fácilmente por segunda vez". 

Casandra ha muerto ya, antes de comenzar la escena. Una vez, 

simbólicamente, a manos de un varón, Apolo, cuando éste no le quitó el don de la 

profecía, pero sí el de la persuasión, y así desnaturalizó para siempre su Xóyos. La 

segunda vez será materialmente, y a manos de una mujer, Clitemnestra, apenas la 

escena concluya. Las dos muertes de Casandra y  las dos muertes de Iris se dibujan 

18  El adjetivo diOaXç es un término semitécnico que alude a un niño "que florece por ambos 
lados", es decir, que tiene vivos tanto a su padre cuanto a su madre. La mayoría de los editores y 
traductores despoja al lexema de su sentido propio y la interpreta simplemente como "rico, 
floreciente" Esta simplificación empobrece el sentido del texto y no da cuenta de la connotación 
semántica del ciit41. Una traducción literal y  completa rezaría: "muerte florecida por ambos lados 
(paterno y materno) con males". Cf. DENNIST0N-PAGE (1957: loc.cit.). 
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en una estructura en quiasmo: la muerte simbólica a manos de varón (Apolo 

quitando algo de la boca, Tereo incorporando por la boca) abrazan la muerte 

efectiva a manos de mujer, el degüello de Procne y el de Clitemnestra, que• se 

verifica con un arma de doble filo (d)icnjKeL), y cierra con otro refuerzo semémico el 

motivo del dos al finalizar la estrofa. 

Pero la trabazón semántica y estilística no termina allí. En efecto, el 

fragmento completo puede leerse como un quiasmo. Los primeros versos (1140-

1142),. así como el último (1149) corresponden a Casandra. En el centro, y dividido 

en dos partes —una en boca del Corifeo (1142-1145), otra en boca de la profetisa 

(1146-1148), corresponden al ruiseñor. El eslabón entre ambas partes es una 

antítesis cuyos miembros están en versos contiguos: .J.ópov (muerte, 1145), f3Lov 

(vida, 1146). 

Debemos preguntarnos por el sentido del texto. El ruiseñor gime, en su 

inconexo lamento fúnebre, por el asesinato de un niño. Si el poeta asimila el 

ruiseñor a Casandra, ¿qué muerte debe expiar la profetisa? ¿Cuál es el niño al que 

no puede dejar de llorar? ¿Se trata, quizás, de los hijos de Tiestes, que, como 

nuevos Itis, han sido devorados por su propio padre, y  a quienes la cautiva 

menciona en su delirio una y otra vez 19? Podemos desechar esta posibilidad: 

Casandra no tiene ninguna culpa, ninguna relación, ni directa ni indirecta, con el 

crimen de Atreo. ¿A quién llora, entonces como un ruiseñor, como una madre 

asesina?2°  Porque si Casandra enfrenta en soledad la muerte, con espíritu libre, 

como una heroína, habrá una culpa trágica que ese mismo espíritu debe de cargar 

sobre sí, como las ínfulas de Apolo.. La respuesta la tiene ella misma, profetisa cuyo 

saber nadie comprende. 

Es la lectura de MCCLURE (1999: 95). Para una tercera interpretación, cf. SEGAL (1986: 349-
350). 
20  Según THoMSON (1966) II 91-92, existe una tradición según la cual el ruiseñor, junto ccin el 
cisne y la golondrina, eran servidores de Apolo, tradición recogida por 1-limerio (Or.XIV 10) en 
su paráfrasis del peán a Apolo de Alceo. El símil se justificaría, entonces, porque tanto el ave 
cuanto Casandra sirven al dios. A este símil se unen las comparaciones de la princesa con la 
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En la esticomitía de 1202-1213 1  la joven y el anciano Corifeo hablan de 

un yvoç divino que nunca existirá: 

Ka. .tÚVTÍS' 11' 'ArróXXwv T45€ ¿1TcYTrlaEv  TXEL. 
Xo. nv Kat O€óç Trep i41pw iTE1TX1'yI1v0; 
Ka. lTpÓ TOÜ LV ai.& 	V 1O'L X4yELV TdSE. 
Xo. ¿43púv€Tal y&p irds TIS' E) 1Tpdao(w irXov. 
Ka. dxx' iv rraXauTç KdpT' é4IO't. 1WüM/ XáPU'. 
Xo. 1'  Ka). TKVWV ELS pyov fXO€TOV vóiq 
Ka. uvaiyaaaa AoLav sEuaáln1v. 
Xo. f8r1 TXVT1GI.V  v8019 p1v11; 
Ka. f81] 1ToXíTaLS 1TÚVT' OcYTrtCov irdO. 
Xo. ITCúSZ &FjT' avaTo 	ea Aoou KóT(); 
Ka. 1TE100V Oi)6V' O)8V, (i)S TdS' L1rXaKov. 
Xo. iIIflv  ye iv &i 1T1GTt OeaiiCEiv 80KE. 
Ca.: El adivino Apolo me instaló en este servicio. 
Co.: ¿Acaso golpeado por el deseo, aunque dios? 
Ca.: Antes yo sentía pudor de hablar de ello. 
Co. En efecto, todos son delicados cuando las cosas van bien. 
Ca.: Pero fue un gran luchador, que resopló/exhaló su gracia sobre/para mí. 
Co.: ¿Llegasteis ambos, como suele ocurrir, a la obra de hijos? 
Ca.: Aunque consentí, engañé a Loxias. 
Co.: ¿Ya estabas tomada por la posesión divina? 
Ca.: Ya solía vaticinar a los ciudadanos todas sus desdichas. 
Co.: ¿Cómo entonces no fuiste dañada por el rencor de Loxias? 
Ca.: Cuando cometí esta falta, ya no persuadía a nadie de nada. 
Co.: A nosotros, al menos, nos parece que vaticinas con veracidad. 

El pasaje es de interpretación controvertida, pero.si escuchamos las palabras 

de Casandra21 , la ambigüedad desaparece. La controversia radica en la traducción de 

TKV(J)V ctç É pyov (1207), "a la obra de hijos", que la mayoría de los filólogos 

interpreta como "a la acción de engendrar", es decir, un eufemismo por "a las 

relaciones sexuales". Pero ¿es coherente con las características del dios Apolo 

suponer que entregó el don de la profecía a una mujer mortal a cambio de una 

promesa? El texto más bien indica que las relaciones sexuales efectivamente 

existieron, por eso la joven reconoce las cualidades de "gran luchador" (1TaXaLG1- tjç, 

1206) del varón divino, que ha resoplado (iwwv) en la lucha amorosa sobre ella, y 

en ese mismo acto, le ha insuflado (Trviv) su don (xápi922), que en una primera 

golondrina (€XtSóvoç &iow,  1050) y  el cisne (icincvou &icrv, 1444) en boca de Clitemnestra. Esta 
interpretación no invalida sino que refuerza nuestra lectura. 
21 

 Cf. KOvACS (1987: passim) y su excelente an1isis del pasaje. 
22 

 El valor semántico de X6PLS acentúa nuestra interpretación. En efecto, XCÍPL9 no es 
simplemente una "don", una "gracia", sino que implica un lazo firme de favores recíprocos, tanto 
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lectura remite a la adivinación, pero por el contexto puede interpretarse, 

también, como "simiente". 

En síntesis, Casandra no se ha negado al amor de Apolo: se ha negado a 

darle hijos, "como [sí] suele ocurrir", en palabras del Corifeo, con la larga lista de 

mujeres mortales que han sido amantes del dios. Cómo se concretó la negativa, el 

texto no lo aclara. ¿Anticoncepción?, ¿aborto?, ¿asesinato? Los tres eran posibles en 

la Grecia del siglo V23. Lo que sin duda se aclara, en nuestra interpretación del 

texto, es la asimilación de' Casandra a una madre asesina, lo que, como 

compensación por su muerte trágica e injusta, y  al igual que en el caso de Ifigenia, 

"compensa", desde el punto de vista del imaginario patriarca!, la muerte de una 

potencial engendradora de hijos para la polis. 

sociales como amorosos. Más aun, en un contexto erótico, Xápiç significa "favor sexual" o 
"placer que se obtiene por las relaciones sexuales". Es obvio que Casandra ha roto el pacto de 
reciprocidad sellado por la X¿tpi9 erótica. Cf. MACLACHLAN (1993). 
23  Además, es evidente que ha transcurrido un lapso de tiempo considerable durante el cual 
Casandra ha estado profetizando con éxito (c£ el imperfecto durativo de 1210). Sólo después de 
ese tiempo "cometió esa falta", es decir, se negó a cumplir con la reciprocidad debida a la 
áps de Apolo: convertirse en madre, dando a cambio del favor sexual y del don de la sabiduría 

un niño de estirpe divina, un futuro héroe. 
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2. MUESTRO ESTILÍSTICO DE PR 0MB TEO ENCADENADO 

'tó cóv ydp áveoç, 1t(xv't%vo-0 itopó axç, 
Pues tu flor, la luz del fuego útil a todo arte, (7) 

El illustrans se anticipa al illustrandum. En éste, la estructura se complejiza al 

incluir una metonimia del efecto por la causa: "la luz del fuego" por "el fuego". El 

atributo ttnvoç anticipa ci valor del ií'p que se ha jugado —por lo menos en 

superficie- en la• realidad anteiror extraes cénica. 

6)ç óv &&x&fi 't,v AtÓç 'tDpcxvvt&x 
a'tpy&v, t v9pÓito & xÚ&9at 'tpóitoo. 
para que aprenda a amar la tiranía de Zeus, 
y deje de lado su afición a los mortales (10-II). 

Por medio de la transferencia del modificador verbal (objeto directo), la 

figura consiste en personificar la tiranía de Zeus (en lugar del término en sentido 

recto: el tirano Zeus), lo cual implica, por un lado, un grado mayor de abstracción 

del núcleo fundamental ('tÜpavvoç - npawtç) y una violenta antítesis (casi un 

oxímoron) en el plano del contenido semémico. El amor a lo negativo aparece 

como coerción insoportable; y  la tortura que conileva se prolonga en el contexto 

por la yuxtaposición de su opuesto: el amor positivo, la t?xvOpoMtta. 

twpEv ¿oç Kd)Xotaw 	tpXratp' 
Marchemos, porque ya tiene enredados los miembros. (81) 

El término metafórico aparece en el Prólogo como uno de los últimos 

integrantes de la estructura secundaria del YUGO y del ARNÉS pertenecientes al 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, y su subestructura del motivo de la RED. 

Precisamente este motivo es al que se refiere el lexema & tXicpa, "aquello que 

se arroja ahededor", es decir, "red". Es uno de los casos en que el illustrans hace 

referencia a un illustrandum concreto pero perteneciente a un campo diferente: 
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"cadenas". El núcleo significativo del par opuesto COERCIÓN :A LIBERTAD 

aparece "mostrado", pero recubierto por otro núcleo en la sememia discursiva. 

4. Co &o 	tOp i'xx'i. 'c(xit'cepot itvocvt, 
1to'ca.tó31) 'cC itr'ot, 1tOV'CO)l/ 'cC KDt&tO)v 
cw1jptO.tot' yaia, itcqiiíj'tóp 'cc yíj, 
Ka\. 'cÓ'J ltaVólt'tTfl) K1)1(?.OV t?,oi Kcxdi 

t' dia itpóç Occiiv itc:tw Ocóç. 
pOO' dtatç cKEtaU5W 

8ta1cvcxtácvoç 'cóv u)pc'tí 
),pÓvov OXcw. 
¡Oh divino éter, y soplos de ligeras alas, 
y fuentes de los ríos, y sonrisa innumerable 
de las olas marinas, y tierra, madre de todos, 
y disco del sol que todo lo ve, os invoco! 
¡Contempladme, cómo padezco, siendo dios, por parte de dioses! 
¡Observad en medio de qué agravios, 
desgarrado, luch aré un tiempo 
de infinitos años! (88-95) 

La metáfora central de esta IMAGEN EXTENDIDA es una de las consideradas 

"sorprendentes" por la crítica tradicional. Por una parte, pertenece a una <gradatio 

descendente en la que se enumeran los elementos: ctGfp (con amplificatio en icvoat); 

ico'ccxitcuiv ltllya't (con arnpljficatio en icov'ttwv Kw&tov); yfj  y, cerrando el círculo en 

un súbito movimiento ascendente, i?.tou La impresión general de la imagen es de 

armonía, calma e intensa luminosidad: los elementos en perfecto equilibrio se 

enfrentan al pathos de Prometeo. La metáfora central presenta un ilustrandian 

(icov'ctcin icd'cwv) que funciona como especificativo del illustrans 

(cvíptOiov yctc). A esto se suma la hipálage que consiste en atribuir a yaalux 

un adjetivo que en sentido propio debe calificar a 1W&tcov.  La originalidad de la 

metáfora, que ha dado lugar a varias, controversias entre los filólogos, consiste en la 

calidad elusiva del tertium comparationis. En efecto, éste puede hacer referencia, en 

principio, a dos analogías. La primera, en la esfera visual, alude a la blancura de la 

espuma de las olas, que se equiparan entonces con los dientes que se muestran en 

una amplia sonrisa. La segunda, en la esfera auditiva, hace equivaler el sonido de las 
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olas del mar a una infinita serie de risas. De ningún modo debe tomarse la 

imagen en sentido irónico. Por el contrario, la descripción inicial de la naturaleza se 

presenta como equilibrio y  calma (aunque aparente), para subrayar la antítesis con la 

situación del protagonista y  anticipar la aparición de las Oceánides. 

'toóv6' b voç 'tayóc taKctpwv 
t?1ip' kn,  tpto 8F-GpLóv ÓCtiCIj. 

Tal ultrajante cadena ideó para mí 
el nuevo jefe de los bienaventurados. (96-97) 

Se trata de una metonimia del instrumento por la acción. IEc161, "atadura, 

lazo, cadena" aparece por "castigo". El atributo uaç, "ultrajante, agraviante, 

indigno", por referirse en sentido propio a un núcleo nominal abstracto, refuerza la 

antítesis concreto/abstracto presente en el sintagma. 

dióv 't pot tdcc' baú. Ov1toiç ydp ypa 
itopcv áváy1catq tai6' vtcoyp.at t)ç 
[ ... ] Pues por haber proporcionado privileos a los mortales, 
desdichado, estoy uncido al yugo de esta necesidad. (107-108) 

Se trata de una de las metáforas más frecuentes de la pieza. Corresponde al 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, y expresa en su cruce de abstracto 

(illustrandum) y  concreto (ilustrans) una de las constantes de la imaginería y, en 

particular, la animalización que conileva la elección del illustrans. El YUGO y la 

wáyiii (relacionados en este caso por la subordinación sintáctica), poseen rasgos 

subcategoriales comunes que permiten la producción de la metasememia, basada en 

una opración analógica e icónica al mismo tiempo. En cuanto al contexto de la 

imagen, ésta se encuentra "abrazada" por un quiasmo semántico fuertemente 

connotado: Ovoiç/'t&..aç (miembros exteriores) px/itopdv (miembros 

interiores); los primeros ubicados en el campo del DOLOR/PATHOS (segundo 

subsistema); los segundos, en la estructura secundaria RECURSO/ARTE/ASTUCIA 
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(TERCER SUBSISTEMA). De esta manera, en un movimiento anular y 

sintético, la problemática íntegra de la tragedia se expresa en el piano de superficie 

por medio de un empalme conciso y logrado, con una imagen en sentido estricto 

que actúa como núcleo y dos imágenes lato sensu que refuerzan y matizan su 

significado. 

7. vot yp dtcx- 
iovótot ipawik" 0X3ntoi 
vcoyj.toiç & 	v6potç ZcÓç 

O'twç Kpt1)V&, 

itpv & iicXhptx t'ív &tcoi. 
Pues nuevos timoneles 
gobiernan el Olimpo; 
e ilícitamente 
Zeus impera con nuevas leyes, 
y aniquila ahora a los colosos de antaño. (148-151) 

El constituyente ollaj del sustantivo compuesto está acompañado por vóiio. 

El resultado en el plano significativo es semejante a nivel denotativo: "timonel", "el 

que rige el timón". No obstante, a nivel connotativo la figura se carga 

semánticamente, al producirse un empalme entre el motivo de la NAVEGACIÓN y el 

motivo de la oposición vótoç/0éns. La combinación de ambos motivos en una 

sola unidad lexemática se ve reforzada por la adición de un nuevo motivo, el de la 

opsición NUEVO/VIEJO y, finalmente, por el tema del PODER. La unión de los tres 

motivos se produce por medio de la unión de una metáfora (149) a la que se suman 

dos aliteraciones (vo1. -149-/vcotoiç -150- y dtaiovóto -149- vójxotç -150) que 

se aliteran entre sí. Las cuatro unidades aliteradas añaden por pares el juego de la 

figura etimológica. Esta aparece nuevamente en ipatoiet (149) y  ipcctwct (150). 

De este modo, la imagen subraya y unifica en el plano fónico la equivalencia de 

voç y  váioç en el plano significativo. En el orden sintagmático, las unidades 

aparecen remarcadas Kpx'coí" Opitou; vóp.otç Zctç por lexemas adscribibles 

semémicamente al mismo campo semántico. La antítesis se verifca recién en 
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tO'twç (150) en su oposición con vóji.oç, rtc?4pta (151) en su oposición con 

Zcç y 'O4Lltol)  y en el itptv / ví5v de 151. Este último verso recolecta los motivos 

diseminados con la oposición mencionada, cerrando la imagen con un verbo .de 

alto valor semémico: &tat6w. El verbo (a privativa + FiS-) significa "hacer o volver 

invisible". De allí "hacer desparecer", destruir, aniquilar", opciones que se utilizan 

generalmente en las traducciones. Sin embargo, al rescatar el valor etimológico del 

semema, se puede inferir que el "paso a la oscuridad", "el no ser objeto de la visión 

de otro" es un suceso que se carga de una muy fuerte marca negativa. Esto 

corrobora, por un lado, la importancia del campo semántico de la VISIÓN en la 

pieza como rasgo positivo (la VISIÓN posibilita el CONOCIMIENTO) y también como 

rasgo negativo (la visión de un ser rebajado a la categoría de animal u objeto, y  la 

consciencia que éste sufre de dicha visión son torturas aun más crueles que los 

padecimientos fisicos). Por otra parte, la "invisibilidad" de lo destruido implica la 

caída en el Hades, el reino oscuro donde nada se ve ni es visto. 

8. tptáç & cppvaç tpOtaE &&copoç 46oç 
8' &uIt caiç 	atç, 

ná itotc 'tdv8e iávwv 
(YE 'tpIia KtX(Y(XV't' 

at&iv 
Pero un miedo lacerante me mueve el corazón: 
y temo por tu suerte, 
¿cuándo está determinado que, 
arribado a puerto, veas la meta 
de tus trabajos? (1 81-1 84) 

El término técnico 'tpta (META en las carreras de caballos) aparece 

permanentemente en la tragedia como illustrans de un illustrandum siempre in absentiz 

"fin, término". Forma parte del motivo del ATLETISMO, que aparece como 

estructura secundaria del SEGUNDO 5 UB 515 TEMA PRINCIPAL Al mismo 

tiempo, reafirma el carácter animal, no humano, de los t6vot de Prometeo, al 

adscribirlo por la alusión del illustrans al ámbito de acción del CABALLO. Por otra 

parte, otra estructura secundaria del SEGUNDO SUBSISTEMA se cruza en esta 
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imagen: el motivo de la NAVEGACIÓN, que en este caso funciona como 

participio apositivo que se transfiere como illustrans al sujeto ac. De esta forma, 

ambos motivos se fusionan como il&trantia de un mismo sentido propio: el reposo 

que llega como resultado de un movimiento previo extenso en el tiempo y en el 

espacio. El verbo ict?Xú, "empujar a tierra", "arribar a puerto", utilizando en 

sentido propio o figurado pero siempre en un contexto que incluye la nave y  la 

navegación, proviene de una raíz que incluye semas de "presión, impulso, empuje". 

Esta llegada a la mcta es entonces, también, producto de una presión, de una 

coerción. El lexema iXatn', entonces, dentro del SEGUNDO SUBSIST.EMA 

PRNCIPAL, debe incluirse en el polo de la COERCIÓN, no en el de la LIBERTAD, a 

pesar del rasgo subcategorial de movilidad que así parecería indicarlo. Este es un de 

los tantos ejemplos en que la valencia posiiiva o negativa de la imagen es ambigua, 

y adquiere una u otra marca de acuerdo con el contexto discursivo y  el desarrollo 

agencial. 

9. rIp. Ovr'toÚç 'y' naua iM irpo8pKcOxt pópov. 
Xo. 'có itoiov c&)pdw 'vijY& 4dppuxKov vócoi; 
rip. 'cu4?ç t v aiycoiç Unt8aG ia'ctaa. 
Pr.: Hice que los mortales cesaran de ver de antemano su destino. 
Co. ¿Y qué clase de remedios encontraste para esa enfermedad? 
Pr. 1-lice habitar entre ellos las ciegas esperanzas. (248-250) 

La articulación de la figura es doble: primero se organiza en torno de la 

transferencia de un atributo i/lustrans ('nXó) a un núcleo illustrandum (Xittç). El 

sentido recto habría sido: "las esperanzas que en (o entre) ellos habitan los vuelven 

ciegos". Segundo, las tlnt8Fç han sido personificadas previamente (puesto que 

"habitan", 1a'cotKtCo), lo cual se da en el plano sintagmático al final del verso, es 

decir, en orden opuesto al lógico. La imagen de las CIEGAS ESPERANZAS es, además, 

un típico ejemplo en el cual el origen del ilustrans nominal ('n4X6ç) es un lexema 

verbal previo —i1/ustrans, como en este caso, o illustrandum- que desencadena la 

prosecución nominal de la figura: rpo6piaOat. 
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Todos los términos de la figura corresponden al TERCER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL., donde la visión se vincula estrechamente con el 

conocimiento. Para el hombre, conocer su i6poç es un peso insoportable, un daño, 

una v6oç (PRIMER SUBSISTEMA PPJNCIPAL). La única solución posible 

(4xpIIaKov) es anular parte de la potencia cognoscitiva, reemplazándola por un don 

ubicable en el plano irracional-afectivo: la kXníq. 

Prometeo, dador de la esperanza, está ENFERMO DE CONOCIMIENTO: su 

esencia visionaria es la ceguera trágica: haber cometido una &.1ap'tta a conciencia 

(lo que implicó un bien y un mal) y no haber previsto el castigo desmedido del 

poder, que se presenta como instancia situada más allá del pensamiento (Zeus). 

10. Xo. [ ... } &? 2.c 'raÇyra PLÉV 
IEeCí318v, &O).ol) 6' ElcluatV Clrtct ttvá. 

Hp. Éxoc4póv óotç ltijt&tcov (. icó& 
& itapauiv vol)Octciv re toç 1=1cc2ç 

pctccotnaç 
Co.: [ ... } Pero dejemos esto 

de lado y procura alguna liberación de tu prueba. 
Pr. Es fácil para quien tiene el pie libre de males 

aconsejar y  advertir 
al que lo pasa mal. (261 -265) 

La metáfora que funciona como centro de la imagen del pasaje es la de 263: 

n'rpd'twv Élco itá6a /ct; pertenece a la estructura secundaria de la RED dentro del 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL El contexto que desencadena la imagen 

es el sustantivo deverbativo ticlijatv de 262, cuyo especificativo, dOlom, incorpora 

el submotivo de la COMPETENCIA ATLÉTICA al miembro de la oposición binaria 

COERCIÓN/LIBERTAD. La mención de la "liberación" desencadena, por un lado, el 

adjetivo tla4p6ç, que en este contexto aparece con su valor semémico de "fácil", 

pero que conileva el valor (ya utilizado, por ejemplo en 125 y  que se utilizará en 

278) de "ágil, ligero, leve", es decir, "que tiene facilidad y  libertad para despla2arse", 

como aparece en el Párodos. Por otra parte, ambos lexemas comparten un rasgo 

subcategorial +abstracto. Pero por otro lado, la irrupción de la metáfora provoca la 
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convocatoria de rasgo + concreto itó&x y al cruce con el lexema ± abstracto, 

nilptá,ccov. "Tener el pie friera de (go, "libre") de males" es la equivalencia 

metafórica de la ticluatç de 262. Además, el pie como illustrans funciona en el 

sistema como centro de atracción de imágenes, siempre relacionadas con el motivo 

de "aquello que puede ser trabado", de gran relevancia semántica, como veremos 

más adelante. 

11. oi:)Kow Éptotye pd).tEVOÇ 6t6OXTKá?) 
itp6ç ivtpc K6iXov htvfftç, bpcív &tt 

'tpaç iióv<xpXoç oi' cOwo ipcztet 
No obstante, si me utilizas como maestro, 
no darás coces contra el aguijón 
al ver que gobierna un monarca duro y no sujeto a dar cuenta de sus actos.(322-324) 

Se trata de una metáfora iii absentia, cuyos illustranda se abren en un abanico 

de posibilidades que abarcan de lo concreto a lo abstracto. Pertenece en principio al 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL, COERCIÓN/LIBERTAD, y dentro de éste, 

a la serie estructural secundaria relacionada, por una lado, con el ARNÉS DEL 

CABALLO, y por otro, con el conjunto PERSECUCIÓN-PICADURA. Allí los lexemas 

concretos son iv'tp0v, .tXO\IJ y  dia'tpoç. 

En primer lugar, iirtpov significa stimulus, es decir, "picadura", 

"pinchadura". De allí, en el vocabulario médico, "aguja", y  en el militar, "dardo, 

venablo". Con referencia a los animales, adquiere los valores de "aguijón, púa, 

espolón". En el campo de las herramientas pasa a ser "punta, clavo, clavja". 

Finalmente, referido a los animales domesticados por el hombre, toma la acepción 

de "espuela". Como derivación abstracta, y  sobre todo en plural, se registra el 

significado de "tortura(s)". 

El sintagma (ok) itpóç KVtX icd3ov ictcvtç presenta entonces una 

variedad de posibilidades simbólicas. En principio, el contexto indica que se trata 

de una enseñanaza que ofrece Océano como &&t&oç. Además, su posición 

aislada con respecto al verso siguiente lo realza en su valor de yvdni. Esta falta de 
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fusión entre imagen y contexto es característica de los parlamentos de los 

personajes secundarios. 

Para evitar la polivalencia máxima, se podría verificar el valor del contexto 

sintagmático inmediato, es decir, el lexema icíov. (Con respecto a t xcFívco no hay 

dudas en cuanto a su acepción de "extender"). Dicho lexema aparece con su 

valencia habitual de "miembro" o, más exactamente, "pierna". De tal modo la 

polivalencia permanece. Ningún valor de K(í».oV puede restrngir las posibilidades 

simbólicas de iv'tpov. 

No obstante, se percibe luego de la incorporación al contexto inmediato que 

ambos lexemas se ubican en un plano sémico equivalente: ambos incluyen una 

actitud dinámica y  una configuración fisica semejante, "fusiforme". Miembro y 

"aguijón" se enfrentan: pero no es el aguijón el que realiza el movimiento de 

penetración, sino el miembro. Las acciones se han intercambiado: el aguijón 

adquiere un clasema subcategorial +pasivo, y el miembro, uno +activo. 

Teniendo en cuenta estas observaciones y volviendo a la polivalencia 

máxima antes apuntada, se puede observar la gama de posibilidad interpretativas 

que el lexema ofrece. 

Si se toma la serie semémica "picadura, pinchadura, pinchazo", el illustrandum 

de la imagen permanece ambiguo. ¿Contra qué se arroja Prometeo? Son las 

variables en las que el lexema adquiere un serna +concreto las que posibilitan la 

adscripción del illtístrans a los distintos subsisternas de imaginería de la tragedia. 

• inpov = "dardo, venablo": no perteneciente a subsistema. Prometeo se arroja 

a sí mismo contra el arma que puede "matarlo". 

• KÉwEp0v = CCgjjji,  espolón": primer subsistema principal. Prometeo, como 

reflejo anticipado de fo, se arroja para ser picado por el tábano que lo/la 

atormenta. 

• iévtpov = "punta, clavo, clavija": SEGUNDO SUBSISTEIvIA PRiNCIPAL. 

Prometeo se clava y se empala voluntariamente a sí mismo. 
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• iircpov = "espuela": SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL Prometeo, 

como el potro recién enjaezado, se revuelve furioso y  se clava a sí mismo las 

espuelas. 

• iircpov = "tortura": PRIMER SUBSISTEMA PRiNCIPAL Prometeo, el 

médico que no sabe cómo curarse, se infringe a sí mismo la tortura y el ultraje. 

Por consiguiente, la impresión general que recibe el espectador/lector de las 

valencias agresivas del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL ha cambiado de 

signo. No es el iétrtpov el que agrede a Prometeo. Es Prometeo quien se ha 

"enredado". (segundo subsistema), quien ha "perdido el rumbo" (segundo 

subsistema) y, prisionero o vagabundo en la cárcel sin límites de la ávota (tercer 

subsistema) se expone, extiende sus miembros (como Tifón, 363) contra el 

elemento ftloso que lo atormenta y provocará su destrucción (provisoria): el rayo de 

Zeus, cuya llama ha robado producto de una áptocpctoe tanto intelectual como moral, 

lo que desencadena la "falta trágica" del Titán. 

El icv'tpov contra el que lucha Prometeo (limitado e impotente) es el poder de 

Zeus, que se manifiesta como objeto duro, penetrante, filoso y todopoderoso: rqyo, 

«guión, miembro viril (episodio de Ío),  eipuela. 

12. bt 	 9Eoiç, 
cy.Lep6vaicYt yaju12cxicYt aoptCcov 463ov, 
Él bipct'twv 8' icrtpwrtE yopywióv .Xxç, 
6)Ç 'tl>fl) ItÓÇ tiipowvt6' iitpacov Pícr 
(...) El hizo frente a todos los dioses, 
silbando terror con sus fauces horrendas, 
y de sus ojos centelleaba un fulgor de mirada feroz, 
como para devastar con su fuerza la tiranía de Zeus; 
pero le llegó el dardo insomne de Zeus, 
el rayo que desciende exhalando la llama, 
que lo abatió de su altanera jactancia. (354-357) 

La imagen comienza con una metonimia del efecto por la causa. La figura 

consiste en reemplazar la expresión "el silbido de Tifón causa terror" por "Tifón 

suba terror". La articulación de la figura se logra transfiriendo el illustrans (00oç) al 
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verbo illustrandum (p'to)). Nuevamente se observa en el sintagma la antítesis 

concreto/abstracto remarcada por el contexto, ap.cp6vaiat ya iXakn: "con sus 

fauces horrendas". 

.' H4xxia'toç, MEv hxpccyiaovcoel ito'cc 
ito'vai.toi. ltl)póç &twtolrcEç &yptatç yvdcOotç 
'tíjç KaX?.lKp1to1) ucE?.taç lelipotç yi3aç 
Y sentado en las altas cumbres Hefesto forja 
el rojo hierro; desde allí irrumpirán un día 
ríos de fuego que devorarán con fauces salvajes 
los llanos campos labrados de Sicilia, de bellos frutos. (367-369) 

El segmento presenta dos animismos encadenados, productos de una 

primera metáfora in absentia ito'tat.tot itupóç, "ríos de fuego" por "lava". Los 

ito'caitot se animali2an (SEGUNDO SUBSISTEMA PPJNCIPAL) y como tales 

&tit'rouyw, "devoran" (motivo de la MORDEDURA) con áyptatç 'yváOotç, "fauces 

salvajes". La articulación se logra a través de la transferencia del illustrandum objeto 

directo (369) a un núcleo verbal ilustrans. La animización verbal (&tw'tw) se 

prolonga nominalmente en yvd9oç, "fauce", agregándole una segunda animización 

(animal): ypta, "salvaje". En este segundo caso, la personificación se articula por 

medio de la transferencia de un atributo i/lustrans a un núcleo también illustrans. La 

imagen combinada, que provoca en el receptor la sensación de violencia y agresión 

desatadas, se continúa yuxtaponiendo en el verso siguiente que le sirve de contexto 

una fuerte antítesis impresiva: los lexemas ia?.Xtiapitoç, Xcopóç y  yÓ'q poseen un 

componente semémico que apunta a lo estático, lo pacífico y lo armonioso, además 

de incluir la oposición de los elementos: agua + fuego :# tierra. 

Po& & itóinto KM.6wv 
W1Ut'tVWV, CY'tVEt 3)06Ç, 

lcfXcuvóç [a'] "At6oç 	nóç yç, 
itayat O' tyvopÚ'twv ito'tap.dt' 
cr,c¿vouatv á,%yoç ductpóv. 
Y rugen entrechocndose las olas marinas, 
y gimen las profundidades, 
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y murmura sordamente el abismo sombrío de la tierra de Hades, 
y las fuentes de los ríos de límpidas corrientes 

gimen su lamentable dolor. (431-435) 

El final del Épodo del Estásimo 1 es un ejemplo de macroestructura 

descriptiva que incluye varias imágenes simples, en este caso auditivas, que se 

estructuran en torno de dos elementos o fuerzas naturales por medio de una 

composición en anillo. 

El núcleo de la IMAGEN EXTENDIDA es la personificación de los ámbitos del 

mundo por medio de verbos que incluyen rasgos subcategoriales +animado, 

+humano. Ninguna de las cuatro imágenes sucesivas presenta bimembración 

illustrans/illustrandum. También el tertium comparationis está ausente de la estructura 

superficial. 

Los cuatro verbos se presentan en paralelismo: los miembros externos 

incluyen intrínsecamente el serna +humano, es decir, éste forma parte de la figura 

nuclear del lexema 'CVi. Los miembros internos del paralelismo poseen un serna 

+animado, y  adquieren un clasema +humano, por influencia del contexto 

(I3oá.co, ofp4tco). 

En cuanto a los elementos naturales, responden en esta microestructura a la 

mocroestructura del Estásimo: AGUA - TIERRA (ABIsMo) - AGUA. El Estásimo 

comienza con el llanto de las Oceánides y se cierra con el llanto de lasfuentes de 

los ríos. En el centro, toda la tierra y sus habitantes, en perfecta aiutd9ca 5  lloran 

la suerte de Prometeo. En el tramo final del Épodo se advierte la misma 

composición anular; en un movimiento descendente (431-433) y ascendente (434-. 

435): el elemento AGUA (ic6v'toç ic&ov) y  el ABISMO (TERRESTRE) en cuya 

concavidad se ubica el agua (96ç); el MUNDO SUBTERRÁNEO (iiÓç yç At6oç) y 

el ascenso hacia el elemento AGUA (itcxyat ai5yvop(Ytov ito'vci.tó3v). 

La desarmonía que implica el sufrimiento se refleja levemente en la 

naturaleza. Por el contrario, es la sensación de armonía simpatética la que prevalece. 
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La uniformación del sentimiento se logra, precisamente, por medio de la 

personificación de los elementos. 

15. 'totxírta .uiaviux't' 	pdv 'tdcXxç 
E3po'coicW, aiYCÓÇ ObK C1) G64tai' 6't(4) 

'tíjç ví3v aporç itrp,ovíjç 	a»a76. 
Xo. ouGaçuçjjji' étoc4&.cç clpcvóiv 

iÚdv, ictKó 6' 'a'tpóç Óç 'vtç tG v&ov 
iteodv ¿tOeiç Kat cYCalYtóV Obl( uctÇ 
eiçiv bitototç 4xxpti0tc 

Hp. 'tt ?outó 1101) KMouca Oaiut itov, 
dtaç 'tvaç 'te Icat itópouç 
'tó pttV tytcY'tov, et 'tç tç vóov 7CÉaot, 
obic fiv r?rUi' 04.6v, otc pdt.tov, 
oi %ptc'tó1.', oWI ttcy't6v, ¿út txxp.t6icov 

petç Kc1 yicWotno, itptv y' yoS t$tatv 
6ctct KpácY2tç tntow tKect&twv, 

ct'iç 'tç ritá.aaç tlocptibvovcat vócYouç. 
Pr.Aunque tales inventos les procuré, desdichado, 

a los mortales, yo mismo no poseo ningún recurso 
por el cual me libere del dolor ahora presente. 

Co.Padeces un dolor indigno, privado de reflexión 
andas sin rumbo, y ciomo un mal médico al caer enfermo 
estás descorazonado, y no puedes encontrar 
con qué remedios curarte a ti mismo. 

Pr. Si me escuchas el resto te asombrarás más, 
qué artes y recursos ideé. 
Lo más importante, si alguno caía enfermo, 
no existía defensa alguna, ni comestible, 
ni ungüento, ni bebida, sino que se consuman 
por la carencia de medicinas, antes de que yo 
les señalara las mezclas de los remedios favorables, 
con las que rechazan todas las enfermedades. (469-483) 

Éste y  el de 1007-1013 son los dos (micos ejemplos de SÍMILES EXTENDIDOS 

dci cP. Como ya adelantamos, su importancia es capital para la composición del 

PRIMERO y el SEGUNDO SUBSISTEMAS PRTNCIPALI3S, puesto que 

funcionan como deixis explícita de la imaginería que se despliega a su alrededor. 

En el caso del PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL S  el SÍMIL propiamente 

dicho abarca 47 2-475. Se han icluidos segmentos del contexto anterior y posterior 
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para probar cómo opera el pasaje del sentido propio al figurado, y  para verificar 

el aislamiento o fusión de la imagen con respecto a sus contextos. 

En lo que se refiere al contexto anterior (469-471), el pasaje de contexto a 

SÍMIL se produce con suma delicadeza. Hay una serie de lexemas que actúan como 

"puentes", todos utilizados en sentido propio y que pertenecen AL PRIZVIER 

SUBSISTEMA (tx?aç, 7tiipovfiç), y  el TERCER SUBSISTEMe4 en su subsistema 

secundario dci RECURSO/ARTE/ASTUCIA (uavf.urta, upcv, aópta.tcz). Incluso, 

y aunque el lexema pueda hacerlo sólo en sentido figurado, ánaXXotyCo puede 

adscribirse al SEGUNDO SUBSISTEMA ("poner distancia, alejar" en sentido 

propio; "librar, liberar" en sentido figurado). Por tanto, la primera parte del SÍMIL se 

engarza en el plano de la imagen con todos estos elementos del contexto: icáitov9aç 

aiiç ittcx fusiona el PRIMER SUBSISTEMA PPJI\TCIPAL en su motivo del 

DOLOR/PATHOS con el njtovflç de 471; oapxtç çpev6v (TERCER 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL subsistema secundario del campo conceptual 

SABER/CONOCER), itv (fusión con el SEGUNDO SUBSISTEMA en su motivo 

del VAGABUNDEO). 

El coordinante 8é marca el comienzo de la segunda parte del SÍMIL, central 

para el PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL Stricto sensu, el illustrans es caióç 6' 

tcrrpó ¿,Sç 'rtç ç vóaov y el illustrandum &9etç ix aeau'róv ox 1Xatj  cbpetv 

óitoíot pccpjt&.iotç txatoç. Sólo con el subrayado podemos observar la influencia 

del campo semántico de las unidades lexemáticas del il/ustrans sobre los lexemas 

utilizados en el illustrandum. El sentido figurado de tatpóç y vóaov se prolonga 

también en sentido figurado en pcxpxiotç y tatpoç. El SÍMIL ejemplifica uno de los 

aspectos de la situación de Prometeo a lo largo de la pieza: la impotencia de su 

intelecto creativo. La comparación es expresada por la Corifeo con gran sobriedad 

de recursos: sólo los lexemas significantes y una profunda aW 7tOEta. Ese 

sentimiento se traslada inmediatamente al espectador. Peto la estructura cerrada de 

SÍMIL permite una captación racional que muchas veces falta en el contexto de 

producción de las imágenes. 



646 
Lo verdaderamente llamativo del SÍMIL es su contexto posterior. Cuando 

la Corifeo calla, Prometeo retorna su discurso de los dones, y el poeta le "pone una 

trampa" a su personaje: hace que interprete en sentido propio lo que la Oceánide 

ha expresado en sentido figurado. Es así que el Titán comienza el relato de cómo 

enseñó a los hombres a curarse de las enfermedades y  a reconocer los remedios 

útiles a ese efecto. El campo semántico del PPJMER SUBSISTEMA PRINCIPAL 

se ve representado, por consiguiente, por una variedad de lexemas utilizados en 

sentido propio: é9 vóov itot (478, paralelo al É9 vóaov itc6v del SÍMiL, Çp.XKWV 

(480, paralelo al (pxpuotç del SÍMIL), áiceaptácwv (481) y  vóaooç (483), sin contar 

con los valores clasémicos que pueden relacionar los lexemas &7íii.ta, 3pxqtov, 

xptatóv y 7ttatóv con el campo semántico de la ENFERMEDAD. Por otra parte, los 

lexemas que actúan como "puentes" pertenecen al mismo campo semántico 

detectado en el contexto anterior del SÍMIL: pertenecen a la serie 

RECURSO/ARTE/ASTUCIA (477): távaç, itópouç, éiiilaáiiilv. La función del contexto 

posterior es entonces doble: 1) por una parte, alerta al espectador sobre el paso del 

sentido figurado al propio; por tanto, aísla el SÍMIL, y lo destaca como unidad 

significativa; 2) por otra parte, refuerza aun más la inutilidad de la ASTUCIA, la 

SABIDURÍA y el INTELECTO prometeicos: está descorazonado, desanimado 

(0uiç), su mente vaga sin rumbo. La nube que oscurece mente y corazón no le 

permite percibir el sentido profundo de la imagen de la Corifeo. Prometeo ESTÁ 

ENFERMO. 

16. [ ... ] 'tóv re i.touvátcx a'tpct'tóv 
Aptc1tÓv 'tnnopáptov ,, o1 ypua6pp=v 
ducow &ju V&p«X fl?.ofrtovoç itópoi 

(...) y del ejército de un solo ojo, 
el de los jinetes Arimaspos, que habitan 
junto al curso de corriente dorada del Plutón. (804-806) 

Se trata de una doble sinécdoque del singular por el plural, que se logra por 

la transferencia del atributo po(wwt de su núcleo natural, utitotpxov, a atpatóç. En 
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primer término se ubica el sustantivo colectivo con un modificador 

correspondiente a un miembro individual de la clase (o a todos ellos en plural). 

Luego se yuxtapone el miembro individual de la clase con su gentilicio (nueva 

sinécdoque). Finalmente, la relativa hace concordar el número del pronombre 

relacionante ad sensum, es decir, en plural, lo cual se expande al número del núcleo 

verbal. De esta manera, ci poeta cnfrcnta los dos miembros lógicos de la 

sinécdoque, exponiendo en la estructura de superficie el mecanismo interno de la 

figura. 

17. flc)acTy'ta 8t &'tat 
"Apct &xLnwv v'ct4poopi'cq 8pctaet. 
Y la tierra pelasgia recibirá los [cuerpos] de los que fueron vencidos 
por un Ares que mata con manos de mujer con una audacia que vigila en la noche.(860-861) 

El origen de esta imagen de alta complejidad es la metonimia"Apç. De 

acuerdo con la edición de MURRAY, el lexema figura en mayúscula: se trata de Ares, 

el dios de la guerra. El uso metonímico habitual de reemplazar el campo de acción 

o dominio de la divinidad por el nombre de la misma es el que se utiliza en este 

caso. Dicho campo incluye una esfera que abarca lexemas tales como GUERRA, 

MUERTE VIOLENTA, HOMICIDIO, MASACRE, CARNICERÍA, GOLPE MORTAL, 

DESTRUCCIÓN, MATANZA. La metonimia se refuerza por medio del adjetivo 

compuesto 91l)K't6VoÇ, "que mata por medio de una mujer", "que mata con manos 

de mujer". El segundo constituyente, -itóvoç, es quien funciona como illustrandum 

de la metonimia. Es, por otra parte, un hápax. La imagen se prolonga en una 

estructura sintáctica paralela (un instrumental), cuya función atributiva es ambigua 

o &i6 iowo. En efecto, t4pouptcp puede modificar a la raíz verbal de 

OXuitóvoç (icttvw) o al participio 8tncov. (Este participio, aceptando la lectio de 

MURRAY, debe funcionar como sintagma concertado ad sensum con el sustantivo 

wji&twv de 859). La articulación interna del sintagma es paralela a la de la 

metonimia inicial: un sustantivo abstracto modificado por un atributo en primera 
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posición consistente en un adjetivo compuesto que es, también, un hápax. En el 

plano semántico, la metonimia OT?Kt6vq Apct es la consecuencia de la segunda 

estructura: vu1 tpop'c Opá.a&; a su vez, ésta consiste en otra metonimia: lo 

abstracto por lo concreto: Opctaoç (audacia) por "acción audaz" o "persona audaz". 

Paralelamente, el Opáooç forma parte de otra figura concomitante: una 

PERSONIFICACIÓN. El atributo 	tpo'(pttç, "que vigila durante la noche", "que 

monta guardia nocturna", actúa como illustrans transferido. Finalmente toda la 

imagen está recubierta por una sinécdoque del singular por el plural: los cuerpos 

serán recibidos por la tierra a causa de los homicidios cometidos por 

nueve mujer audac que han vigilado durante la noche. 

La complejidad de la imagen —que no se adscribe en particular a ninguno de 

los subsistemas principales, sino que petenece al &mbito general de la oposición 

básica del sistema de imaginería, ARIvIONÍA/DESARMONÍA,- responde al carácter 

oracular de la profecía de Prometeo. El lenguaje críptico de 860-861 es "glosado, 

explicado" en el contexto de los versos siguientes: 862-863. 

18. Ep. 1c2Uci) & ly 	trivó't' ob cyJ.tu(pcw vóaov. 
Hp. vooijf áv, Elt v6crilpLa wbç tX Opoibç atyciv. 
Her. Yo advierto, que tú estás poseído de no pequeña enfermedad. 
Pr. Estaría enfermo si fuera enfermedad odiar a los enemigos. (977-978) 

La metáfora gira alrededor del núcleo sémico "enfermedad", perteneciente al 

PPJMER SUBSISTEMA PRiNCIPAL, y juega con la figura etimológica 

acumulando tres lexemas de la misma raíz: v6oç, v6alilice, voa&.o. En este caso, la 

imagen se inicia nominalmente, continúa por medio de un verbo y  concluye con un 

nuevo núcleo nominal. La relación con el contexto se opera por medio del 

participio de 977, .tqnv&ta, del verbo itatvoi..tai, que incluye elementos 

componenciales que implican desequilibrio fisico, emotivo y racional. Prometeo 

está "enfurecido, poseído" por una "enfermedad". La vóaoç de 977 incluye un 

clasema +indefinido. La metáfora del verso siguiente cumple la función de 
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especificar y restringir el semema: es un vórnta, un "zitium", y la misma marca 

negativa se expande al otro término de la ecuación, duplicado en sus dos lexemas 

componentes: 'EOpóç y ttYyO). La vóoç de Prometeo, si existiera, se ubicaría en el 

plano afectivo, con lo cual se cierra la polisememia abierta por Ilatvollat. Por medio 

de la ecuación rnetafórka, el poeta incorpora dentro del PRIMER SUBSISTEMA 

PPJNIPAL una estructura secundaria del SEGUNDO SUBSISTEMA: el par 

opuesto ODiO/AMOR. Es un caso típico de empalme o imagen combinada. 

19. Uycov t otra, no?..?á iat i.tct'tiiv Ép¿tv - 
,1 ydp 0i)6v Ob8l pialeácrafl ?xtcíiç 

tctiç &Kdn' 8t cy'tóitov 6ç veoCyyi>ç 
itóXo I3ctC11 iccxt tpó tv'taç j.tá.. 
c'tcp c4o3púv1 'y' 	Osvci ao4ta.ta'tt. 
crbOa6ta Váptco OPOVOí3V'Ut xÍi Ka?.(ç 
ci)'tfl 1(cx9' cdYti'it; oi.6svóç i.tciCoi) c9vc. 
Me parece que, aunque mucho diga, hablaré en vano: 
pues en nada te dejas conmover, ni te ablandas 
con mis súplicas, sino que, mordiendo el freno, 

como un potro recién sometido al yugo, te resistres y luchas contra las riendas.(1007-1013) 

Este SÍMIL, el del POTRO RECIÉN ENJAEZADO, es el núcleo del sistema de 

imaginería correspondiente al SEGUNDO SUBSSITRMA PRiNCIPAL: es su 

centro productor de imágenes. La alta cifra de segmentos relacionados con este 

motivo se ha desplegado a lo largo de la obra. Es no obstante casi en su desenlace 

cuando la imagen central se muestra con todos sus elementos ante los ojos y oídos 

del espectador/lector, y  lo hace por medio de un SÍMIL. 

En apariencia, el símil aparece aislado de su contexto, y  esto tal vez sea así en 

una primera lectura. Sin embargo, podemos afirmar que las impresiones 

dominantes del SÍMIL —la TENSIÓN y la FUERZA, ambas inútiles- estn representadas 

en el contexto por elementos del campo semántico de la FUERZA/DEBILIDAD, que 

corresponden justamente al SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL Hermes 

introduce en 1007 el lexema .tá'riiv (es respuesta al ju5etiiv pronunciado por 

Prometeo en 1001). Lo VANO está puesto en ecuación con el campo sem.ntico de 
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la palabra: la capacidad discursiva, propia de lo racional, ya no es actuante para 

con Prometeo (Xyov, pv). Prometeo está sordo como las olas del mar. Un rasgo 

categorial —humano, al que debe sumrsele un rasgo + concreto +"duro" propio de 

lo cósico. Prometeo no se deja conmover 	ov ni se ablanda t&Oaaii.). 

Esto es producto de su sordera y de la dureza que en él se ha instalado como 

consecuencia de su a9x&a. A esta altura de la obra, y  como señalamos en el 

Capítulo 6, Zeus y el Titán son las dos caras de una misma moneda. Pero mientras 

Zeus mantiene el pxtoç, Prometeo ha cedido sus potencias intelectivas. Los rasgos 

—humano +objeto otorgados por el contrexto anterior se resumen en la 

animalización, sema nuclear del SÍMIL, que abarca 1009-1010. 

En el SíMIL propiamente dicho se observa el mismo modo de articulación 

interna que el correspondiente a 472-475, el del MÉDICO ENFERMO. El illustrans es 

&xicbv crró.ttov d,ç vouy itóoç y el il/ustrandum 3tá icd itpóç fvtcxç Es 

evidente la influencia de los elementos lexemáticos del primero sobre el segundo, 

característico de la interacción imaginativa. En un SÍMIL tradicional, la estructura 

debería haber sido la siguiente: "así como un potro recién sometido al yugo 

muerde el freno y trata de desembarazarse de las riendas, así tú te resistes 

por la fuerza y luchad'. Sin embargo, el itpóç ijvtaç se ha introducido en el 

illustrandiim. En cuanto a la conformación lexéniica de la imagen, TODAS SUS 

UNIDADES (las usadas en "sentido figurado" y  las usadas en "sentido propio") 

pertenecen a alguno de los motivos del PRtMER SUBSIS7J3MA PRINCIPAL 

Todas las del i/&strans (más su cuña en el illustrandum) son la "figura nuclear" del 

motivo del j\RNÉS DEL CABALLO. Las del illustradum, 3ufzi y wi, se corresponden 

al motivo de la FUERZA/VIOLENCIA. El participio &xióv introduce, además, el 

motivo de la MORDEDURA. El SÍMIL se caracteriza por su impresión de extrema 

tensión y  movimiento no dirigido, sin mcta. En el plano morfológico, la antítesis 

entre deseo de libertad (movimiento) y sujeción (inmovilidad) se verifica en el equilibrio 

de lexemas verbales (&xicv, iixn) y lexemas nominales (atói.uov, tó?oç, 

tviaç). 
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El único adjetivo dei símil (veooyíç) incluye un rasgo subcategorial 

+receptor de una acción, que se destaca aun más en la versión. En el desarrollo 

sintagmático se produce una mostración contraria al procedimiento corriente en las 

imágenes: en lugar de partir de lo general para luego especificarlo y concretado, el 

poeta "enfoca" una parte del potro —su hocico- en &xibv 81, atój.u.ov ; luego el 

cuerpo entero del animal en dç VEOUÇ ir6oç, y por último la escena 

completa del animal en movimienta 3u icpóç fvtaç Concluido el 

SÍMIL, el espectador/lector ha podido reunir en un proceso intelectivo-afectivo 

todos los elementos del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL diseminados a 

lo largo de la pieza. 

El contrexto posterior al símil se inicia con una fuerte adversación, ¿xp. No 

obstante, la fusión se produce por antítesis con la imagen y por paralelismo con el 

contexto anterior a través del lexema verbal apop()vfl: se retorna el motivo de la 

FUERZA/DEBILIDAD y se opone la "fuerza bruta", la animalidad manifestada en el 

símil con la debilidad de la potencia creativa propiamente humana: 

(violentarse)/apop{v (debilitarse), ésta última remarcada por el instrumental, 

donde se prolonga el motivo (&.aOEvct), empalmado con un elemento del TERCER 

SUBSISTEMA PRINCIPAL (opiaurtt). 

La imagen total se cierra con una sententia, donde el poeta resume el proceso 

de debilitamiento de la razón (t ppovovtt ji ia6ç) y  su causa (la ab0016tc) 

(1012), y  concluye con una estructura sintáctica compleja engarzada en dos figuras 

(anadiplosis y lítote), marcando el proceso de desencialización del protagonista. La 

ab9o8ta lo ha llevado a una condición "menos poderosa que nada", es decir, "más 

débil que cualquier otra". Prometeo es o'báv, "una nada". Su debilidad es absoluta. 

La Dtppt9 ha destruido una por una todas sus armas: la reflexión, el intelecto creador, 

el amor, la heroicidad. De él queda una fuerza inútil que se revuelve contra la 

&vq, que se aproxima como un monstruo alado, volando en círculos a posarse 

sobre su presa (275-276). El desenlace trágico (ya operado en el interior del 
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personaje) se manifestará en lo externo con un último significante: la conmoción 

cósmica. La obra está a punto de terminar. 

20. 	[ ... ] YKtt 	' ¿ VLWl) 

itvta'tct itdtvtcov EtÇ 

c-cdw óv'ttnvow [to&vtcvaJ 
)v'tE'tpaK'tat 3 ,  tOp itóv. 

...) y saltan las ráfagas 
de los vientos todos, unas contra otras, 
declarando una lucha de soplos encontrados, 
y el éter se turba confundido con el mar. (1085-1087) 

Es un pasaje de la última macroestructura descriptiva de la obra, que, al igual 

que la anterior, presenta la naturaleza en movimiento. El contexto de este 

segmento, que abarca 1080-1090, muestra, al contrario de lo que ocurre en 431-435, 

una falta de gradatio de los elementos y una carencia de estructura sintagmática. Este 

desorden en la configuración discursiva refleja el desorden que impera en el 

mensaje discursivo: la NATURALEZA y los ELEMENTOS, en total DESARMONÍA 

que responde a la ab0c6to máxima de Prometeo, chocan, se conmocionan y se 

mezclan. Se produce la conflagración cósmica. 

Uno de los aspectos de la conflagración es el enfrentamiento abierto, es 

decir, la lucha: en la PERSONIFICACIÓN más nítida del pasaje, los vientos "declaran 

una a'vdcrnç" de soplos encontrados. El sustantivo c'tdctç, "acción o efecto de estar 

de pie, levantado", incluye en su haz semémico los valores de "lucha, 

levantamiento", y de allí, "revuelta, sedición" (en contexto politico). Todos ellos 

necesitan un clasema adicional +humano. Este sentido politico dado a la 

conflagración final de la tragedia responde al )copyóç, "agitador, criminal que 

levanta al pueblo, enemigo público", atribuido a Prometeo por Gratos en 5. El 

lexema a'taiç se ubica en el quinto verso a partir del final. El paralelismo es claro: 

así como Prometeo se levantó contra el poder de Zeus utilizando a la humanidad, 

Zeus responde con su castigo utilizando los dominios de la realidad que le son 

propios: los elementos del COSMOS. 
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La PERSONIFICACIÓN que constituye la imagen está anticipada por el 

ANIMISMO que implica atribuir a los CtVtO)V nvel)pLeccoc el verbo aKlptdca, "saltar", 

por medio de una transferencia de verbo illustrans a sujeto illustraadum. 

3. LA INTERACCIÓN IMAGINATIVA EN PROMETEO 

ENCADENADO 

En un importante artículo del año 1965, Ole SMITFI 24  analiza 

concienzudamente la imagen esquilea desde el punto de vista estilístico, dando 

cuenta de su organización interna y de su relación con el contexto. En un breve 

párrafo completado con una nota al pie, aclara que Pr no ha sido incluido en la 

ejemplificación de su teoría por no considerarlo obra de Esquilo, y menciona las 

dificultades métricas como causa principal de la inautenticidad de la pieza. Promete 

volver a tratar el tema más adelante, pero no se ha hallado, hasta la fecha, ningún 

artículo del autor que retome el asunto de la autoría de Pr desde el punto de vista 

estilístico. 

El objetivo de este apartado es, por consiguiente, presentar la tesis de SMrril - 

probada por el autor en el cA- y aplicar sus variables al texto cuestionado, de modo 

de comprobar si las prevenciones apuntadas se sostienen en el campo del análisis 

de la imagen. 

La propuesta de SMITH puede resumirse en los puntos siguientes: 

Las imágenes esquileas tienden a continuarse o prolongarse 25 . 

La imagen esquilea tiende a desarrollarse desde términos generales a 

expresiones más vívidas y específicas. 

24  SMITH (1965: 10-72). 
25 
 El mecanismo psicológico del creador es descripto así: "Cuando una vez alguna imagen ha 

ocupado la mente del poeta, permanece guardada en su memoria, y aunque nuevas sobrevengan, 
invade las siguientes oraciones y les comunica una nota singular", transcripto por SMITH a partir 
de KUMANIECKI (1935: 88).. 
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Suele ser introducida con una idea verbal y continuada nominalmente. 

La técnica apositiva es una alternativa habitual de las secuencias imaginativas y 

se emplea frecuentemente para agregar nuevos rasgos a una imagen. La 

técnica aparece frecuentemente en los coros, pero no se restringe a ellos. 

En ambos casos, la conexión es la asociación. 

En algunas ocasiones, el movimiento estructural es el contrario: de lo nominal 

a lo verbal. 

A veces, la tendencia a la continuación y elaboración conduce a que la imagen 

se prolongue demasiado; en esas oportunidades, la línea de pensamiento debe 

ser retomada en una frase de síntesis expresa. 

Se verifican varios casos de inconcinnitas, es decir, el tratamiento asimétrico de 

patrones simétricos. 

La imagen puede prolongarse de un complejo de pensamiento a otro, aunque 

éstos estén lógicamente separados. 

Desarrollándola desde lo general hacia lo particular dentro del marco de la 

secuencia, Esquilo obtiene una conexión orgánica entre contexto e imagen. 

Las imágenes parecen brotar gradualmente del contexto, de modo que imagen 

y realidad resultan inseparablemente conectadas. 

Este principio estructural también se percibe en el empleo de homónimos, 

esto es, la utilización de palabras ambiguas para conectar la realidad y  la 

imagen o para desarrollar una imagen dentro de otra. El lexema o grupo de 

lexemas ambiguos a partir de los que se desarrolla la imagen no necesita ser 

metafórico. 

1) 	La relación entre contexto e imagen es especial cuando se trata de símiles o 

comparaciones. En este caso, la introducción de la imaginería es expresa, pero 

Esquilo se esfuerza por crear una conexión entre contexto e imagen de modo 

de asegurar un desarrollo orgánico. 

m Esta dependencia del contexto se verifica especialmente en la comparatio 

paratactica y también en el SÍMIL TRADICIONAL. 
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En la co mp aratio paratactica, los motivos empleados como illustrantia se 

toman del contexto inmediato, produciendo una transición lógica del contexto 

a la imagen. Se mantiene, no obstante, una cierta falta de claridad en la 

expresión. 

ñ) El resultado de esta tendencia es la fusión de imagen y contexto y de illustrans 

e ií/ustrandum en el tipo de SIMIL BREVE. 

Hay dos tipos de fusión de acuerdo con la extensión del SÍMIL: 

1) 	En ci símil homérico (largo o extendido), el illustrans es influido por el 

il/ustrandum, de modo que se vuelve gradualmente parte de la historia 

principal, y resulta casi imposible separar las partes de la secuencia. La 

transferencia de rasgos sólo se da en ese sentido: illustrandum -* 

illustrans. 

2) En el SÍMIL BREVE, introducido por 6ç o &iv, el illustrandum contiene detalles 

del illustrans y también resulta dificultoso separar ambos términos, debido al 

grado de fusión alcanzado. Esta articulación se encuentra en casi todas las 

instancias del símil breve. 

En Esquilo, cada ejemplo del tipo homérico exhibe fusión, lo que lo aparta de 

los poetas contemporáneos, que sólo muestran fusión en el SÍMIL breve. 

La estructura de la imagen estudiada no se liniita a Esquilo, aunque un tipo es 

peculiar sólo en cuanto a él; también se encuentran en Píndaro, Sófocles y 

Eurípides. 

La extensión de los tipos de imágenes relevados en el estudio es más amplia 

en Esquilo que en cualquier otro poeta del sigloV comparable con él. Por 

tanto, es justificable considerar las particularidades observadas como típicas de 

Esquilo. 

Procederemos entonces a aplicar la propuesta de análisis de SMITH al corpus de 

Pr, previa mención de algunas salvedades metodológicas: 

* 	Como señalamos en el Capítulo 7, Pr no presenta comparationesparatacticae. No 

obstante, no puede considerarse éste un argumento en contra de la autoría, 
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puesto que tampoco presentan comparationes paratacticae ni Pe ni Bu. FRIIs 

JOHANSEN 16 arguye que esto puede deberse a que Pr y  Pe son tragedias 

principalmente narrativas, y al carácter legal de muchos de los discursos de Bu. 

* Ni SMrn-I ni FRns JOHANSEN hacen planteos estilométricos, es decir, no 

cuantifican sus anilisis. Los segmentos del cA esquileo son considerados 

ejemplos de una determinada aseveración, con los cual el investigador debe infirir 

que se trata de un muestreo. No se presentan los asos que no corroboran la 

hipótesis de trabajo, por lo que se hace imposible probar el peso objetivo de 

sus conclusiones, a menos que decidiéramos realizar nuevamente todo el 

trabajo. 

* 	Por tanto, no hemos considerado adecuado aplicar a Pr una cuantificación 

cuyas variables fueran las aseveraciones de SMITH, ya que no existen tablas del 

resto de las tragedias con las que esta nueva tabla pudiese confrontarse. 

Optamos, en cambio, por presentar un muestreo -una serie de ejemplos- de lo 

que ocurre con dichas variables en la obra cuestionada, de modo de aportar 

nuevos elementos de juicio para su consideración como integrante del cA. 

Las variables que estudiaremos y ejemplificaremos son las siguientes: 

Desarrollo de la imagen desde términos generales a expresiones más vívidas y 

específicas. 

Imagen introducida con una idea verbal y continuada en forma nominal. 

Técnica apositiva. 

En las imágenes muy prolongadas, resumen de la línea de pensamiento con 

una frase de síntesis expresa. 

Homonimia. 

Tratamiento de illustrans e i/lustrandum en los símiles. 

26 FRIISJOI-IANSEN (1954: 28). 
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/ 6.1) SÍMIL BREVE: el il/ustrandum contiene detalles del illustrans. 

6.2) SÍMIL EXTENDIDO: el il/ustrans recibe rasgos del illustrandum. 

3.1 DEsARROLLO DE LA IMAGEN DESDE TÉRMINOS GENERALES A EXPRESIONES 

MÁS VÍVIDAS YESPECÍFICAS 

Esta forma de construir la imagen es permanente a lo largo de Pr, contenga 

ésta una figura o no. Véase la siguiente enumeración: 

1-2, 31-32, 124-126, 148-151, 152-154 9  304-307, 351-356 31  420-42451  425-430, 447-

450, 460-463 5  465-466, 472-475, 500-502, 545-550, 554-559, 677-679 51  690-693, 709-

711, 726-727 5  793-797, 798-800, 856-857 3  878-886 51  944-946 1  1007-1010. 

De hecho, es una característica en extremo general, que se remonta a Homero 

-generalmente con una estructura tripartita- y se prolonga hasta Esquilo. Tal como 

afirma SMITH, la prolongación y especificación de la imagen es un procedimiento 

presente en la literatura contemporánea a Esquilo, por ejemplo Píndaro, Sófocles y 

Eurípides, aunque en estos autores la extensión no llega a los extremos del í A, ni es 

tan frecuente. Por otra parte, esta técnica es la base de uno de los resultados 

estilisticos más propios del poeta, esto es, la fusión de imagen y  contexto, en donde 

los límites entre una y otro no son fácilmente determinables. Ilustraremos esta 

afirmación con el análisis de los 878-886: 

kXltó I' ab Golcr-loÇ Kat 4pEVO1EX1ciÇ 

ttavtca Oto', dt'tpo 6' áp3tç 
%ptEt I'  ánupOG- 
Kp«8í(X 31 460ci) 4pva Xai'ctCet, 
tpo08v6i'tcxt 6' 8.qi(X0' MT811V, 
Élcú 3t 6p6toi. 4époj.tai. xrç 
1tV'ÓWXtt Jj#jpyQ) 
Oo2.Epo. & Xóyot itato'tiqj  
cyvflç npáç itctatv 
Otra vez me inflaman por dentro la convulsión y la locura 
que perturba mi mente, y me punza el dardo 
de un aguijón no forjado por el fuego. 
Y el córazón golpea con terror mi pecho, 
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y mis ojos giran rodando en sus órbitas, 
y soy arrastrada fuera del camino por el soplo furioso 
del frenesí, sin poder dominar mi lengua; 
y turbias palabras golpean al azar 
contra las olas de una Ate abnominable. 

Se trata de un típico ejemplo de empalme, es decir, una secuencia imaginativa 

donde se cruzan dos o más subsistemas de imágenes. Cada una de las instancias se 

prolonga y especifica en illustrantia sucesivos. Cada uno de los ámbitos imaginativos 

(il/ustrantia o il/ustranda tienden a sostenerse a través de dos o más segmentos, 

llegando a cinco en el caso de la imagen central del pasaje, es decir, la 

ENFERMEDAD, nuclear del PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL 

En 878-79 se presenta una primera descrijtxión general de la enfermedad de Ío, 

con un cruce concreto-abstracto habitual (verbo +concreto +sensible, OXw, 

illustrans; sujeto abstracto a fi&oç - pcxví(Xt, illustrandum). En 879-80 la imagen se 

sostiene por medio de una transición hacia el SEGUNDO SUBSISTEMA 

PRINCIPAL (coERcIÓN :~-  LIBERTAD) en su serie secundaria de la PICADURA. 

Todos ios sememas involucrados (il/ustrantia): otatpoç, &p&ç, xpí&, aluden en forma 

directa al TÁBANO (il/ustrandum) y en forma indirecta a ZEus (illustrandum de 

segundo grado). El atributo &itupoç es el que fusiona la imagen con su contexto -es 

decir, la imagen anterior- y, aplicado a p&ç, marca la diferencia entre este elemento 

punzante, que no necesita del fuego para lograr su propósito, y el elemento "real" 

que provoca la enfermedad: el RAYO (FALO) de Zeus, que es de fuego y causa el 

incendio interior de jo. El y. 881 es un nuevo paso para prolongar y especificar la 

imagen, empalmando fusionados (en el caso anterior, se encadenaban) los motivos de la 

ENFERMEDAD (PRIMER SUBSISTEMA PPJNCIPAL) y de la AGRESIÓN FÍSICA 

(SEGUNDO SUBSISTEMA PR1NCWAL, polo de la COERCIÓN). 

El illustrans (verbo) exhibe como serna la animalización típica del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL que utiliza como puente el AGUIJÓN PUNZANTE para 

convertirse en PATADA. Este verbo se transfiere a un sujeto illustrandum (icpa&a). El 

CORAZÓN adquiere entonces un clasema ±animado, +huinano: es UN JINETE QUE 
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ESPOLEA, QUE COCEA EL PECHO (cppiv), convertido entonces en CABALLO. En 

esta primera interpretación el AGUIJÓN/RAYO/ZEus, apoderándose del corazón de 

lo por medio de la Ilavía, lo domina y la reduce a la condición animal. Pero en una 

segunda interpretación de la metáfora, el lpa&a de Jo ES EL CABALLO, que PATEA, 

PIAFA, COCEA (otra valencia semémica de xKtíCo) contra el (ppv, que en este caso 

adquiriría un clasema +inanimado y se convertiría, metasemémicamente, en el 

ARNÉS, la "cárcel" del caballo, transferida a Ío. Siendo así, la animali2ación y el 

rasgo +irracional del personaje sería completo: la COERCIÓN no implica sólo la 

DOMA, sino la imposibilidad de concientizar la condición alcanzada. 

En su éxodo, Ío llega al clímax de la mostración de la imaginería del 

SEGUNDO SUBSISTEMA: toda ella es un ser animalizado: cuernos de vaca, 

domada corno un potro, perseguida por el tábano, su razón nublada por la ¿kr. 

Luego de un verso de transición, el 882 -aunque uno de sus elementos 

illustranda (rpoXo&vcttcx) será sostenido y especificado en 885 como illustrans-, los 

rasgos de animalización e irracionalidad se detallarán aun más en 883-884 con una 

nueva imagen, correspondiente al SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL en su 

motivo secundario de la COMPETENCIA ATLÉTICA. En 883 Ío afirma que es 

arrastrada "fuera de la carrera", es decir, fuera de la pista prefijada que el caballo 

tiene para correr. Este carácter concreto y exterior de la imagen (il/ustrans) se vuelve 

interior y abstracto ante la aparición del agente: X<=Tis itvcip.cxtt .uxp'q) 

(illustrandum), donde se retoma el motivo de la ENFERMEDAD. La imagen llega a su 

punto más alto en la metáfora central y final: ésta se muestra como ejemplo del 

desequilibrio máximo (la DESARMONÍA, poio negativo de la oposición 

semántica básica de la pieza), y resuelve lo irracional por medio de la expresión de 

una metáfora compleja. 

En esta íiltima metáfora (885-886) retoma la imagen inicial de la 

ENFERMEDAD, con la que se cierra el segmento (&riç), especificando cuál es el tipo 

de locura que padece Ío: es la &rii, la ceguera enviada por la divinidad, y retorna 

también el empalme con el SEGUNDO SUBSISTEiVIA PRINCIPAL a través del 
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lexema itatoua'. Aóyoi. y Etiqi prolongan los nuevos términos incorporados en 

884 (y76)ci1ç y &ipcx'tiç),  y los novísimos términos (Oocpoí y 14uxcRv) completan 

el panorama de los ELEMENTOS: fuego (878, 879, 880), aire (882, 884) y  agua (885, 

886). Aparece en la estructura sintagmática un atributo concreto (eopoi) 

transferido a un núcleo sustantivo abstracto (?óyoi). Como efecto de la falta de 

dominio (ip(x'nç) las palabras de Jo son turbias, revueltas, opacas. Las palabras son 

contempladas como agua turbia son ininteligibles. A partir de esta imagen nominal, 

el verbo n(xíúo refuerza ei sentido: las palabras turbias (go (pean (ala mente?) "como 

olas", arrítmicamente, es decir, ctiq, al azar. Sin embargo, en 886 la metáfora se 

vuelve sobre sí misma: las turbias palabras que golpean como olas lo hacen contra h-zs 

olas (itpç iíxaatv). El agente elidido que funciona como tertium comparationis de 885 

aparece en la estructura de superficie de 886 como receptor pasivo de la acción del 

verbo, y el verdadero agente funciona como especificativo del receptor: aruyvfç 

&triç, donde nuevamente se cruzan un illustrans concreto taa.v con un 

illustrandum abstracto (ítiiç). El sentido propio desplegado es: "mispalabras, 

turbias como olas revueltas al azar, golpean mi mente a causa de la ceguera 

abominable que me domina". Este movimiento antitético de lo activo yio pasivo 

(las palabras golpean la &rrI y no al revés) es el mismo que aparece, por ejemplo, en 

la imagen del iávtpov (322-323). El objetivo del poeta es, en estos casos, reflejar los 

puntos máximos de dominio de lo irracional sobre lo racional (propiamente 

humano), sobrepasado por lo arracional (en realidad, suprarracional) de la acción de 

lo divino: Zeus. 

3.2 IMAGEN INTRODUCIDA CON UNA IDEA VERBAL Y CONTINUADA EN FORMA 

NOMINAL 

22: 'ca0eyt ' 	otpfl 4ok 

356: ' b.t.td'twv S' f'tpai'te 'yopywitóv 	Xctç, 

368: norz(xgol itupóç 6áit'covtcç yptcuç ?vtOoi 



368: ito'tajio icp6ç &tic'tov'teç yptat yvóOoç 

370-371: 'toióv& Tu4xç rav&Éct Xó?ov 
oF-pgclr, óit?&tou ?e ittpicvóou 

378: bpjç vQGoÚcYflç E'UYV i..a'tpo. Xóyoi; 

397-399: atÉveo GC 'tdç otXop.tvaç 'tcç, 1-IpojnOcí3 
&XK!DlxYtY'caK'tov [.... 1 

oÇ 

462-463: çc1g 1Epótoç b lVy clat Kvd6aXc 
Çc(yXaut 60eÚov'cc 

472-473: ititovOaç cuç iciji' itoxx?cç 4pcvóv 
it?4vii, Kal(óç 6' 'ta'cpÓ ÓSç 'tç tG vóaóv 

547-550: ob6' 

?iXaóv yévoç 

566: XptFt t.ç cd3 jic tv 'cá)awav di'tpoç; 

568-569 : 'cóv pupuoitÓvtaopcuia i3otav. 
b & nopF-ücwt 661tov ójii.t' by cov, 

574-57 5: k»tÓ & Kp61c?.cx'toç &to3c'i 66va 
ççç&tvo6ó'cav vój.tov 

597: .tcpatvci. J1c yptopapc KtV'tpOtcYl. 4ot'tcXotaw; 

698-699: ...'toiç vocyoi3ct 'cot ylurü 
'tó Xoutóv ¿t?yoc itpoueitt'taOat wpcç. 

858-859: foucy. O1pc1ov'tE1 ob Opciotç 
'yctLtouc, 

879-880: OdÚitoua', dc'cpou 8' &p8tç 
%pEt J.t' án 1ipor,. 

661 
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1009-1010: 6aKV & alcó litoy Óx voÇuy 

xat ipóç tvtaç jtct. 

1023: 3teepcagíic rFt acógacol .tycx xtioç, 

1061-1062: lifi 4pvaç t)J.Lóiv tXtOcÓai 
í3p0v'ríjc j.tÚiaif ttpcqivov. 

1072-1079: liTISI ipÓççpaOcia 

tXeXOCYO' &)1t' ávOtaG. 

1083-1084: ... Xucç ' 	t.utout 
i'tcpoicijç Jánipot, 

Se trata, según SMITI-I, de un principio estructural del estilo esquileo. En 

efecto, y puesto que es un caso especial del punto anterior (generalización/ 

especificación), puede afirmarse que dicho principio es constante a lo largo del Pr. 

Existen casos en que el procedimiento es el opuesto (ya lo dctecta el estudioso en 

una serie de ejemplos del cA), es decir, una introducción nominal de la imagen 

prolongada verbalmente (un ejemplo en Pr es 124-126). Incluso puede darse una 

estructura quiástica: introducción verbal, dos especificaciones nominales y un 

remate verbal (Pr 1072-1079). No obstante, el "principio estructural" es sin duda 

mayoritario, tanto en el cA cuanto en Pr. Véase su funcionamiento en esta imagen 

de 397-401: 

cYCÉVO) cYC •t; o&)- 
Xoj.tvaç 'taç, Hpojn1OeíT 
&tKpl..xYtatctK'tov [a'] ó7E' &YcYO)V 
ia&vciiv 

vo'rotç tTEYla ita'ycíiç 
Lloro por tu suerte 
funesta, Prometeo; 
y vertiendo gota a gota de mis suaves ojos 
un arroyo de derramadas lágrimas, 
he mojado mi mejilla 
con sus húmedas fuentes. 
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En este clarísimo ejemplo del Estásimo 1, la imagen surge de una idea 

verbal y se desarrolla nominalmente por medio de una serie de asociaciones y 

variaciones. La figura se desenvuelve en dos movimientos. El primero (397-398) 

expresa la acçión verbal, el porqué de la misma y su destinatario. Aparece el yo 

lírico (crrvco, la. persona) y  el receptor del mensaje (flpop.iOci, invocación). El 

segundo (399-401), por medio de un procedimiento de asociación nominal, desctibe 

la acción verbal en su devenir (construcción participial apositiva: 

&xKpucYtY'taK'Ov [61 ¿ii' 8GYWV 0(x8ví3v X&í3oiva joç  y en su resultado (núcleo 

verbal y modificadores: itxpctv 

vo'ctotç ccyF,a itcxyc*iç). La imagen completa es una combinación de sentido propio 

y sentido figurado de lexemas que pertenecen al campo semántico del a<gur, por lo 

tanto, se inscribe en la estructura NATURALEZA/ELEMENTOS, del PRIMER 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL. La imagen aumenta su fuerza y poder de sugerencia 

por ser precisamente las Oceánides, las ninfas por excelencia del elemento acuático, 

las que pronuncian la imagen. Es un caso típico de "mostración": el llanto de las 

ninfas manifiesta la esencia de su ser, ser ninfas de/agua. 

La imagen propiamente dicha se despleiga en el segundo movimiento. El 

devenir de la acción verbal comienza con un verbo en sentido propio, 2 I3co, 

"verter, derramar, libart'. El objeto directo Soç, "arroyo" es el que introduce la 

metáfora y el que se comporta a su vez como illustrans de su atributo 

8(x1(plxYícY'r(xtov, illustrandum que retorna el sentido propio. El 7tóOEv c7t' &YaWv 

Sa&vv remarca el ámbito semántico y la delicadeza de la acción. El resultado de 

ésta comienza con la prolongación del sentido propio con el núcleo verbal 'ryyw 

("humedecer, mojar") y su objeto directo rapuz ("mejilla"), pero intercala 

nuevamente el sentido figurado por medio del instrumental con otra metáfora, 

ita ("fuente"), remarcada con el epíteto vóttoç ("húmedo"). Este último adjetivo 

funciona en realidad como modificador ánó iotvoÇ de todos los lexemas nominales 

de la imagen. El sintagma final irapctxv vo'rioç 'reyx itayatç produce la fusión de 

ambos planos, el "propio" y el "figurado". 
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El carácter del verbo Xt3o) convierte toda la imagen en la escenificación de 

un ritual: el llanto de las Ocemnides es una ofrenda que inicia el Opfvoç de la 

humanidad por los sufrimientos de Prometeo que se desarrolla en el Estásimo I. 

Por tanto, y a pesar de usarse en sentido propio, funciona en realidad como 

illustrans de segundo grado. 

3.3 TÉCNICA APOSITIVA 

La técnica apositiva es otro de los rasgos de estilo utilizados por Esquilo para 

sostener y prolongar las imágenes. En este caso, la APOSICIÓN se emplea no sólo 

para especificar, sino también para agregar nuevos rasgos a la figura. El pasaje de lo 

general a lo particular deriva habitualmente en expresiones de gran fuerza pictórica. 

Véanse los siguientes ejemplos: 

7: 'tó cyóv yp tvOoç, itav'tvou itupóç Xaç, 

224-225: tveaTi 'yp icoç 'toi3'to 'tfj 'tavvt& 
v&nig, tQj 	j.i1 1Ee1tot0vcu. 

280: cOÉpa O' áyyóyicópovduov6v, 

358-359: áXY Ij?9cv a&ccj3 ZTvóç&ypultvovI3tXoç, 
Ka'tcu43&tniccpauvóczizitv&,v4Xóycx, 

460-461: ... ypctipxt'cwv'tcuvOctç, 
.vfiiiiiv_óitdv'cwv, .totx3o'top''cp'yávriv. 

606: ... 	'c4,áptcovvóou; 

726-727: paciaitóv'coula__u1lc7Yxz yvdOoç, 
txOpójF-VOI  

803-804: ... 	'tó.touç yctp Zrvóçpcxyciçivaç 



665 
856-857: ... di. 6' 'eittoitvoi. 4)pvaç, 

Ktpl(oi itc?etó3v ob iaiptv 2Xei..q.ttvoi., 

924-925: OaXwtav 'te yñl 'ci.váiz'tctpav vóaov, 
'tpçi.vav cLi.x4Íw 't1v Hocyei.&ivoç, 

1021-1022: ... 	6 aot 
QWÇÇ4Ç't.Ç, 

Analizaremos como ejemplo un pasaje del Episodio III, 726-727: 

'tpa%Eia ltál.rtoD )a v6itct yvd9oç, 
0Póevoç VcYYtflcYt, PL11 ,potá VE(íU' 

la áspera mandíbula del mar, Salmideso, 
hostil a los navegantes, madrastra de sus naves; [...] 

Esta metáfora apositiva, situada casi en su totalidad en las esfera del 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL (COERcIÓN :# LIBERTAD), se desarrolla 

en un plano asociativo nominal. La oposición básica del sistema subyace en la 

metáfora como estructuradora de la misma: MAR (elemento positivo) #- TIERRA 

(elemento negativo). Es una típica METÁFORA JNABSENTIA con illustrandum elidido 

("bahía"). No obstante, los términos de ese contexto que se filtran en la imagen 

(itóv'rou, vctí)qn, vE6)v) son los que provocan la sensación final de fusión de planos 

característica de Esquilo. 

El itóvtoç (positivo) aparece en la superficie sintagmática junto con los otros 

dos términos que con él se relacionan; en cambio la TIERRA en su aspecto negativo 

se oculta bajo una doble METÁFORA EXTENDIDA en las oposiciones. La primera, 

yvOoç, subrayada por el atributo 'cpaXEta,  produce una primera ANIMIZACIÓN. La 

BAHÍA adquiere un rasgo + animal. El adjetivo Opóevoç hace ascender un grado la 

ANIMIZACIÓN, otorgándole una marca +humano que se exterioriza definitivamente 

en el i//ustrans Jtrrrpuuz, "MADRASTRA", que toma una valencia negativa tanto por el 

contexto cuanto por la atribución foildórica tradicional que asocia a la madrastra 

con la bruja devoradora de niños. De este modo, el illustrans no resulta tan extraño 

ni sorprendente en este contexto: el tertium cowparationis entre mandíbula (por 
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bahía) y madrastra es precisamente "que come, devoro j  muerde" Lo que la 

TIERRA traga es, además, uno de los dones otorgados por Prometeo a los hombres: 

LOS BARCOS Y EL ARTE DE CONSTRUIRLOS (467-468). El ser trado por la tierra 

figura también, en la estructura profunda, como anticipación del hundimiento del 

Titán en el Tártaro. 

3.4 FRA SE DE SÍNTESIS 

Una imagen puede desarrollarse y prolongarse de tal modo que llegue a 

adquirir un cierto grado de independencia. Suele ocurrir en los casos en que una 

serie de imágenes se continúan unas a otras, formando una cadena. Cuando esto 

ocurre, la independencia adquirida hace necesario retomar la conexión con el 

contexto previo a la introducción del segmento imaginativo. En la mayoría de los 

casos esa conexión se hace expresamente, a través de una frase o palabra de 

resumen, que incluye mayoritariamente un PRONOMBRE que recupera la secuencia 

lógica y la línea de pensamiento interrumpida por la imagen. Los ejemplos 

siguientes ilustran la utilización de esta técnica en Pr 

19-28: álcovcá ' dicov 3talt roiG XaXlce<jLtocert 
'c 	&voçxóito it&yco, 

'touxí't' btnÚpo toí htowOpdntoi rpótou. 

115-127: 'ttç áycó, 'ttç b3ptá np0aÉnca p' &4cyyiç, 
OEóo'toç, f í3p6'tetoç, 'i 1 c1 paf1 v1; 

&v ptot 400Ep6v 'tó itpocpiov. 

351-372: 'táv yrn'cvíj 	Kl?tKton' dufrtopa 

'totóv& T4ciç avaCt& X61ov 
eepiç &tX&cou PÉleat itipwóoo 

lcp-p<XI)Vc5 Zvóç fvOpaKcvoç. 
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688-695: oito't' o{nto'c' iiouv <Ó33> vouç 

po).ciOat ?.óyoç tç áKOáV ldw, 

PLIC at8oi5a itcx5.w' Ioi3. 

7 23-728: 	. vO" Aiia 6vciw c'tpa'tóv 

flIF-tÇ Y'tlJyctvOp' ................................... 

rn'1 IcNoucYt icx. tá.?' 

920-927: 'toiov ita atcY'tiv víTv itapc'tc:x 
bt' cxo'tóç a%ytój, 	arccxtov tgxzç 

'tptawat' ttv t'r'v Hot&ivoç, aicc&. 
ivtataç & ççj itpóç KXKc 	etat 

cov tó t' dP%2W 1(&l. CÓ 60C1)8W 8ta. 

3.5 HOMoNIMIA 

Varios filólogos estudiosos del estilo han señalado que Esquilo emplea, en 

algunas oportunidades, un HOMÓNIMO para tender un puente entre la realidad 

contextual, la referencia, y  la imagen que construye. Este rasgo estilístico puede 

considerarse como otra manera de desarrollar una imagen a partir del contexto, 

para crear una conexión entre imagen y contexto. La técnica de la homonimia no 

presenta una gran número de instancias (ni aun en el trabajo de SMITEi, que 

presenta 6 ejemplos). No obstante, incluimos en este apartado 3 segmentos 

imaginativos del Prólogo de Pr, cuya eficacia estilística radica en el juego semémico 

de los homónimos. 

26-27: did & 'toí3 itap&vtoç c» 9i&in' icioi3 
cpxct a' bwbiov 'ydp ob ná0üICÉ irw. 

54: Ka\ 	1tp6)&pa 2i8¿piecOat itápa. 

74: 	pt K&tW, cYK11  St 1i4R=iç 	y 3tç. 
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Analizaremos en detalle el ejemplo de 26-27. El participio sustantivado del 

verbo Xoxp&o, núcleo de la imagen, se comporta como triple homónimo, apuntando 

en cada una de sus valencias semémicas a distintas series de DOS SUBSISTEMAS 

PRiNCIPALES. En su primer semema, X.oxp&o significa "ALIVIAR, ALIGERAR, 

DESCARGAR" de un PESO. Por tanto, y en vista de su contexto [&øii&v], es 

utilizado como iitjstrans del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL en su 

motivo del PESO/CARGA. 

No obstante, ?oxp&o tiene un segundo semema específico de la terminología 

médica, donde su valor es "ALIVIAR (DE UN DOLOR O ENFERMEDAD), RELAJARSER, 

CALMARSE". En este segundo valor, ei mismo lexema funciona como illustrans del 

PRIMER SUBSISTEMA PPJNCIPAL en su poio de la SALUD. Prometeo, el 

MÉDICO ENFERMO, necesitará un VERDADERO SANADOR, enviado por Zeus 

(Heracles), que lo curará de su ENFERMEDAD ESPIRITUAL. 

Un tercer semema (el que generalmente se tiene en cuenta para las 

traducciones a lenguas modernas) consiste en otorgar un serna +abstracto al 

primero de los sememas especificados: la generalización consiguiente da como 

resultado el significado "LIBERAR, LIBERTAR". Con esto, la imagen remite al poio de 

la LIBERTAD del SEGUNDO 5 UB SIS TEMA PRiNCIPAL., dentro de su 

oposición básica. Por medio de esta técnica el poeta logra, al comienzo mismo de la 

tragedia, poner en la superficie semémica todo el entramado de su sistema. - 

3.6 SÍMILEs 

3.6.1 Símil breve 

En el tipo de SÍMIL BREVE, usualmente introducido por un nexo comparativo 

(ç, óxtE, &iv) o por adjetivos que incluyen la idea de semejanza o comparación, 

se percibe claramente la tendencia esfilistica a fusionar imagen y contexto. Las 
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partes del SÍMIL se interfieren de manera tal que resulta muy dificil separar 

iiiustrans de illustrandum. 

En el SÍMIL BREVE el movimiento consiste en la transferencia de elementos dél 

illustrans dentro del illustrandum. Este procedimiento se ve favorecido por la 

brevedad de los segmentos y  la estrecha cónexión sintáctica entre sus términos, lo 

que los lleva a integrarse en un complejo de significación. En los poetas trágicos 

contemporáneos, Sófocles y Eurípides, lo que se observa según SMn1i es, sobre 

todo, identidad entre las partes del símil, no fusión de elementos. En Píndaro, en 

cambio, el procedimiento constructivo es muy semejante al exhibido por Esquilo. 

En los siguientes ejemplos se puede apreciar con absoluta claridad que los 

SÍMILES BREVES de Pr presentan la misma técnica atribuida a Esquilo, es decir, el 

entremezciarse en la figura de illustrans e illustrandum por medio de la transferencia 

de rasgos. 

452-453: KEÇ & vaiov ó't' &iupot 
tÚptlKEÇ ów'vpcoi.' bV lfl)OiÇ óv?totç. 

Y habitaban ocultos bajo tierra, como las ágiles hormigas 
en las profundidades sin sol de sus cavernas. 

En este símil el procedimiento de fusión es evidente y  se logra a través de dos 

instancias: 1) Kcxtó)puxEç pertenece semánticamente al illustrans (jtípjnpcç), no 

obstante lo cual se ubica como predicativo subjetivo del i/lustrandum: es un 

modificador verbal transferido; 2) el itoO -&vtpwv év .tuotç vi17t.totç- modifica &itó 

Kotvoí tanto al illustrans cuanto al illustrandum (kvOpo)not). La fusión es tan perfecta 

que es imposible distinguir si, in orzgine, se trataba de un sintagma pertenenciente a 

uno u otro término de la comparación. 

447-450: dt itpói'ca iv 3Xitovteç 432citov sivriv, 
KXÓov'tcç Ob1c fKOuO/, &?X Óvetp&cow 
útyKtot .top4xxiyi. 'tÓV .tcX1qD6V ftov 
rnpov e'tKfi ittvta, 

Ellos, al principio, aunque veían, veían en vano, 
oyendo, no oían, sino que semejantes 
a las formas de los sueños, a lo largo de la vida 
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con fundían todo al azar; [ ... ] 

En este ejemplo el procedimiento de fusión es aún más complejo. En efecto, 

el resultado se obtiene separando y transfiriendo los rasgos explicativos del illustrans 

al illnstrandum. El il/ustrans óvELp'rwv &tyKtot j.toppatot tiene antepuesta su 

especificación, é1tovrcç, 3?tov ptárqv, Kovtcç, o ijcouov, y éste se traba 

sintácticamente como predicado del illustrandum, ot. Por otra parte, el núcleo del 

illustrans se encuentra absolutamente entremezclado en la segunda parte del 

illustrandum (449-450), y  esto se logra a través de la fuerte adversación del &).2z, que 

separa ambas secciones de la imagen total. El resultado es, por tanto, una estructura 

quiástica: i/lustrandum (oi) / ilustrans ( ovtEç...o1ov) II illustrans (óvEtp&rwv...) / 

illustrandum (tóv j1(zipóv ... itvta), y una fusión de elementos donde el illustrandum y 

el illustrans no pueden aislarse como estructuras unitarias. Desde el punto de vista 

semántico, el il/ustrandum concluye absolutamente teñido por los rasgos del illustrans. 
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3.6. Símil extendido 

Hemos realizado el análisis de los SÍMILES EXTENDIDOS de Pr, donde el 

illustrans se ve "invadido" por detalles pertenecientes al illustrandum, en el muestreo 

estilístico de la tragedia. Remitimos a dicho análisis para comprobar la 

homogeneidad con respecto a las afirmaciones de SMITH en lo que toca al cA. 
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4. CONCLUSIONES DEL ANÁLISIS ESTILÍSTICO 

El ANÁUSIS ESTILÍSTICO efectuado ha conducido nuestra investigación a una 

importante conclusión parcial: el modo de construcción de las figuras posee 

una indudable homogeneidad en el cA y en Pr. Podemos señalar al respecto los 

siguientes elementos: 

+ Tanto en ¿A cuanto en cP, la función de las imágenes en sentido estricto es 

siempre intensiva. Su objetivo es condensar los elementos abstractos 

diseminados en los campos semántico-conceptuales y ponerlos ante la razón y  la 

emoción del espectador/lector en forma de "unidades discretas". 

+ Tanto en cA cuanto en cP, esta apelación se produce por medio de illustranda 

de alto grado de concretización, pertenecientes a esferas de la realidad muy 

cercanas al destinatario, y en las que resulta posible reconocer, gracias al proceso 

de doble visión, los illustranda que apuntan a los planos semémico (temas y 

motivos) e hipersemémico (universo conceptual). 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la altísima proporción de METÁFORAS que revela el 

estudio estilométrico indica que el autor construye su texto a partir de una 

"apropiación" de la realidad (la referencia), creando un plano semémico donde 

lo propio y  lo figurado se entremezclan hasta identficarse. Este mecanismo es el 

que posibilita el planteo de la relación significante/significado entre los sistemas 

poético-significante, temático e ideológico, es decir, es lo que ha posibilitado el 

desarrollo de la tesis sostenida al comienzo de la investigación. 

+ Tanto en ¿A cuanto en cP, la FUSIÓN que se opera sobre el plano semémico es 

casi siempre sensible, y,  dentro del campo sensible, predominantemente visual 

y concreta. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, las figuras -las imágenes en sentido estricto- 

manifiestan un alto grado de creación (póiesis) original. EL TRABAJO SOBRE EL 
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LENGUAJE Y SUS POSIBILIDADES EXPRESIVAS ES EL FUNDAMENTO SOBRE EL 

CUAL OPERA LA CONSTRUCCIÓN DRAMÁTICA. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la originalidad estilística -la marca de estilo- se exhibe 

principalmente en la ARTICULACIÓN INTERNA de las figuras. La construcción 

imaginativa es sumamente trabada y compleja. Los términos de METÁFORAS y 

SÍMILES -i1/ustrans e illustrandum- se entremezclan íntimamente hasta lograr una 

fusión orgánica (la INTERACCIÓN IMAGINATIVA) sólo analizable a posteriori del 

momento de la recepción. 

• Tanto en cA cuanto en cP, el proceso de análisis muestra que el mecanismo 

interno de FUSIÓN es mayoritariamente sintáctico (elipsis de términos y 

transferencia de modificadores entre illustrans e illustrandum). 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la ambigüedad semántica que resulta en el campo de 

la denotación hace imposible la lectura del texto en sentido recto. No obstante, 

el plano hipersemémico "aparece" ante el espectador/lector por el mecanismo 

del palimpsesto: la impresión recibida en el momento de la recepción está tan 

atrevesada por el proceso de doble visión que la acumulación de imágenes 

significantes provoca indefectiblemente la manifestación de la "estructura 

profunda", es decir, un sistema hipersemémico (ideológico) que se "lee" 

en un "código" semémico marcado, connotado y metafórico. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, el despliegue de la ARTICULACIÓN INTERNA de las 

imágenes exhibe una capacidad de construcción en el plano lingüístico que no 

siempre debe considerarse producto de una operación consciente. La creación 

de una imagen es a veces consciente (elección dentro de una tipología) y a veces 

infraconsciente (su articulación), pero siempre resultado de una visión del 

mundo que condiciona y matiza su contexto de producción. 

+ Tantro en cA cuanto en cP, la tendencia esquilea a la rolonación de la imagen 

provoca la apertura en abanico de las posibilidades combinatorias: la gran 

cantidad de empalmes (entrecruzamiento de imágenes pertenecientes a distintos 
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subsistemas en una imagen mayor y compleja) es una característica intrínseca del 

estilo esquileo. 

+ Tanto en tz4 cuanto en cP, la predilección por la METÁFORA es cuantitativamente 

abrumadora. Se considera que esta elección es intencional en la medida en que 

refleja una convicción de lo que el arte trágico como modelización. -estructura 

segunda- debe a su materia prima -el lenguaje-, en el que la relación entre 

denotación y  referencia  y su rcsultado significativo se debe a una construcción 

abstracta que opera sobre sus elementos constituyentes, es decir, un sistema, 

una estructura primera que posibilita la producción de "sentidos". 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la apelación al proceso intelectivo del 

espectador/lector se produce sobre todo en los SÍMILES. En ellos se verifica la 

elaboración más racional y consciente del poeta con respecto a sus series 

imaginativas. A su vez, los SÍMILES funcionan como centros productores de 

imágenes. En segundo lugar, su utilización apela a la puesta en práctica, por 

parte del espectador/lector, de una operación de síntesis intelectual. La 

utilización del SÍMIL constituye un mecanismo lingüístico directo de enviar el 

"mensaje" al espectador/lector. Por tanto, se trata siempre de segmentos 

estilísticos de funcionalidad impresiva, no expresiva, cuyo objetivo es que el 

receptor "reflexione" sobre las implicancias profundas de la semejanza. Esto es 

posible por el carácter explícito de la ECUACIÓN, sumado a la presencia del 

NEXO COMPARATIVO, que otorga carácter lógico a un procedimiento analógico. 

La carga afectiva que los SÍMILES suelen presentar no obstaculiza el proceso de 

decodificación; por el contrario, son un primer paso indispensable para que la 

decodificación se verifique. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, la aplicación de criterios cuantitativos -la estilometría-

o cualitativos -la propuesta de SMITII en cuanto a la interacción imaginativa-

ha resultado de suma utilidad porque nos ha permitido dejar por un momento 

de lado -metodológicamente- la interpretación del texto y concentrarnos en las 

llamadas variables "objetivas" que dejan menos espacio para la "intromisión" de 
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los aprioris del investigador. No obstante, esta aplicación no nos ha eximido del 

trabajo hermenéutico -semántico en sentido amplio- que ha sido resultado de la 

armonización de un abordaje "duro" del objeto de estudio con una labor de 

reflexión propia de la filología como disciplina humanística. 

+ Tanto en cA cuanto en cP, en las imágenes estudiadas hemos aislado elementos 

del plano semémico que, insertos en la figura, contribuyen a crearuna  atmósfera 

de lucha espiritual, de esfuerzo por explicar un estado de cosas y proponer 

nuevas formas de interacción con la realidad. El análisis semántico del punto 

siguiente intentará probar que dicha atmósfera obedece no sólo a la concreción 

dramática de un tema "trágico", sino a una concepción más amplia de la 

realidad, a una "visión del mundo" que incluye aspectos ideológicos (políticos, 

filosóficos y religiosos), y que responde en última instancia a un modo de 

insertarse en la historia por medio de una lectura de los hechos y las ideas que 

opera por el juego dinámico de los opuestos. Dicha "lectura del mundo" se 

verifica -consciente o infraconsciente- en el plano del lenguaje y, en este caso, en 

el dela creación poética. 
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CAPÍTULO 9—ANÁLISIS SEMÁNTICO 

Síntesis  
En este capítulo, con el centro en la imagen como segmento unitario, se aplica un criterio 
semántico a través de un modelo de análisis componencial que permite, por medio de la 
determinación de las relaciones de metasememia, acceder a la ecuación entre sistema semémico y 
sistema hiperscmémico. Se analizan en esta instancia las oposiciones sémicas fundamentales que 
aparecen cii las estructuras dci sistema scmémico y dci sistema poético-significante, y se 
determina la configuración de la matriz metafórica alrededor de la cual se organizan illustrantia e 
illusiranda. Se prueba a continuación que dicha matriz metafórica responde a las "ideas" y 
"estructuras simbólicas" que constituyen los elementos del sistema hipersemémico que está en la 
base de la ll/eltanschauung esquilea. Este último criterio se inserta en una interpretación globali-
zadora de los elementos textuales ya desplegados en los análisis anteriores. Se trata, por lo tanto, 
de un análisis semántico que se incluye en una hermenéutica del texto. 

1. Aclaraciones previas 

A lo largo de nuestra investigación muchas han sido las referencias y las 

descripciones que incluían elementos de análisis semántico y sémico-componencial. 

El propósito de esta sección es explicitar este criterio de análisis, sistematizando y 

completando las observaciones anteriores. Este paso es central para los objetivos 

de nuestras tesis, pues sustentará la interpretación que se realice de la relación entre 

los tres sistemas presentados en el Capítulo 2 (poético-significante, semémico e 

hipersemémico), relación a partir de la cual condujimos la tarea. 

El análisis semántico intentará probar si existe una matriz metafórica común, 

producto del proceso de metasememia que, verificándose en amplias zonas del o 

los sistemas (es decir, en varios de sus espacios sémicos), se conjugue con el plano 

hipersemémico, esto es, el mensaje y el universo conceptual que componen la 

Weltanschauung del autor. 

Puesto que la Orestía puede ser utilizada como paradigma depdiesis esquilea, un 

segundo paso de este análisis consistirá en la comparación de los resultados 

obtenidos con los correspondientes a Pr, de modo de completar el recorrido del 

camino propuesto para responder la pregunta acerca de la autoría de la obra. 
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2. ANÁLISIS SEMÁNTICO DE LA ORES TÍA . LA MATRIZ 

METAFÓRICA DEL SISTEMA DE IMÁGENES Y SU RELACIÓN CON 

EL SISTEMA HIPERSEMÉMICO 

Luego de la descripción e interpretación semántica del sistema de imágenes de 

la trilogía, que llevamos a cabo en ci Capítulo 4, resta considerar cuál ha sido la 

MATRIZ METAFÓRICA que ha servido de organizadora de dicho sistema y que, por 

tanto, permitirá establecer la relación entre entre sistema semémico y  sistema 

hipersemémico, entre temática e ideología. 

El análisis efectuado ha conducido a la elección DEL SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL como ejemplo de nuestro método de trabajo. Esto se 

debe a que el conjunto de imágenes que se nuclean alrededor de la oposición 

JUSTICIA :# VENGANZA actúa como síntesis y  punto focal de todo el sistema. 

El carácter de síntesis y concentración estructural se debe a varias razones: 

El SEGUNDO SUBSISTEMA se ubica en un punto medio entre la marca 

sémica absolutamente abstracta (PRIMER SUBSISTEMA PRINCIPAL) y la 

marca absolutamente concreta (TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL), si se 

toma en cuenta el eje vertical. 

Si se estudia el eje horizontal, positivo/negativo, se observa que la marcación 

valorativa del subsistema se da a través de los sememas opuestos y 

complementarios del mismo lexema, &iii.  Esta situación se verifica de 

manera paralela en el segundo subsistema secundario, donde el lexema que 

presenta sememas opuestos por su valoración es rá?oç. En ambos casos, la 

connotación positiva/negativa es siempre dada a través de clasemas, es decir, 

semas contextuales. Esta apelación al contexto para connotar semánticamente 

la imagen, esto es, la carencia de rasgos distintivos -semas- que impliquen 

alguna valoración sustancial, provoca la ambigüedad característica de Esquilo 

cuando se trata de poner en la superficie su "mensaje" (el sistema 

hipersemémico que sustenta la creación poética). Es sólo luego de la 
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comprensión global del mensaje que el espectador/lector puede 

decodificar la particular configuración de la marca positivo/negativa. 

También el primero y  el tercero de los subsistemas secundarios presentan 

imágenes que carecen de semas diferentes que desambigüen el eje 

positivo/negativo. Todos los motivos -el SACRIFICIO, el MÉDICO/la 

ENFERMEDAI), la SANGRE SIEMPRE FLUYENTE, la CADENA/el CORTE- deben 

ser analizados en su contexto para que sea posible asignarles la valoración 

correspondiente. Esta circulación de las valoraciones causa que el subsistema 

presente un alto grado de cohesión semántica y una aparente falta de 

discriminación, claridad o distintividad. 

Esto conileva una consecuente dificultad para la decodificación de la 

estructura, que refleja la complejidad general de la organización semántica de 

la Or. En efecto, la valoración de las imágenes del TERCER SUBSISTEMA 

PRINCIPAL es clara y  distinta en el eje positivo/negativo, por ejemplo, 

cuando se describe a Clitemnestra como "Escila" o "anfisbena" (A<g  1232-

1236) o a las Erinias como "jauría de sabuesos" (Bu 131-132), mientras que la 

comprensión del motivo de Zç r?toç (Ag 973-974) o de Agamenón 

como MÉDICO CIRUJANO (A<g 848-850) implica un esfuerzo mayor de análisis e 

interpretación, que debe hacerse a la luz del sistema total. 

el mismo paralelismo que se verifica entre la conformación sémica estructural 

de 8t'Kil y toç (un SISTEMA PRINCIPAL se refleja estructuralmente en 

un sistema secundario) se repite cuando se considera al SUBSISTEMA 

PPJNCIPAL en términos de illustrans e illustrandum. En efecto, así como el 

sistema global de imágenes actúa como illustrans de un illustrandum 

conformado por el sistema hipersernémico, dentro del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRTNCIPAL el primer subsistema secundario (MÉDICO :# 

ENFERMEDAD INCURABLE) actúa como illustrans del segundo subsistema 

secundario (CORTE :#- CADENA), que funciona como illustrandum y el tercer 
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subsistema secundario (toç CONSUMACIÓN :# téXoç MUERTE) actúa 

como il/ustrans de todo el SEGUNDO SUB SIS TEMA PRINCIPAL 

(illustrandurn). 

Por todo lo expuesto, hemos considerado que la estructura y contenido de los 

motivos del SEGUNDO SUBSISTEMA PFJNCIPAL proporcionan ios elementos 

para determinar la matriz metafórica del sistema total de la Or. No obstante, en este 

apartado estudiaremos también una zona acotada del TERCER SUBSISTEMA 

PRINCIPAL (PERSUASIÓN :# VIOLENCIA), la que corresponde al tercer subsistema 

secundario (EQUILIBRIO :P~- EXCESO) y al segundo subsistema secundario (PASO #- 

PISADA), porque en ellos se concentra la estructura sémica del resto del subsistema 

que, en este caso, apunta hipersemémicamente a la explicitación de la cosmovisión 

religiosa del autor (así como en el SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL se 

refleja el aspecto filosófico y en el PRIMER SUBSISTEMA el aspecto político-

institucional). 



680 

2.1 SEMEMIA E HIPERSEMEMIA EN EL SEGUNDO SUBSIS TEMA 

PRINCIPAL 1  

El SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL se estructura alrededor de la 

oposición básica JUSTICIA :# VENGANZA. como ya señalamos reiteradamente, 

esta oposición se presenta dentro de un solo lexema organizador, í1c11, que se 

analiza en dos sememas opuestos y complementarios de acuerdo con su contexto: 

&ic'rI {"justicia"} y BÍMI {"venganza"}. La ambigüedad del término y las diferentes 

acepciones que adquiere contextualmente a lo largo del desarrollo dramático 

organizan el sistema semémico. Pero la ambigüedad semántica no se verifica sólo 

por la valoración positiva o negativa que el discurso otorga al lexema, sino a una 

operación metasemérnica que se opera dentro de la estructura misma del lexema. 

Esta organización del plano semémico es el reflejo exacto del plano 

hipersemémico, es decir, del mensaje, de la estructura 4gn/icativa de la obra. Esta 

construcción es paralela a la de Pr y a la de Su, esto es, a las tragedias 

cronológicamente más cercanas a la Or se presenta un estado de cosas armónico 

donde se verifica un quiebre, una desarmonía, una falla que desencadena iptç, 

culpa, desastre y  muerte en todos los planos de la realidad. A esto se le opone una 

nueva fuerza, en principio visualizada como desconocida, amenazante y sacrilega y 

cuyo triunfo se logra con violencia, pero que luego prueba su necesidad y su 

1  Todas las referencias a la figura nuclear de los seinemas, es decir, su "etimología", se basan en 
los artículos correspondientes de HOFMANN (1949), FRISK (1954-1972) y CHANTRiUNE (1968-
1980). 
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justicia. El triunfo de este nuevo estado de cosas implica en todos ios 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. 

Esta especulación acerca del sentido del acontecer del mundo -plano 

hiperscmémico- se refleja semémicamente en la fórmula CORTE - CADENA -> 

CORTE, ARMONÍA —* DESARMONÍA -> ARMONÍA, que se concreta en el 

SEGUNDO SUBSISTEMA PPJNCIPAL a través de tres series simbólicas: 

En el segundo subsistema secundario, por medio de imágenes que aparecen 

fundamentalmente como illustranda aludiendo al eje bipolar CADENA qÉ CORTE a 

través de los motivos del 	O0941x9o9, del pw(-)/i p&»(+) y de 

8cLtJ1O)v/u1C1. La inmensa mayoría de las instancias toman la forma de elementos 

de campos semánticos marcados. 

En el primer subsistema secundario, por medio de un grupo de imágenes 

que se presentan como illustrantia, ubicándose tipológicamente como figuras y que 

en conjunto actúan, recursivamente, como illustrans del subsistema anterior a través 

de los motivos MÉDICO/ENFERMEDAD, CIRUGÍA-CAUTERIZACIÓN/INFECCIÓN-

CÁNCER, RESTAÑAR! GOTEAR-CHORREAR-REZUMAR. 

En el tercer subsistema secundario, por medio de una nueva geminación 

semántica del sistema total, que hace que la ambigüedad de la &icil se refleje en la 

ambigüedad del tXoç como cumplimiento ritual de esa 6ti. La ambigüedad se 

concreta en el despliegue del lexema en dos sememas: 'r)OÇ-SACRIFICIO (-) y 

'rXOÇ-EXORCISMO/PURJFICACIÓN/INICIACIÓN (+). 

2.1.1 El segundo subsistema secundario: CADENA ~ CORTE 

La serie simbólica del segundo subsistema secundario se encarna en un eje 

bipolar cuya oposición básica consiste en la presentación "figurada" de dos tipos 

contrarios de acción humana: la acción que responde a una compulsión irracional, 
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que no se deriva de la reflexión, y la acción producto de la razón, la experiencia 

y el aprendizaje iluminador. Estos modos de la acción se ubican respectivamente en 

los ejes negativo y  positivo. 

Los lexemas correspondientes al eje negativo son los siguientes: 

fl(, co/ic(,XOoç 	nomí 	 &LiJto)v 

¿p á o) 	 tÍV O) 	 &lCfl (-) 

flptto) u' Kpaívctv 

p&o/pyov 	elexéXOTCOP 	In1'rcXctv 

Del análisis componencial de los lexemas resultan los siguientes conjuntos dé 

rasgos (semas, clasemas y  metasemas): 

flxaXco, Spáco, ltp&írtO) y p&o (y sus sustantivos derivados) no incluyen semas 

negativos en su figura nuclear. Esos rasgos negativos son otorgados 

clasemáticamente por el contexto inmediato o por el uso generalizado en un coYpus 

amplio y determinado (por ejemplo, el cA). Aunque en primera instancia it(wo 

parece oponerse semánticamente al conjunto el an.lisis 

sémico permite concluir que, al margen de su especificidad, se ubican en la misma 

linea expresiva: el ACTUAR o el PADECER una acción implica un desconocimiento de 

los fines y  los objetivos2 ; la acción obedece a la compulsión y  a la repetición3, 

dentro de la cual no hay cabida para un acto libre que CORTE la CADENA4 ; la CADENA 

sólo puede ser cortada desde afuera del sistema5, y el único que puede hacerlo es un 

dios: Apolo/Atenea por el designio de Zeus 6. La "PASIÓN", al igual que la ACCIÓN, 

carece de objetivos, pero, fundamentalmente, carece de motivación o causa 

2  o y&p ot' 6t tcXct, 'bues no sé cómo acabará", CI) 1021. 
¿fcvtvtov 	«.tta't 'taat, "pagando por tu c,imen, habrás de pagar goe por go(pe", Ag 1429- 

1430; tp'tv Kat&.fixt ó it(xlatóv ¿xoç,  véoç ió)p, "antes de haber cesado la antigua aflicción, [sutge] 
nuezx pus", Ag 1480. 
flaoctv 'tóv pavta, "que padezca e/que obnf', Ag 1564; ¿tu bpácroel, &ta ityav, "por tratar de 

manera inmerecida, inmerecidamente estás padeciendo", Ag 1527. 
Por eso no es escuchado el deseo 8E Clitemnestra: tiovflç V ¿tç y' it&pev u6v ¿?X 

¿rcdqlEOa, 'yya ha habido suficiente pena: no nos sometamos a otra?, Ag 1656. 
6  MaOEtv 9EC.LobÇ iobç... Eiç tóv aiavfi Xpóvov, "conocer mis /yes de una vez  para iienire", Eu 571; 
'raíta Opá'tv ptiv'ra 14 P.543ii9 ctv, "que O,vstes, aun habiendo hecho esto, no iba a si,f,ir daño'Ç En 
799; xpjiata ' v'n&otcv, "que devuelvan gozo porgoo", En 984. 
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explicita para el que sufre la experiencia 7. El irOoç es siempre, desde el punto 

de vista del que lo vive, injusto por ininteligible8 . 

Dentro de la serie del actuar, el lexema más utilizado dentro del segundo 

subsistema secundario es 8páco. La elección cobra sentido a la luz de la figura 

nuclear del semema, que incluye como semas la responsabilidad del «gente y la de dar 

origen a un acto catado de consecuencias. El agente (Clitemnestra, Orestes, Erinias) es 

reemplazado metafóricamente por una serie de entidades +abstractas que se 

personalizan o no de acuerdo con las necesidades del que a ellas recurre, y son 

itovíi, &2&'ro)p, 8aíJ.to)v9  y De hecho, el lexema organizador de la 

serie es irotvi. Sin embargo, y a pesar de que su figura nuclear incluye todos los 

semas que luego aparecen diseminados en el resto de los lexemas ("pena" —> 

"castigo", "consistente en un precio de sangre", "provocado por un crimen", por lo 

tanto, "que conileva una venganza"), no se lo ha elegido como organiador estructural 

de dicha serie. En efecto, obedeciendo al criterio de ambigüedad, el poeta ha 

derivado la representatividad semémica del eje al par í l/SauJMov, lexemas sólo 
, 	 , 	 , 	 , definibles por el contexto, alrededor de los cuales aparecen a

,,
tti lo  , apa y aXa'rop, 

+1- abstractas, +/- personales, pero siempre negativas en su valoración intrínseca. 

Por tanto, dentro del polo negativo del segundo subsistema secundario, se 

produce un doble desplazamiento semántico: la acción se reemplaza por el agente, 

y éste, por otro agente cargado de rasgos sémicos de generalidad y ambigüedad que 

se marcan y especifican sólo por el contexto. 

Algo semejante ocurre con el eje positivo de la bimembración, cuyos 

componentes son los que siguen: 

¿v.?ycb ptév pya içczt 7tOo9 yávoç te tav,"me duelen los actosy los s:frimientosj mi estirpe toda", C/, 
1016. 
8  itáOojiev, piXaL./'i1 ico?& 	itovoiaa icd p.&tiv 	/itzOojtev náeN 6uaaucéç, 
itótot,/&peptov KUKÓV, "S:frimos, amigas!, ¡0/), mucho /)e padecido yo,j en vano! ¡S:frimos un dolor 
incurable, al, dioses, un mal insoportable!", En 143-145. 

1aí1cov... &'npç t6xç &Kópeatov, "daimon insaciable de una suerte funesta", Ag 1484 
itoí 6fiTOC Kpcxvct, not KataXiet/.tctcuotp.uyOóv voç "Atrç, 'Dónde irá a cumplirse, dónde 

cesará, adormecida, la cólera de Ate?", Ch 1075-1076. 



MavOv0o/.u9oç 

Ot&x 

yvóxo) 

itíatcqtat 

taKco/&&cY1(&oç 

71Eieopat/netoó) 

üí 6p&o 
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Los lexemas de este eje apuntan al mismo conjunto de semas significantes: el 

resultado dci ACTUAR y ci PADECER (eje negativo) es un cambio cualitativo en el 

intetior del sujeto, un movimiento en el plano del intelecto (pero sobre todo del 

espíritu) que se traduce en conocimiento, saber, sabiduría. En este campo específico, 

que se resume en el famoso iuOct pOoç (& 177), el autor ha privilegiado el 

APRENDIZAJE o el CONOCIMIENTO producto de una EXPERIENCIA CONCRETA, 

INTERNA y VITAL (p.0-) 11 , relacionada a su vez con la raíz que apunta al principio 

activo espiritual (jiev-), por sobre los lexemas que apuntan al conocimiento de 

orientación estrictamente práctica que luego derivó a una aplicación al 

conocimiento científico (7tíatcqt(ia, tí + ta'ru) 12, al conocimiento inductivo-

deductivo (yt.yvó)Y1o), yv-) 13  y, por sobre todo, al conocimiento perceptivo-

intelectual (ot&x, FI8-) 14 . 

Sólo lateralmente 	aparece 	el motivo 	de la ENSEÑANZA, 

Stio/SticÚoç ("ISa-), relacionada con el planeamiento consciente de la 

adquisición del conocimiento, ya que el agente de dicha adquisición es la 

Persuasión (ltEi9ollat/Iktø6), *bheid.., que expresa originariamente la noción de 

"tener confianza, creer en", es decir, el predominio de la moción espiritual por 

sobre la intelectual. 

11  MczOetv OcLoç toig ... etç tóv CCiXVfl Xpóvov, "conocer mis kjies de una vezpara  siempre", En 571. 
12 

 

¿y¿o &aOctç v icaKoib9 itaJLat, 'yo, enseñado en la desgracia, s6..", E11276. 
13  Fvdxyfl yépov ?v c)ç 8t8ácrKEeroal f3api, "aprenderás, aun siendo viejo, cuán pesado es ser instruido", 
/lg  1619; ?vd &&xO; óit yoív tó aoxppovciv, "babiéndote instruido, aprenderás, aunque tarde, a 
serprudentes", Ag 1425; o'b yp ot' Un tc?ct, "pues no sé cómo acabará", Ch 1021. 
14 	yxp oto' 	"pues no sé cómo acabará", Ch 1021. 
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Este proceso cognoscitivo-espiritual da como resultado paralelo un actuar 

positivo ( 	p&o) que concluye encarnándose en la 8t`0 de valor positivo, la 

"Justicia" 15 . 

Por consiguiente, puede afirmarse que en el segundo subsistema secundario la 

fórmula CORTE —* CADENA —* CORTE se encuentra representada en sus 

estadios segundo y tercero (CADENA —+ CORTE): no aparecen en la estructura 

de superficie los motivos y causas de la DESARMONÍA (primer CORTE), sino 

sus consecuencias y su resolución final 16. Como se verá más adelante, dichas causas 

aparecen representadas en el TERCER SUBSISTEMA PPJ1.TUPAL 

El motivo de la CADENA aparece imaginizado por la acción compu/siva y el 

sufrimiento inmotivado, que se reciclan a sí mismos sin detenerse. El motivo del 

CORTE se simboliza a través del conocimiento producto de un sufrimiento iluminador; a 

causa del cual ios rasgos +agente y +agentivo viran de la valoración negativa a la 

positiva (siempre por medio de los semas contextuales) encarnándose en la i'ucii y, 

más específicamente, en la espada de Aí11i, que provoca un CORTE tanto en el 

plano referencial cuanto en el plano semémico. 

2.1.2 El tercer subsistema secundario: 'réXoç CONSUMACIÓN gá téoç 

MUERTE 

Como se anticipó, el tercer subsistema secundario gemina la configuración 

semántica del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL a través de la ambigüedad 

del lexema 'rá?oç, que refleja la ambigüedad de la &icr. Esta ambigüedad se 

manifiesta en el despliegue del lexema en dos sememas: tá?øç COMO MUERTE 

(polo negativo) y táXOÇ COMO CONSUMACIÓN (polo positivo). 

15 E 	p&xav, c' 	olxyav,ttéviv, "haciendo el bien, recibiendo el bien y siendo bien 
honrada...", Eu 868. 
16 Xpóvoç iaeatpct tcvta Y7100KM  óioi,"e/ tiempo purifica todo a/ir envejeciendo", Eu 286; 
coxppovoivtç éV pÓvqaoxpQovo_v're ç  v 	"porfin iois prudentes", Eu 1000. 
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El tXoç es un illustrandum abstracto que imaginiza la idea de FINALIDAD, 

OBJETIVO y C4USA ÚLTIMA del plano hipersemémico 17. Se refiere al DESIGNIO 

DIVINO al que tienden todas las acciones humanas en el plano moral, social e 

institucional18. Este cumplimiento, ejecución, acabamiento, rea/iación conserva su valor 

neutro en uno de sus sememas, pero adquiere un valor religioso y cultual en otro 

de sus scrncmas, pasando a significar rito, ritual, cumplimiento o ejecución de 

un ritual, donde pasan a comportarse como semas distintivos los rasgos 

+perfección, +completud, puesto que el ritual representa una serie de acciones 

referidas al plano divino. Este semema "rito" se bifurca, a su vez, en un semema de 

valor positivo y otro de valor negativo: el rito como "muerte" (negativo) y  el rito 

como "consumación" (positivo). 

El tOç-consumación aparece en los segmentos imaginativos marcado 

siempre por el contexto y haciendo alusión a tres consumaciones rituales de 

distinta especificidad: la INICIACIÓN (Orestes mata a su madre obedeciendo a 

Apoio como prueba iniciática para ser digno de suceder a su padre -acceder a la 

adultez- y reemplazarlo en sus funciones de varón, sostén del 'y'voç y rey de la 

itó?ç), 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 Persuasión por designio de Zeus). Estas tres 

consumaciones marcan un CORTE con la situación existencial anterior, el 

PASAJE a un nuevo estado de cosas en el plano de la esencia humana o divina y, 

por último, el restablecimiento de la ARMONÍA perdida. 

En el polo negativo el ritual que se lleva a cabo es un sacrificio: BANOUETE 

RITUAL —3 CANIBALISMO, OFRENDA NPIAL (iporá?t(X) - DEGÜELLO, 

INMOLACIÓN -3 ASESINATO. La relación que se metaforiza es la del 

SACRILEGIO, el trastrueque de las sagradas leyes del ritual, que actúan como 

"7 Cf. HOL\VERDA (1963: 337-363). 
18 
 xútov ¡.vet r&Xoç, "seílorpermanece e/cumplimiento", Eu 544. 
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il/tistrantia de la Ley del Padre. Esta perversión de los símbolos del orden divino 

es nuevamente revertida, precisamente, por uno de los aspectos del poio positivo 

del éXoç: el EXORCISMO del espíritu pulsional de las Erinias. 

Dentro de la imagen del SACRIFICIO se produce una aparente ambigüedad 

semántica, si se toma en cuenta la remisión a la serie CORTE -+ CADENA — 

CORTE. En efecto, los sernemas fundamentales del motivo del sacrificio (9v-, 

con 25 apariciones en la Orestía) se resuelven, al especificarse, en dos series 

lexémicas de significado opuesto: 1) apcy-, "degüello" (12 apariciones), que 

imaginiza el CORTE adquiriendo un serna + concreto, y  2) wtv6-/e-, 

"derramamiento, libación" (6 y  15 apariciones), que imaginizan la CADENA. 

Sin embargo, puesto que el 't.Xoç-sacrificio se adscribe al polo negativo de la 

bimembración, el CORTE ilustrado por el DEGÜELLO no se refiere al consumado 

por &i, sino al producto de la Dopt9 humana, es decir, el "pecado original" de la 

raza, que pervierte la ARMONÍA del mundo, espejo de la ARMONÍA del orden 

divino. Por tanto, la ambigüedad semántica no es tal: se trata de la ilustración de los 

dos primeros 
1
pasos de la evolución de la comunidad, y dentro de ella, del hombre. 

El CORTE definitivo, que reinstaurará la JUSTICIA y  la ARMONÍA, será 

imaginizado a través del conjunto de motivos del tercer subsistema secundario. 

2.1.3 El primer subsistema secundario: M1DICO ENFERMEDAD INCURABLE 

Las imágenes del primer subsistema secundario cumplen la función de 

simbolizar, estrictamente como ilustrantia, el motivo hipersemémico de la 

CADENA y el CORTE. La CADENA, es decir, la reproducción constante y 

perpetua de un determinado estado de cosas que no pueden detenerse en su 

devenir, que se desarrollan en un tiempo cíclico y obedeciendo compulsivamente a 

la Ley del Talión, se encarna en la imagen de una ENFERMEDAD 

INCURABLE. 
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De este modo, se produce un oxímoron semántico. En efecto, con el 

objeto de reparar un daño (la muerte violenta de un pariente consanguíneo), de lavar 

una afrenta al yvoç, no se logra curar la herida, sino reabrir/a indefinidamente. De allí la 

elección de lexemas cuyos sememas apuntan a dos tipos de rasgos sémicos: el Í1IIjI 

sin término y la imposibilidad de ser combatido. 

El primer conjunto de rasgos están presentes, por su parte, en dos series: el de 

la sangre derramada (atp.a) y  el pus (iXcíp) que se funden metasemémicamente con el 

grupo de sememas relacionados con el verter y el libar XÉco, aitv&o, ?cÍo, 

y el del veneno (ióç), que etimológicamente pertenece a la misma familia - 

"manar, fluir"- pero que está marcado semémicamente con el rasgo negativo que lo 

convierte en "fluido nocivo". 

El segundo conjunto de rasgos (+imposible de vencer) se encama 

sémicamente en la familia de Jia'r- ("inútil, vano") y en los preverbios negativos que 

se adjudican al campo semántico del remedio (ioç, (pócp.uxiov, itotóv) y  la 

imposibilidad de detener las acciones que tienen que ver con el campo semántico 

del dolor (icóvoç, itflia, Plápil, ¿'oç, ?oç, tp(Xta), que se resumen en la 

imagen de la sangre de la herida i#rposib/e de restaflar (uía'ratoç -Ag 1467- < 

(íXNt(L(tÇ <(YUVÍ(Jt1U). 

Esta enfermedad insaciable (&iópcatoç, Ag 1117, 1143) sólo puede remitir sus 

efectos, paradójicamente, por la violencia, dando un golpe definitivo que cambie 

cualitativamente la condición cíclica de las acciones compulsivas e irracionales que 

responden al aspecto oscuro de la condición humana. Este golpe se encarna, en el 

primer subsistema secundario, en la imagen del médico que cortará la tumoración ji 

cauteri<ará las heridas. Este médico, icxtpóç, forma una unidad semántica con 7tau1v 

("curador, sanador"). Cada una de las unidades se relaciona semémicamente con las 

dos acciones que se realizarán. En efecto, ta'rpóç es el médico que QUEMARÁ 

(i(cío) o CAUTERIZARÁ la herida (< iotat, "curar, asistir", proveniente de iaívo, 

"calentar"), mientras que 7tcwv es el "curador", el "sanador" que rechazará, que 

HARÁ CESAR (taí)(o) la enfermedad con su golpe m4gico (lcaí()), siendo ambos temas 
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provenientes de la misma raíz (iraF-). Ese GOLPE RITUAL con el que Apolo 

sanador (Hatv) separará la ENFERMEDAD (vó(Yoç) de la SALUD (bytct(X) se ilustra 

textualmente por medio de la imagen del corte ('rtvco) del cirujano en la imagen 

central del subsistema (A&  848-850), y  se almea con el CORTE de la espada de 

Auiçi1  (Ag 1535, Ch 639-641, 647-648). 

De este modo, el primer subsistema secundario es el único conjunto 

simbólico del SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL que funciona como 

i//ustrans del plano hipersemémico en su totalidad, sin ambigüedad semántica que 

radique en la existencia de varios sememas correspondientes a un mismo lexema. 

2.1.3.1 LA AIKH COMO ORGANIZADORA DEL SUBSISTEMA 

Resta considerar en este punto cuál es la función del lexema AIKH en el 

SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL Puesto que es alrededor de este lexema 

que se desarrolla la estructura imaginativa, debemos analizar si existe un conjunto 

de rasgos significantes que, encontrándose presentes en la figura nuclear o entre los 

semas o metasemas de los distintos sememas de los subsistemas, funcione como 

tertium comparationis, es decir, como matriz metafórica oganiadora de/plano semémico. 

Retomaremos, por consiguiente, el análisis semántico del lexema. Aticil es un 

sustantivo relacionado etimológicamente con el verbo 87,tivt' 9, "mostrar, 

designar, señalar, enseñar, indicar, marcar; dirigir, fijar, apuntar, ajustar, enderezar", 

y que incluye tres sememas principales: 

19 
 El problema de la etimología probable de 6tx1 ha sido ampliamente tratado por la filología. 

Dentro de una bibliografía relativamente extensa, véanse principalmente HIRZEL (1907: 1, 381); 
GONDA, (1929); PALMER (1945: 149ss); LAITE (1946: 63-76); KRETSCJ-IMER (1952-1953: 2). 
Nuestra toma de posición etimológica se basa en las hipótesis de GONDA y PALMER, consideradas 
"probables" por CHANTRAINE. La afinación del concepto etimológico y la propuesta 
hermenéutica que de él se deriva son nuestras. 



Mici:  {"regla, uso, costumbre"} 

Mia: {"manera, forma} 

SiKil: {"justicia"} 
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El lexema es utilizado alternativamente con sus tres sememas (y  los que de 

ellos se derivan por metasememia) a lo largo de todo el corpus de la Orestía. 

Interesa centrarse en el tercer semema, 
{ 
"justicia" 

}, 
que se deriva, lógicamente, 

del semema 1), {"regla, uso, costumbre"}. 

La justicia implicada en íiii 3 es la que seifala (agente) y también la seffal, la 

orden, la instrucción (producto de la acción), lo derecho, lo recto, lo correcto. &iai es una 

línea que marca una dirección, un derrotero, un objetivo, y  también una línea marcada 

como consecuencia de esa acción. por tanto, es una marca, el seífalamiento de 

la división de lo que corresponde por convención. Es una línea convencional que divide ji 

reparte, es el rasero que mide lo que corresponde a cada uno desde el punto de vista humano. 

Es una línea recta, ajustada, justa, es decir, no es torcida, no desdibuja el límite. Es 

el seífalamiento de aquello que se ha obtenido. 

Este uso general y profano generó diacrónicamente una diversidad de 

sentidos particulares que, utilizados sincrónicamente y en el mismo texto, 

provocan la ambigüedad semántica y la estructura imaginativa de la trilogía. Los 

sememas derivados de S t'xll 3 son los siguientes: 

Sti loj  3 {"justicia"}: + +concreto 	 - &icr 4 —* 
+efecto por la causa 
(metasema por 
metonimia) 

&ici 4 {"justicia pronunciada", 
juicio" 

} 

&ii1 4 {"juicio"}: + [+institucionalización] —* &iai 5 —~ 

&1(11 5 {"proceso judicial"} 

&ici 5 {"proceso judicial"}: + + efecto por —+ 8t`01 6 —* 
la causa 
(metasema 
por 



metonimia) 

&icq 6 {"castigo, condena"} 

d) 8bol  3 {"justicia"}: + + animado 
+personificación 
(metasema) 
+cniidad suprahu-
mana 

—)6i1C117--* 

/uic11  7 {"laJusticia"} 

Aíjci 7 {"Justicia"}: + + divinización -+ Aíxi 8 —~ 

(metasema por 
metáfora) 

Aíi 8 {"Justicia hija de Zeus"}  

Atíxil 8 —* 	entra en competencia con 	&úov 
±djvjno +divino 
+señalador o +poder distri 
marcador de buidor de lo 
lo que a ca que a cada uno 
da uno co- corresponde 
rresponde 

&xíoj.tat 
("partir, divi 
dir, distribuir) 

+djvjno 
+señalador de 
lo que a cada 	Ati l(11 9 
uno corresponde 
+agente 

Aílcll 9 {"Justicia distributiva"} -+ en sinonimia con 
Lkczíl1cov 
V4LELYtÇ 

Aíiai 9 + 	+ retribución 	—* Ltticii 10 

	

[+neutro] 	del mal causado 
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Aiicq 10 {"Venganza, Daimon vengador" 	en sinonimia con 
?x?cccop 

At'-Kil  6 {"castigo"} + +concretización 	- Áiifl 11 
+retribucjón 
+efecto por la 
causa (metase- 
ma por metonimia) 

Aíicr 11 {"precio, reparación, expiación"} -+ en sinonimia con 
7totv1 

AuiT 11 + MUC11 10 
Se neutralizan (piei 
den distintividad) 
los senias +djvjno y 
+ concreto 

= +abstracto 
+ retribución del 
mal causado 
+efecto por la 
causa (metasema 
por metonimia) 

-* &íii12 

i\iial 12 {"venganza"} 

Este análisis sémico prueba que una serie de procesos metasémicos 

(metafóricos y  metonímicos) posibilitan la concurrencia de varios sememas que, 

a pesar de su utilización contextual, provocan una casi constante ambigüedad 

semántica entre la marca positiva y  la negativa, es decir, entre 8b1-justicia y 

8í1-venganza. Esta ambigüedad da como resultado que cada personaje o cada 

contexto discursivo adopten uno u otro semema de acuerdo con: 1) el objetivo 

del creador de poner en evidencia la existencia de un plano hipersemémico 

donde tiT es esencialmente doble ji ambzgua, por no provenir de un fundamento 

divino o supradivino (como 04nç), sino por depender para su marcación de 

criterios exclusivamente humanos. 

Esta neutralidad de Miii,  esta esencia doble y ambigua, es producto, por 

una parte, de su figura nuclear (que no incluye la idea de que lo que se separa es 

"lo bueno de lo malo") y,  por otra, del interés del poeta en utilizar un término lo 

suficientemente amplio como para posibilitar distintos grados de metaforización 
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y que se represente semémicamente un concepto que sintetiza uno de los temas 

nucleares de su W"eltanschauung. 

En lo que toca a su figura nuclear, ya se ha apuntado que 8íiri proviene de 

e'tivi.u, "mostrar, designar, señalar". Vale recalcar que la 8Íxil es entonces 

aquello que se deszgna, aquello que se muestra o seffala, una dirección y, al mismo 

tiempo, aquello con lo cual se hace una seflal, una linea marcada, una línea divisoria. La 

es la línea convencional que determina lo que a cada uno corresponde 

desde el punto de vista humano. Por tanto, la línea separadora, en esencia objetiva 

y neutra, se vuelve subjetiva y  marcada positiva o negativamente, de acuerdo con 

el criterio del hombre que la traza. 

En base a esta definición derivada de la figura nuclear del lexema, ci poeta 

hace alusión a un estado de cosas en el plano ideológico, en este caso, un sistema 

referencial de ideas acerca de lo que es la "justicia" en el mundo. 

Puesto que por esencia la 8t'xll no puede señalar con objetividad aquello 

que es justo, se hace necesaria la intervención de otro plano de la realidad que 

restituya la objetividad de la demarcación, la neutralidad de la medida. La 

intervención de ese otro plano se realiza por medio de un salto cualitativo, pues 

Esquilo hace intervenir como árbitro el designio de Zeus. Este designio de Zeus es, 

precisamente, su té)oç. Zebç retoç, todopoderoso, se apropia de 6uiii y 

repara su contingencia (que se deriva de la propia falibilidad de la naturaleza 

humana, incapaz de distinguir lo injusto de lo justo) con otra demarcación, otro 

CORTE que destruye esa contingencia y restituye el designio armonioso 

originario, el toç al que tiende la realidad toda. 

La intervención del 'rXo; divino hace que esa realidad vire en su dirección 

para tender a ese punto de llegada, a ese cumplimiento o realir?adón. La 8bol es 

adoptada por Zeus como manifestación de su propia esencia justa ("hf/a de Zeus"), 

donde no será influida por la subjetividad humana, que puede convertirse en 

jiap'rta y ií3ptç. La íi 	orientada hacia el té).oç de Zeus pierde la 

ambigüedad sem.ntica. No puede interpretarse como vengana (incluso puede 
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dejar de lado la reparación de la culpa heredada), porque ella hace cambiar la 

cualidad esencial de las entidades (humanas o divinas) que la reclaman. 

La 8t' -Kil que tiende al tá?oç incluye dentro de sí el equilibrio de los opuestos 

en un nuevo orden, que rechaza el exceso de la 14ptç. La 4ptç humana resulta 

entonces la máxima manifestación de la in-justicia en el plano hipersemémico, 

puesto que la falta de balance implica la pérdida de la simetría, el 

desdibujamiento de la línea divisoria de lo que a cada uno es debido, es decir, la 

DESARMONÍA de los ámbitos de la realidad. Explicitaremos esta relación entre 

Miai, ARMONÍA y EQUILIBRIO en el punto siguiente. 

2.2 SEMEMIA E HIPERSEMEMIA EN EL TERCER SUBSIS TEMA 

PRINCIPAL 

En este punto analizaremos las relaciones existentes entre plano semémico 

y plano hipersemémico en el TERCER SUBSISTEMA PRINCTPAL, de manera 

de completar el estudio de los lazos que unen el sistema de imágenes, la temática 

y el universo conceptual de la trilogía. Puesto que el TERCER SUBSISTEMA es 

el más extenso del corpus, hemos elegido los dos subsistemas secundarios que 

presentan rasgos sémicos claramente empalmados con los del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PPJNCIPAL, para así dar cuenta del proceso de metasememia 

que ha permitido el desarrollo de la estructura total. 

Como adelantamos al comienzo de este apartado, en las imágenes del tercer 

subsistema secundario (EQUILIBRIO #- EXCESO) y del segundo subsistema 

secundario (PASO :# PISADA). se concentra la estructura sémica de todo el 

TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL (PERSUASIÓN :# VIOLENCIA), 

que apunta a reflejar, dentro del universo conceptual, la cosmovisión teológica 

del autor. En el plano semémico el subsistema expresa con máxima connotación 

y refuerzo sémico el motivo de la natura1efa humana como natura1ea  degradada, 
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sujeta a la ¿quxpria, la {3ptç, la &3Eta, la icpó8ocrtç y  la animalización. Cada 

una de estas consecuencias de la degradación humana da origen a los diferentes 

subsistemas secundarios, y se expresa por medio de ilustrantia de altísimo grado 

de concretización. 

El espacio sémico de la trilogía ocupado por la realidad subcósmica, esto es, 

por el hombre, se ve alterado en sus rasgos fundamentales. Los seres animados y 

racionales han perdido (han cercenado) dos de sus atributos esenciales: la 

racionalidad y el reconocimiento de la existencia de un orden que los excede y 

cuyas leyes deben obedecer. La operación semántica por la cual el autor muestra 

en escena ese proceso es el otorgamiento, por medio de la metasememia, de 

rasgos subcategoriales (nucleares o contextuales) +animal, +irracional. 

Dentro del tercer subsistema secundario, EQUILIBRIO :# EXCESO, la serie 

que concentra la carga sémica más importante es el motivo del PESO dentro del 

polo negativo del EXCESO que ocupa, por otra parte, una extensión notable 

dentro de la trilogía. 

El hombre, sus acciones y sentimientos son imaginizados, a raíz de su 

i3ptç, como esencias materialesy concretas. Esto es producto de la degradación de su 

naturaleza, lo que, sumado a los rasgos +animal, +irracional, provoca la 

anulación de todo rasgo sémico que apunte a lo abstracto-espiritual. Todo lo que 

compete al hombre dominado por la &I3pt9 y propulsor de una violencia 

"estructural" incluye la metaforización que lo transforma en GRAVOSO, 

PESADO, AGOBIANTE. La corporalidad se transforma en una CARGA 

INSOPORTABLE. La consecuencia de este estado de cosas es el sometimiento a 

la "lej' de la gravedad": el hombre cae y se hunde, alejado del EQUILIBRIO entre 

cuerpo y espíritu, la a ppoaí)vrI y de la posibilidad de sublimar sus pasiones. 

Esta perversión de lo humano provoca la exarcerbación de su condición 

material y concreta que, sin límite ni 'roç, incide agresivamente sobre la 

realidad, pervirtiéndola. Se engendra entonces una CADENA de 

acontecimientos negativos que provoca la multiplicación de la materia, el peso, la 
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perversión y  la muerte (que se metaforiza en la imagen de la sangre siempre fiqyente). 

Esta multiplicación de una materia perversa, ilimitada, se imaginiza por su 

parte en la metáfora de la riquea/ opulencia, que causa finalmente la ruina de sus 

poseedores. Por último, esta materialidad sin ?óyoç (irracional) ni tXoç busca 

compulsivamente su propia satisfacción, lo cual se simboliza por medio de lás 

imágenes del chupar, morder, devorary saciarse. Lo que el autor recalca una y otra vez 

es qie se trata de una materia insaciable, puesto que está sujeta a la ley de la 

repetición. 

Sin embargo, este estado de cosas responde a una causalidad: la CADENA 

de la materia perversa se ha originado en un CORTE previo (ya presentado en la 

estructura del SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCIPAL): el quiebre de un orden 

preexistente aunque desconocido para el hombre. Ese orden anterior al estadio 

conocido (la CADENA) ha sido quebrado por una actitud connatural a lo 

humano: una tendencia al desborde y a la falta de reconocimiento del límite. Este 

ccpecado  original", este CORTE con una naturaleza equilibrada en sus potencias 

(plano hipersemémico, cosmovisión religiosa) se imaginiza semémicamente en el 

segundo subsistema secundario a través de la bipolaridad PASO :# PISADA, cuyo 

núcleo sémico fundamental es el p, y las acciones que éste realiza. 

En efecto, el pj es un semema que, en la simbología tradicional, 

representa, por oposición topológica, la cabeza, es decir, el espíritu. Las acciones 

dci pjç imaginizan, por tanto, la actividad de la potencia espiritual, tanto divina 

cuanto humana. El pie divino es descripto en imágenes como opuesto a todas las 

características intrínsecas del hombre: la divinidad camina, su paso es leve, recto, 

constante, invisible e infatigable, todo lo cual metaforiza su esencia sub#me_y espiritual, y 

su acción segura, rectajipermanente. 

El equilibrio fundamental de la naturaleza divina contrasta con gran fuerza 

con la pisada humana, caracterizada por la pesadez, la tosquedad y  la violencia. El 

pie del hombre lleva a cabo acciones violentas que simbolizan la rebelión contra k ly 

y el límite, es decir, contra el orden sagrado. Por tanto, el pie humano es un pjç 
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violador, un espíritu que violenta los designios de lo trascendente. La 

consecuencia es la impiedad, la &a4ctcL, que se manifiesta en la pisada sacPílega y la 

patada contra el altar de Dike. Se trata, de manera casi equivalente, de la estructura 

simbólica básica del sistema de imaginería de Persas, en que estudiamos la 

oposición simbólica básica entre el PUENTE y el SALTO, ejecutados, 

respectivamente, por el pesado y torpe pie del hombre y el pie Jiero pero 

mortífero de la divinidad. 

Volviendo a esta imagen en el texto de la Orestía (Ag 383-384, 789; Ch 640-

642; Bu 537-540) representa, precisamente, el rechazo de aquello que a cada cual le 

corresponde por deszgnio de Zéus (8t'i1l) y,  en consecuencia, la pérdida del temor 

reverencial hacia lo otro, la divinidad. Si 8't-Kil es una línea que marca la separación 

de lo que corresponde al hombre por ser hombre (someterse a la ley y la justicia 

que proviene del plano "trascendente"), patear su altar es CRUZAR EL lIMITE. 

Lo mismo significa caminar sobre la affowbra Durpúrea. No obstante, ese 

cruce -pecado original, perversión del espíritu- no provoca la libertad ni el crecimiento 

interior del hombre sino, por el contrario, lo sumerge en la "ley" del caos, el 

desorden, la repetición y la compulsión a la satisfacción de pasiones ya 

traspasadas por la perversión: poder, venganza, lujuria, odio, asesinato: la 

CADENA del 8páv sin Tékoq. 

Este "nuevo ordent' -más bien un desorden- está imaginizado 

semémicamente en el polo negativo del PRIMER SUBSISTEMA PRTNCIPAL 

Es el CAOS, lo PRIVADo, los DIOSES CTÓNICOS, la TIERRA y lo FEMENINO, que 

está representado por medio de semas -espiritual, -racional. Sobre todo en la 

caracterización de lo FEMENINO y lo MASCULINO se encarna una concepción 

dicotómica donde los pares opuestos señalan el VIEJO ORDEN (la representación 

semémica de la CADENA) y  el NUEVO ORDEN (en rigor, la armonía esencial y 

originaria que deberá ser restablecida): 
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NATURALEZA/CULTURA 

OBJETO/SUJETO 

MATERIA/ESPIRITU 

CAOS/ORDEN 

PRIVADO/PÚBLICO 

DESARMONÍA/ARMONÍA 

CADENA/CORTE 

PAR [acción-reacción] ¡IMPAR [dialéctica] 

PULSION /LEY 

ILIMITACIÓN/LÍMITE 

FERTILIDAD /CREATIVIDAD 

REPRODUCCIÓN/PRODUCCIÓN 

INSTINTO/RAZON 

COERCIÓN/LIBERTAD 

Esa armonía esencial, ese orden quebrado que instaurará nuevamente la 

divinidad por medio de un nuevo CORTE (violento en principio) y 

respondiendo a la piedad por el destino del hombre y  a su intrínseca justicia, es la 

explicitación más clara de la cosmovisión teológico-filosófica de Esquilo. Sus 

causas -la 1')3piç- y consecuencias -el agobio de la materia- constituyen el punto 

focal alrededor del que se estructura la imaginería y el plano semémico del 

TERCER SUBSISTEMA PRINCIPAL. 



3. ANÁLISIS SEMÁNTICO DE PROMETEO ENCADENADO 

Para posibilitar el ANÁLISIS SEMÁNTICO de Pr, las imágenes pertenecientes a 

los TRES SUBSISTEMAS PRINCIPALES fueron clasificadas para su estudio 

mediante un criterio de división sémica. Luego de analizarse la configuración 

general de los espacios semánticos en los que se dividía el sistema completo, se 

arribó a la elección de los rasgos subcategoriales de marca positiva o negativa ± 

humano, ± animado, y dentro de ellos, ci espacio sémico -humano + animado,. 

Intentaremos probar si la figura nuclear registrada por medio del proceso 

metasemémico o producto de marcas semánticas denotativas y distintivas (que, 

como se comprobará, da como resultado un haz de rasgos +concreto, +animado, 

+ animal, -humano) se conjuga con la figura nuclear correspondiente al núcleo 

sémico &váyI, y puede remitir por tanto a una relación causa-consecuencia entre 

los planos semémico e hipersemémico, entre temas y universo conceptual. 

Presentamos a continuación el corpus completo sobre el cual aplicamos el 

análisis componencial: es el conjunto de imágenes que se han considerado 

ftindamentales para la sistematización semántica y que incluyen los motivos del 

yzgo, el arnés, la caza, la picadura; la car,ra, la prisión, la navegación, la movilidad y el 

vagabundeo, todos dependientes de la ya mencionada oposición 

COERCIÓN/LIBERTAD. 

En todos los casos relevamos la aparición del motivo de la áváyi. Los 

motivos derivados de la estructura fuerza-violencia y sus opuestos, la dureza y sus 

opuestos, sólo se consignan en esta sistematización cuando se empalman con la 

imagen preponderante. No registramos sus apariciones libres, que son de vital 

importancia, por ejemplo, en el Episodio I. 

El relevamiento componencial se ha efectuado sobre los siguientes 

segmentos del Pr. 

4-61  135  14-15 1  161  19-205  501  52, 5451  55-56, 58, 60, 61, 64-65, 71, 72, 74, 76, 81, 87, 

93-9551  96-97 5 1005.  103-105 3  1082  112-113, 11951  135, 141-1425  1481  154-15551  163- 
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165 1  168-169 1  1755-  178-180, 182-184 1  235-236 51  256, 257, 262 3  263-265, 275-276, 

278-279, 284-285, 286-287, 3165-  322-323, 326, 339, 344, 365, 425-428, 462-465 51  

465-466, 470-471, 508-510, 512-513, 514, 515-516, 517-518, 524-525, 547-550, 

562-563, 565, 566, 571-573, 577, 578-579, 580-581, 585-587, 589, 591-592, 597-

598, 600-601, 618, 622-623, 655-656, 666, 670-672, 674-675, 681-682, 690-693, 

701-7021  706, 737-738 1  749-750, 752-754 51  755-756 1  769 51 770 51 771, 773, 780-781, 

784-785, 788, 819-821, 823 5  828, 836-838, 855-856, 858-859, 872-873, 880, 881, 

88451 898-900 5  902-903, 906, 926-927, 931, 934, 936, 964-965, 991, 1006, 1009-1010, 

1015-1016, 1019, 1021-1025 1026, 1050-1051 9  1072 1  1078-1079: ciç 

&itpxvtov...&voCcç20 . 

3.1 Estructura y sistematización del espacio estudiado 

El relevamiento semántico de las imágenes correspondientes al SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL nos ha permitido reconocer la utilización funcional 

de las categorías semánticas y los semas subcategoriales a lo largo del desarrollo 

agencial. 

En efecto, la preponderancia absoluta del aentivo  en la primera parte de la 

tragedia (Prólogo, Kommós, Párodos) se desplaza hasta focalizarse en el 4jeto, el 

qgente y  el paciente a partir de la segunda parte (Episodio III en adelante). Esta 

preponderancia es debida al efecto de "mostración" de la imagen, en el cual se 

presentan en escena ilustranda verbalizados como illustrantia. El resultado es un haz 

20 Por razones de espacio, omitimos el análisis extensivo de cada uno de los lexemas. Las 
categorías semánticas atribuidas a los lexemas analizados han sido: agente, paciente, objeto y aSentivo. 
Los semas subcategoriales que resultaron del análisis fueron los siguientes (se incluyen los 
metasemas transformados en semas por transferencia metafórica): ANIMADO, ANIMAL, 
HUMANO, DIVINO, SUPRADIVINO, PERSONAL, RACIONAL, ANIMIZADO, ANIMALIZADO, 
OBJETUALIZADO, MASCULINO, TODOPODEROSO, UBRE, UBERADOR, OBSTINADO, EXCESIVO, 

ESFORZADO, DOMESTICADO, SUFRIENTE, VIOLENTO, INERME, ULTRAJANTE, ÁGIL, FUERTE, 

INMOVILIZADO, AGRESIVO, ESENCIALIZADOR, SIN RUMBO, CONCRETO, DEFINIDO, LIMITANTE, 

DURO, METÁLICO, TRABA, CONSTRICTIVO, CONSTREÑIDO, FORMA CIRCULAR, MOVIMIENTO 

CIRCULAR, 1-1IRIENTE, DESTRUCTIVO, MÓVIL, AGUDO, FUSIFORME, PUNZANTE, PENETRANTE, 

AMENAZANTE, PERSECUTORIO, INEVITABLE, LIMITADO, PERSEGUIDO, DOLOROSO, PUNZADO, 
I'osrrlvo 
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semémico de alto grado de concretiación, que se complementa con rasgos de 

constreííimienta y movimiento o conformación circular, unido a la durça y a lafuera/ violencia 

que se advierte como rasgo clasémico en cuanto a la circunstancia modal de la 

acción. En esta primera parte del corpus, el paciente es siempre Prometeo. Por 

transferencia metasémica, en la mayoría de ios casos metafórica, el paciente 

adquiere rasgos de animalización y objetualiación. 

Hacia el centro de la pieza se hace evidente la incidencia de im.genes 

centradas en el motivo de la necesidad. Los semas preponderantes se repiten, pero 

comienza a aparecer el carácter supradivino como fundamental para la interpretación 

semántica general. 

En la segunda parte de la obra, ante la aparición de Ío, el motivo concreto del 

constreñimiento durv j  circular vira hacia semas que configuran un haz de rasgos 

centrados en la persecución, la penetración y  la conformación fusiforme. Lá imagen del 

yu&o/amés ha sido reemplazada por la imagen del tábano/qgujón. Así como el motivo 

del tdbano/gu/ón es presentado en la primera parte y alcanza su máximo desarrollo 

en la segunda, el motivo preponderante de la primera se va dispersando y 

debilitando en la segunda. En efecto, el constreñimiento circular ocupa la primera mitad 

de la pieza y  el constreffimientopunante abarca toda la última parte. 

Sin embargo, las imágenes centrales de cada uno de estos motivos se 

encuentran cruzadas en el desarrollo agencial: la rnetáforao del KVtOV (323) 

anticipa en la primera sección el desarrollo de la segunda; la imagen del i'OTE.o 

RECIÉN ENJAEZADO (1009-1010) retorna semánticamente el motivo de la primera 

parte, dando cierre al tema ampliamente documentado en ella. De esta manera se 

produce un cruce de rasgos sernnticos a lo largo del desarrollo dramático. 

En el centro, el denominador común de ambos semernas, el constrefíimiento, 

está dado por el serna adicional otorgado por el motivo de la necesidad 
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Primera parte 	 Centro 	 Segunda parte 
• constrictivo 	 + constrictivo 

+ animado 
• circular + fusiforme 
• inanimado 

+ constrictivo 
+ supradivo 

323, etc.) 
	

(1009-1010, etc.) 

Del mismo modo se comportan otros dos rasgos sémicos que acompañan a 

los anteriores. Nos referimos al motivo de la limitación y la inmovilidad, aportado 

desde el comienzo de la pieza por el lexema 6ctóç, y su contrario, el de la ilimita-

ción y  la movilidad sin tumbo, aportado por el lexema távi (ambos con sus vanantes 

lexemáticas). En efecto, la anticipación del tema del vagabundeo se verifica .en la 

primera parte (275-276) y  se despliega en la segunda; por el contrario, el tema de las 

cadenas se concentra en la primera parte y se diflimina en la segunda. Al se 

registran expresiones sintagmáticas cada vez menos connotadas del motivo 

("liberarse de las cadenas"). La misma difuminación se registra en la primera parte 

con respecto al motivo del vqgabundeo. 

El rasgo sémico + constrictivo, central de todo el subsistema, se manifiesta 

además a través de otros dos sememas o motivos, el de la red (asociado a la caza) y 

el de los pies trabados (también asociado a la caza, y  además a la ptiiión. Ambos 

apuntan al tema de la persecución y de la traiizpa y,  en última instancia, al de la 

inmovilidad esencial de la condición humana. 

Acompañando a los rasgos +constrictivo +çoncreto y  +limitado, el haz 

sémico del SEGUNDO SUBSISTEMA PRTNCTPAL presenta otro rasgo de suma 

importancia: el que consiste en la animalización del sujeto +humano o +divino. La 

aparición del rasgo se verifica a lo largo del desarrollo agencial de la misma manera 

que los analizados anteriormente. La animalización  comienza insinundose 

metasemémicamente por medio de la transferencia metafórica que se opera en los 
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agentivos de la escena del encadenamiento. El Titán se muestra en la estructura de 

superficie como un criminal empalado, pero, en la estructura profunda, como un 

animal sometido al yugo y al arnés. 

En la segunda parte de la pieza, ante la irrupción de Ío, la anima/ir<ación del 

sujeto personal (+humano en este caso) se efectúa por medio de la mostración 

escénica (naturaleza biforme), subrayada por las imágenes engarzadas en el discurso 

y sus semas fuertemente connotados. 

La importancia del proceso de anima/iación se verifica por último en el símil 

del potro, que apela, como ya indicamos, a la captación racional del motivo por 

parte del espectador/lector. 

La preponderancia del motivo y su haz sémico se verifica en la imagen de la 

caza. Se insinúa en el Prólogo (81 y  87) por medio del serna +constrictivo presente 

en el lexema red. Se desarrolla en el episodio de Ío, perseguida doblemente por 

Argos y  por el tábano. En el Episodio IV, ya sobre la conclusión de la tragedia, se 

pondrá en evidencia que la verdadera cazadora  que lanza su red sobre la presa es la 

ti (1072-1073 y 1078-1079), al igual que sucedía en Persas. 

El espacio sémico de la pieza ocupado por el hombre se ve alterado en sus 

rasgos fundamentales. Los seres animados y racionales han sido cercenados en uno 

de sus atributos esenciales. La operación semintica por la çual el autor muestra en 

escena ese proceso de desencia/iación  es el otorgamiento, por medio de la 

metasememia, de rasgos subcategoriales +animal, +irracional. En el plan divino no 

estaba contemplada la perduración en la existencia del "hombre" (231-233). Ío y 

Prometeo pierden semémicamente sus rasgos +humanos. Ambos, además, 

fluctúin entre la clarividencia (la comprensión del toç) y la ceguera 

proporcionada por la ti (que conduce a una acción irracional). En Ío esto se 

manifiesta por el ataque de su vóaoç; en Prometeo, por el crecimiento de su 
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3.2 La matriz metafórica y la figura nuclear del espacio 

Luego del estudio de los rasgos subcategoriales de los sememas que forman 

parte del espacio sémico +animado -humano (imágenes del SEGUNDO 

SUBSISTEMA PRINCIPAL), corresponde analizar lafigura nuclear de los lexemas 

involucrados en esas imágenes, incluyan éstos rasgos distintivos y denotativos o 

marcas connotativas compartidas con los componentes de su campo -sentido 

propio-, e incluso si dicha figura nuclear se conforma como tal a través de la 

transferencia metafórica (metasémica). 

La Jjgura nuclear de un semema, su "núcleo semántico irreductible", y tal 

como definimos en el Capítulo 2, consiste en aquellas características intrínsecas y 

distintivas que constituyen su "definición". Dentro de esta "definición" es posible 

aislar ciertos semas comunes a diferentes sememas ubicados en un plano más esencial 

o sustancial que el de la subcategorización. A partir del registro de dichos semas 

comunes es posible acceder a la matriz  metafórica, es decir, el conjunto de rasgos que, 

como fuerza centrípeta, ha funcionado como núcleo de atracción de los illustrantia 

del co/pus estudiado. La matriz metafórica es el tertium comparationis; aquel elemento que 

se observa como rasgo comim de il/ustrans e ilbjstrandum. 

Los lexemas que se analizarán a continuación 2 ' pertenecen, dentro de la 

oposición básica del subsistema, al polo de la COERCIÓN en su estructura 

secundaria del yugo, el arnés y la caza. 

* 6ccs.tóç (6, 52, 97, 113, 141, 155 1  176, 509, 513, 525, 770, 991, 1006). 

Sustantivo deverbativo proveniente de 805co, al que se suma el sufijo 

denominativo -toç, que otorga un clasema ±concreto. Significa, en principio, 

"cualquier instrumento que sirve para atar", por tanto, "lazo, atadura". Adquiere, de 

21  Para la determinación de la figura nuclear de los sememas se hace indispensable acudir a la 
etimología. El análisis toma como base, nuevamente, los estudios de HOFMANN (1949), FRISK 
(1959-1972) y CHANTRAINE (1968-1980). La interpretación de los datos es, por supuesto, 
nuestra. 
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acuerdo con sus diferentes contextos, sigiiificados más acotados o restringidos. A 

partir del primer semema registrado se deriva un haz semémico que incluye las 

posibilidades de "cable" "amarra" y "correa". No obstante, en la mayoría de sus 

apariciones el contexto hace surgir el significado de "cadenas", sobre todo cuando 

el lcxema se presenta en plural. Esto puede verificarse sintagmáticamente por las 

menciones de cualidades o rasgos +metal en el contexto inmediato. Por último, el 

haz scmémico incluye, por un proceso metasémico de transferencia metonímica, el 

significado de "prisión". 

El lexema presenta un importante grupo de formas alargadas en -w, como 

por ejemplo: 

* 6cpirnç (119) 

Este adjetivo es la única aparición de las formas mencionadas en el coipus. 

Ambos lexemas provienen de: 

(15) 

Verbo que proporciona la raíz del campo sémntico estudiado, proveniente 

del indoeuropeo dea 1 -/da1 , que se manifiesta en griego con la alternancia 

La instancia con vocal alargada da lugar a &&q tt, en presente atemático con 

reduplicación que CHANTRAINE considera creado a partir de una posible analogía 

con tíOjn. Semnticamente se remite al indoeuropeo * de-ya, donde el semema 

significa "ligar, atar, encadenar", presentando el mismo haz registrado en el caso de 

su sustantivo derivado. 

Es evidente que en la acción de "atar" el moi'imiento clivular es un rasgo 

intrínseco indispensable para la conformación de la figura nuclear. En el caso de 

que, dentro del haz semémico presentado, la opción ofrecida por el contexto sea la 

de "cadenas" o "encadenar", los rasgos que se añaden son +dureza, +metal. 

* &&xj.tctvtó&toç (148) 
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Adjetivo compuesto de &i + & ájiaç,-avroç, "metal muy duro", "acero". 

En este lexema se reúnen todos los rasgos de la figura nuclear considerada. A esto 

se suma el hecho de que &&taç se relaciona etimológicamente con 

indicando, primero como término mágico y  luego como término técnico, "aquello 

que no se puede domar", "aquello que no se puede doblegar" (a privativa + 

* &tvu (164) 

Verbo de raíz indoeuropea *dm,  que se manifiesta en griego como 

Lleva infijo nasal en el presente y sobre el tema de aoristo (áj.tcx-) se forma 

8eq1á(). El verbo significa "someter por un acto de coerción", de donde se aplica 

en general al contexto animal con el sentido de "domar". El haz semémico se 

amplia con matices más generales y abstractos, como "dominar", y más concretos, 

como "domesticar". 

En este caso, el verbo suministra a la figura nuclear el sema +coercitivo y  el 

clasema +paciente animal. 

* óp.áo (4,618) 

Se trata de un verbo denominativo proveniente de -ooç, sufijo adjetivante 

que significa "que tiene, que mantiene". De allí que el verbo signifique "fijar, 

aprehender". Por su parte, el sufijo proviene de 0), de raíz icFy-., "mantener, 

sostener", pero con el sentido originario de "tener, poseer, retener". 

Además del sentido de constricción que aporta a la figura nuclear, debe tenerse 

en cuenta que la raíz 'To- es la misma que se encuentra presente en 

indicando la "fuerza fisica", el "poder de retener o someter por medios concretos". 

Este rasgo se suma (la constricción es fisica y  por medios violentos) a la figura 

nuclear. 
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* ¿;y6v (462) 

El sustantivo está ampliamente documentado en las lenguas indoeuropeas, 

de raíz *iug. Es un antiguo término técnico que aparece ya en ffitita. El ygo 

consiste en una pieza de madera transversal, en cada uno de cuyos extremos se 

ul)ica otrapiça en forma de arco, curvada, donde se apoya la cabeza del animal. 

* cci5y?ii 462 

Es precisamente la parte del yugo antes mencionada, que rodea el cuello del 

buey o caballo, por lo cual suele traducirse por "lazada, vuelta o collar" del yugo. 

* vcc5yvujn (108, 462, 579) 

Verbo denominativo proveniente de ¿uyóv, que aparece en el copus con el 

preverbio kv. Se traduce por "uncir", "enganchar al yugo". El haz semémico del 

lexema incluye también los significados menos concretos de "unir sólidamente", 

"juntar". El rasgo +constrictivo se da a través de la variante "someter". 

* vouytç (1009) 

Adjetivo compuesto de véoç y cuy-, atribuido al "potro" (Prometeo) en el 

símil más impotante del SEGUNDO SUBSISTEMA PRiNCiPAL Añade a los 

rasgos ya mencionados el factor "situación desconocida y  amenazante", que 

provoca la reacción violenta e irracional producto de la coacción fisica y  el dolor. 

Es evidente que la raíz cuy- y sus variantes lexémicas contribuyen a la figura 

nuclear con los rasgos de constricción y conformación circular, además de rasgos 

secundarios de dureza y un cierto grado de dotendafísica. 
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* Ktpl(&J) (74) 

Verbo denominativo proveniente de KPCKOÇ. La metátesis consonántica se 

registra en fecha bastante temprana. Significa "fijar con una anula o argolla". El 

sustantivo KpiKoç, que no se registra en ci cotpus, se refiere a una anula, aol1a o 

eslabón de una cadena. Es un término técnico que, de acuerdo con los contextos 

mínimos en los que aparece, forma parte de un yugo, una cadena o una cortina. 

Etii-nológicamente se remonta al indoeuropeo *(s)qer_,  "curvar, encorvar, doblar", 

que aparece en el latín curvus. 

Nuevamente el haz semémico aporta los rasgos de du,a, constre/iimiento y 

conforn'ación curva o circular. 

* 7réi1 (6, 76) 

Sustantivo derivado del vocalismo e de lrol3ç-7to6óç (iíitS- io-), que 

significa "lazo, traba" para las piernas o los brazos, pero especialmente para las 

piernas o tobillos. Se utiliza generalmente en plural, y se traduce por "grillos o 

grilletes". 

* iito&o (550) 

Verbo denominativo de la raíz antes señalada, que se refleja exactamente en 

el latín imp edire, es decir, "imposibilitar el movimiento trabando los pies", 

"inmovilizar los pies". 

* 3LitO3óV (13) 

Adverbio de idéntica formación a la del verbo anterior, que indica la "falta 

de impedimento", el "no tener nada que impida el movimiento de los pies", es 

decir, ante pedes. 

* K1tO8V (344) 
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Adverbio de construcción morfológica idéntica a la del anterior, pero de 

circunstancia espacial opuesta. Señala el impedimento de situar los pies en un 

determinado lugar, es decir, ubicar los piesfuera del espacio de referencia. 

* &ité&Xoç (135) 

El significado de este adjetivo ha sido estudiado en dos interesantes 

artículos, así como la importancia de los lexemas derivados de itc6-/to6- para la 

configuración general del SUBSISTEMA 22 . En principio, las dos posibilidades que 

se presentan en el haz semémico no se excluyen, sino que se complementan y 

enriquecen una a la otra. La polisememia se aplica al texto del corpus sin dificultad: 

a privativa + t iré&?ov, "calzado en general", "sandalia". El signifcado 

sería entonces "sin sandalias", "sin calzado", "descalzo". 

Puesto que las n É8tXet se atan alrededor de los pies con correas, es evidente que 

derivan lexemáticamente de 7rÉ8Tl y no de 7roi3ç. De allí que se proponga, 

como sentido primero y más concreto del lexema, la significación "sin atarse 

las correas de las sandalias". 

* toi3ç (263, 279, 712) 

Sustantivo de antigua raíz indoeuropea con apofonía e/o (ir-/ito&) y una 

amplia gama de lexemas derivados. Importa su mención en este apartado por el 

carácter de las construcciones atributivas que lo modifican en el corpus. En efecto, el 

pie, cuando aparece en su forma de sustantivo simple, va siempre acompañado de 

sintagmas que lo connoten como libre, 4gily en movimiento. 

La función del lexema es clara en cuanto a su contribución a la oposición 

MOVILIDAD/INMOVILIDAD. Los derivados aportan a la figura nuclear los rasgos de 

traba, coerción, inmovilidad (o su opuesto), movimiento o confor.wación circular y, 

secundariamente, el de dureza (ic&). 

22 TARDm (1976: 21-25); FINEBERG (1986: 95-98). 
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*w3r (168) 

Sustantivo compuesto de iré + 'yuiov, "grillos para los miembros". A la 

matriz presentada con anterioridad, este lexema añade la significación adicional de 

la raíz i'yun-: "redondeado, curvo, cóncavo", específica de la conformación circular. 

* iá?tov (54) 

Se trata de un término técnico que alude a la anula del freno o cabezón, 

abierta en forma de u. No es el freno entero, sino la anula que sostiene las fosas 

nasales del caballo. Se traduce entonces por "anula" o "barbada". Es un sustantivo 

derivado de jCút.,ÓV, que también significa "anula" del a?tvóç, lexema que define 

propiamente al "freno". En cuanto a su etimología, se ha propuesto remitida a 

oita2-, raíz que por metátesis de las consonantes líquidas está relacionada con 

wuipa, "pliegue, vuelta, rosca", sustantivo que se aplica a los objetos "torcidos" o 

"redondeados". Por su parte, rntipa proviene de una raíz verbal indoeuropea que 

signifca "plegar, doblar, rodear, envolver". 

Es evidente que este sustantivo se ubica en el mismo plano del haz de rasgos 

estudiados: conformación curva, constricción y dureza. 

* crróttov (1009) 

Sustantivo denominativo derivado de aTólia, que alude al "bocado" del 

freno. Evidentemente, su significado se relaciona con el de cnó.ta, "boca", 

término de probada procedencia indoeuropea. 

Aporta a la figura nuclear los mismos rasgos señalados una y otra vez: carácter 

circular, constricción y dureza. 
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* 	 (71) 

Es el nombre de un instrumento que designa una correa que, formando 

parte del arnés del caballo, pasa bajo sus axilas, ciñéndolo. Se traduce 

habitualmente por "cincha" o "barriguera". Proviene del sustantivo taayá11, 

"sobaco, axila", de donde "ángulo" u "objeto cóncavo o curvo". 

Se registran nuevamente los rasgos antes apuntados. 

* tvía (1010) 

Sustantivo que designa la "brida", parte del arnés que consiste en el freno 

más las riendas y  correaje que de él se desprenden. El término se utiliza también 

por sinécdoque para designar solamente las "riendas". Es un lexenia de uso técnico 

que se remonta a y tiene diversos equivalentes en las lenguas 

indoeuropeas, todos relacionados con las distintas formas que adquiere el 

sustantivo "nariz" y  que remite, por ejemplo, al latín ansa, "asa". 

Aunque en tercera instancia, el lexema suministra una vez más el serna 

+ conformación circular, ± concavidad. Pueden desprenderse de su uso concreto los 

rasgos de + constricción y +durea. 

* 4n?vtoç (465) 

Adjetivo compuesto de íXoç + rvCa, atribuido al caballo y que significa 

"amigo de o que ama labrida", es decir, "dócil a las riendas". El sentido apunta al 

sometimiento. La violencia que éste implica en principio (que se verifica en el símil 

del potro de 1009-1010) sólo puede detectarse en el contexto de esta aparición en 

su estructura profunda. 

* utíf3Xiictpov (81) 

Se trata de un sustantivo compuesto de &j.t4 + 3á?w, con un sufijo 

nominal que se aplica a los términos que indican instrumentos: -'rpov. Significa 



713 

"red" para cazar o pescar, y  deviene de la raíz l3áX-, "lanzar, arrojar, poner" y 

"alrededor". & táco se traduce, por consiguiente, por "poner alrededor, 

rodear". De aquí los semas de movimiento circular o envolvente, sumados a la situación 

de constreíjimiento que deviene como consecuencia, unida a la violencia finca 

concomitante. 

Luego del analisis precedente, podemos afirmarse sin lugar a dudas que la 

figura nuclear que funciona como denominador común de los lexemas que 

conforman las imágenes del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL - 

COERCIÓN/LIBERTAD- está compuesta por un haz de rasgos consistente en las 

subcategorías sémicas + concreto, + coercitivo, + circular (en su movimiento) y/o curvo-

redondeado (en su conformación material), +durv, +a<gentivo de violencia ofuetafisica. 

Resta verificar si existe dentro del copus un illustrandum que comparta los 

rasgos señalados, que se ubique en el espacio sémico estudiado pero cuyas 

implicancias semémicas e hipersemémicas le permitan funcionar como organizar 

de la estructura general de las imágenes del SEGUNDO SUBSISTEMA 

PRINCIPAL 

De acuerdo con la hipótesis anteriormente señalada, tomaremos el lexema 

aváyKI1 y sus lexemas derivados, puesto que se ubica en un nivel intermedio entre 

lo abstracto y  lo concreto (al menos en una lectura de superficie), se registra en el 

copus generalmente como ilustrandum y su carga hipersemémica (sobre todo en lós 

niveles filosófico y religioso) ocupa ún lugar remarcable en la concepción de los 

autores trágicos. 

* &Vá7KT1 (16, 72, 105, 108, 514 5  5153  1052) 

* avayKáO) (290) 

* i7avayKácO (671) 

El lexema a'va'* yrll es un sustantivo que comporta un haz semémico 

complejo, el cual, partiendo de un significado concreto, se extiende con pasos 
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intermedios hasta la máxima abstracción. El semema primero es "constricción", 

"coerción", '!constreñimiento"  producto de una fuer?<a  material. De allí se pasa al sentido 

de "ob4gación", al de "necesidad" (en el piano lógico) y, finalmente, al de '7ata/idad'Ç 

muchas veces personificada. Este último sentido se desarrolla en forma secundaria, 

al igual que el de "(latos de) parentesco". 

Se han propuesto una serie de etimologías posibles paqra el lexema: 
,. 	 , 1) Prcstanio seniitico Se tratarla de una derivacion de la raiz1  scn-uticah nk, que 

debería sonar en semítico antiguo más o menos como *chananke ("atar, ligar, 

encadenar"), y  que está atestiguada en numerosas lenguas y  dialectos derivados: 

árabe hanaqa ("ahogar"), acadio hanaqu ("apretar, estrechar, estrangular"), y ya 

modernamente en árabe iná7e,  sirio hn.ka y  egipcio múhnlea, todas significando 

"yugo" o "atadura". 

Es evidente que desde el punto de vista puramente semántico la teoría de 

SCHRECKENBERG es muy atractiva, puesto que no sólo confirma plenamente la 

hipótesis sustentada en este trabajo en cuanto al haz de rasgos sémicos que 

constituyen la figura nuclear del campo estudiado al proponer dicho haz como 

matriz metafórica de &váyia, sino que también postula que la operación 

metafórica (yugo = &váylal) no sería más que una tautología que, aunque no en la 

sincronía, donde el semema "atadura curva y estrecha, yugo" se habría difuminado, 

en la diacronía sí remitiría a un semema de valor +material, + concreto. La equivalencia 

semántica entre el illustrans y el illustrandum del SEGUNDO SUBSISTEMA 

PRiNCIPAL SERÍA COMPLETA. 

Sin embargo, se levantan algunas objeciones serias desde el punto de vista 

fonético. Puesto que carecemos de conocimientos de filología semítica, en este 

caso sólo podemos presentar las objeciones. La principal consiste en que resulta 

sumamente dificultoso explicar, a partir de la raíz semítica mencionada, la 

estructura fonética del término griego, con y (nasal gutural) ante K. Del mismo 

Es la hipótesis sustentada ScHRECKENBERG (1964: cap. 60,  "Das sernitische Etymon", 165-
176). 
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modo se pone en duda el origen del segmento &v inicial, que algunos postulan 

como "rcduplicación temática". 

Sin duda, la afinidad semántica entre &váyicr y la raíz semítica es llamativa. 

Se postula, entonces, la posibilidad de un cruzamiento (favorecido por la similitud 

de formas) entre un término indoeuropeo heredado (ver punto 2) y  el término se-

m{t1CO24. Cij ANrRAINE descarta de plano la posible etimología semítica, 

calificándola terminantemente de "imposible". 

Término indoeuropeo que presenta derivaciones en las lenguas hijas, a partir de 

una raíz *Hien.k/H2nek, "im-pedir,. obstaculizar; dañar, perjudicar". Aparece 

atestiguado en irlandés icen, galés angen, "necesidad, destino"; en hitita henk-an, 

"muerte fatal"; en sánscrito nas-; en latín nex, noxa, neca,r, en griego vcKpÓç. 

Esta posición, sustentada por BENVENISTE 25  y KURYLOWICZ26, manifiesta 

las virtudes del comparativismo, pero la significación otorgada a la raíz difiere de la 

que le es atribuida en el punto 5, por lo cual no puede hablarse de hipótesis 

etimológica segura. 

Relación con la forma verbal ivcyKcv27, compuesta por un elemento voc.1ico 

seguido de la raíz nk-/nek-, "alcanzar", con lo cual podría suponerse un significado 

"el/la que alcanza". 

Forma compuesta a partir de &v privativo + kyiv, "brazo". Sería el estado de 

"aquel que no puede usar sus brazos". CHANTRAINE considera "inverosímil" esta 

posibilidad, a pesar del apoyo obtenido entre los filól ogosas. 

Derivado del verbo 	Se trata de una hipótesis interesante desde el punto 

de vista semántico, aunque presenta problemas en el aspecto fonétic0 29. En efecto, 

24  Se trata de la hipótesis de LEROY, explicitada en su reseña al libro de SCHRECKENBERG 
(1968: 88-89). 
25 BENNIS (1948). 

KURYL0WIcZ (1927:95-104). 
27 Hipótesis de GÚNTERT (1923: 185). 
28  Hipótesis sostenida por GRÉGOIRE (1937:353-354) y  (1937:185-186, apoyada por DENY 
(1937: 295). 
29  Etimología propuesta por ROHLFS (1930, s.v. &vzyir, sostenida asimismo por ONIANS 
(1952:332). 
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&yo proviene de una raíz indoeuropea *H2em.gh.../Hgh.  que se encuentra en 

hitita hamen/e-, "atar"; en latín ango, "estrechar, estrangular, angustiar" y ansor, 

"opresión, angustia; tormento"; en sánscrito ambas-, "angustia"; en armenio anju-k y 

en gótico agwus, "estrecho". En griego significa, precisamente, "apretar el cuello, 

ahogar, estrangular", y, en sentido más general, "estrechar, oprimir". 

La relación semántica con &váyKi es evidente, y es reconocida incluso por 

el propio SCHRECKENBERG. Sin embargo, sus partidarios no explican (ni como 

preverbio, ni como reduplicación) la función de &v., ni por qué la velar sorda 

aspirada x (proveniente del indoeuropeo *gh,  velar sonora aspirada) presente en la 

raíz verbal muta a K, velar sorda sin aspiración (proveniente del indoeuropeo *K) 

en su derivado nominal. Si la derivación fuera segura, no habría ninguna razón 

fonotáctica que obligara a a convenirse en &vá'y1a. De todos modos, 

resulta curioso que una hipótesis con cierto consenso no sea mencionada por 

CFLANTRAINE. 

6) Derivado postverbal o regresivo de &vayicá», "constreñir, forzar", 

proveniente de &vá (&v-) + & yKV, con lo cual el significado originario del verbo 

sería "apretar, tomar en los brazos, abrazar". La preposición &vá indicaría en este 

caso el modo ("completamente, en toda su extensión") y el esfuerzo por poner en 

marcha o concluir la acción. A esto se suma el sustantivo que proporciona la raíz 

fundamental, la figura nuclear del semema. 

En efecto, el lexema &KV hace referencia a la articulación de una 

extremidad, vista desde dentro ("ángulo o pliegue interno entre brazo y antebrazo") 

o desde fuera ("codo"). De allí, por metonimia, pasa a designar el brazo  entero. A 

partir de este punto los diccionarios registran un amplio haz semémico que incluye 

para &K()V sememas tales como "esquina", "rincón", "ángulo", "recodo", 

"meandro", "brazo o soporte" de un objeto, etc. 

El vocablo proviene de una raíz &yic-, indoeuropeo *ank.. < *H 20/ik.., que 

indica la noción de "curva, curvatura". De esta raíz proviene una serie de lexemas 
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detectables en las lenguas de la familia, como el hitita henk-, " doblar", y hink-, "iii-

clinarse' el latín wzcus, "curvo", encorvado, ganchudo" y  ancus, "encorvado" y 

sánscrito añ!eati y aflkas "curvo, curvado". En griego la raíz aparece, con varios 

alargamientos y apofonías, en los lexemas &yKoç, "valle", &yicái1, "ángulo interior 

del brazo, seno, abrazo"; &yKD2OÇ, "arqueado, curvo, ganchudo", "retorcido"; 

&yKupa, "anda, garfio"; &yKáop.ctt, "tomar en brazos, abrazar"; &yicáç 

(adverbio), "en brazos"; &yicaøcv, "en brazos". 

Esta última hipótesis es la sostenida por ScI-IwYzER3°  y es la que 

compartimos en nuestra investigación. 

El lexema estudiado reúne todos los rasgos descriptos como pertenecientes 

a la figura nuclear del SEGUNDO SUBSISTEMA PRINCIPAL Más aún: de este 

lexema parece provenir la estructura imaginativa y  la matriz metafórica central de 

ese subsistema. 

La &váyKll (se mayuscule o no el lexema) es una entidad supraditina que 

incide sobre todos los niveles de la realidad: divina, cósmica y  humana. Esta 

entidad supradivina se manifiesta, por medio del proceso de metasemernia, como 

un semema que incluye un serna ± concreto. Es decir: se trata poi esencia de una 

realidad abstracta, pero sus efectos se hacen sentir en el plano impresivo, en lo 

subjetivo del paciente, como una realidad concreta. 

Con respecto a su configuración, la &váyicii es una entidad que presenta 

una figura nuclear que incluye un serna central de curva o forma dnwlar, al que se 

suma otro sema de "movimiento en pinzas", de mot7imiento circular cuando adquiere 

carácter dinámico. Este movimiento que realiza la áváyra1 consiste en un 

estrechamiento que produce un efecto de coeió rcn, const,icdón o const,v7imiento. Dicho 

movimiento y su efecto se llevan a cabo involucrando una acción violenta, o que, al 

menos, pone en juego un serna defueafisica. - 

30 SC1-I\VYZER (1939-1950: 1, 734, n°  8). 
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En conclusión, la &váyKll, la "necesidad", es aquella entidad supradivina 

que aprieta, que fuerza a un sujeto paciente, obligndolo a encaminarse en una 

determinada dirección o constriñéndolo hasta no permitirle el más mínimo 

movimiento voluntario. Todas estas modalidades de la acción, que se ubican en un 

plano +abstracto, se basan en una figura nuclear (una "etimología") que remite a 

una "imagen" de alto grado de concretización (y personalización): la &váylc'tl, de 

acuerdo con la hipótesis desplegada en el punto 6, es "hi que aprieta entre sus brazos", 

"la que abraa hasta el ahogo". 

En esta instancia debemos retomar la funcionalidad de la &váyicT como 

imagen central de la COERCIÓN en la relación que se establece entre ésta (que actúa 

en el plano de lo concreto y por medio de los objetos) y los otros planos 

involucrados en el análisis semántico. 

En primer lugar la &váyia, además de manifestarse en el plano de la 

mostración de la imagen como cadenas, grillos, argollas, cinchas, anillas, redes, etc., tiene 

también su equivalente metafórico en el espacio -humano -animado, donde los 

sememas fundamentales son naturalea/ekmentos. Dentro del mismo, el semema que 

actúa como illustrans de la áváyKi1 es la &vr, el "torbellino" (1052). 

La 81vil es un sustantivo que indica "rotación", "cosa que da vueltas", 

"movimiento circular rápido". La aplicación concreta de este movimiento de 

rotación se da en el espacio de la naturaleza. En éste, el semema equivale a 

"remolino" (de agua) o "torbellino" (de viento); "vórtice". Del lexema se desprende 

el verbo denominativo 6ivéo, "hacer rodar", "hacer girar", "lanzar haciendo dar 

vueltas" y,  por metasememia, "ir tras de algo", "perseguir", "atormentar". 

Ambos lexemas provienen del doblete &ct(xt/&o), sobre el cual se añade 

un infijo nasal en el tema de presente y un alargamiento en .F (digamma). Este 

verbo tiene varios equivalentes indoeuropeos, y reposa sobre una raíz *dwi... 

Curiosamente, los sememas posibles que presenta el verbo ftiente son de algún 

modo equivalentes a los que marcamos en el verbo derivado como producto de la 
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metasememia. En efecto, &O) significa "dejarse perseguir", por' tanto, "huir"; 

"asustarse, temer"; "poner en fuga", "perseguir"; "repeler". 

Por consiguiente, el tertium comparationis de la metáfora de 1052 puede 

definiLrse: "movimiento circular espira/ado, en cuyo centro se encuentra, constreíido, e/paciente" 

(en este caso, el cuerpo de Prometeo). El rasgo +vio/enciafisica se infiere igualmente 

como parte de la misma matriz metafórica. 

Al comparar la figura nuclear de áváyK11 con la configuración sémica de 

se puede percibir un rasgo adicional presente en el haz semémico del lexema 

&Váyi: su condición de cazadora. Este rasgo, que en la áváyKil presenta un 

carácter secundario, la relaciona con otra de las entidades presentes y actuantes en 

el plano de la imaginería de la pieza: &rr. 

La ál-ril posee como serna distintivo (en todas sus incidencias como imagen) 

lo que en la áváyKil es un rasgo connotativo. Este serna distintivo (la &tr como 

poseedora de una RED DE CAZA, o RED DE CAZA ella misma) se presenta siempre 

como resultado de un proceso de transferencia metafórica proveniente del 

contexto, en el cual se registran lexernas relacionados con la id, la traba, la 

persecución y la condición inerme de la victima. A esto se suma la dolendafíjica_y espiritual 

que se ejerce sobre el sujeto paciente (885-886, 1072 y  1078.1079). 

Con respecto a la conformación de su figura nuclear, &'n es un sustantivo 

deverbativo derivado de ¿áco (i*_áo)), que significa "engañ'ar, inducir a envr, 

trastornar, producir momentánea enajenación'Ç "darTar o herir el espíritu con vért(go o locura". 

Esta forma verbal reposa sobre una raíz indoeuropea, *aa3t., que significa "herir". 

El sustantivo, cuya forma originaria es también &_a'ta < * (33t..., comprende 

habitualmente el haz semémico 'falta o error producidDs por la enajenación", "cguera 

transitoria de la mente que induce un daifo". Sin embargo, el significado originario 

conileva un grado mayor de simpleza y concrelización: "herida (producida por 

un golpe)". 
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ilustrandum. Dicha matri2 metafórica consiste en un haz de rasgos sémicos 

(distintivo-denotativos o adquiridos por la operación metasémica) descriptible como 

+concreto, +definido, +constrictivo, +mozimiento o conformación circular, +fue,a o 'oknciafi-

sica. 

El semema áváyKI1 funciona como centro de atracción del resto de los sememas 

adscribiblcs a la oposición binaria COERCIÓN! LJBERTAD, puesto que su figura nuclear 

reúne como haz de rasgos distintivos los anteriormente nombrados, que se 

encuentran presentes en diferentes grados de intensidad cualitativa y cuantitativa en 

los sememas señalados. 

La configuración particular de este haz de rasgos produce una transferencia 

metafórica por la cual los sememas descriptibles en principio con rasgos +peionales 

(humanos o divinos) pierden dicho rasgo y adquieren metasemas connotativos 

ubicables en una dimensión + animal (+iiraciona9, +paciente. 

La &váyia, en su carácter de entidad stpraditina forma parte de un sistema 

significante junto con la a"ocil y  la p.opa En efecto, &VáYKT1 y &tl operan como 

fuerzas agentivas sobre los seres, los elementos y el cosmos. Ambas representan la 

"necesidad" (en sentido lógico) de que la realidad del mundo responda en última 

instancia al plan establecido (7tc7tpÜ.xévov, 104-105, 518-519) por la divinidad. La 

&VáYK1 es la entidad que fuerza a la realidad a adaptarse a lo ya determinado. La 

aTl es quien, por otros medios, contribuye a dar el "golpe" de gracia. La váyicr 

funciona en el copus principalmente como agente que opera sobre el cosmos, los 

elementos y  los seres divinos (Prometeo); la a»q lo hace sobre los seres humanos 

(Ío) y sobre las Oceánides, lo cual se justifica porque, en los segmentos en que se 

registra su actuación, las ninfas están funcionando en la estructura profunda como 

símbolo de la humanidad que ha atado su destino al de Prometeo (el de recorrer el 

camino del itá0t tá0oç). 

No obstante, la áváyKil funciona también, en el plano hipersemémico, como el 

punto en el cual se cruzan los caminos del 'réXoç divino y la voluntad del hombre. 

El "hombre" (Prometeo) se encuentra sumido en el iráøoç como consecuencia de 
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sus propias acciones (265-267). El instrumento por medio del cual la divinidad 

pone al hombre (Prometeo) en el rumbo del toç es la &vá'y1cr, la fuerza 

constrictiva, la imposibilidad de sustraerse al abrazo del destino, que rodea al hombre 

y lo violenta hasta convertirlo en una presa/animal que se revuelve contra una 

sujeción amenazante e incomprensible. Y la &váyicq, que es más fuerte que la 

'réxvi (514), coloca al hombre ante el espectáculo de su propia naturaleza: le 

muestra el límite (la muerte) yio pone en el camino de comprender el sentido de ese 

límite. 

6) La temática filosófica implicada en el semema &váyic se inscribe en el problema 

de la oposición destino/libre albedrío. En un mundo concebido en términos teológicos, 

este problema es central para la comprensión de las categorías que se presentan 

como núcleos de la cosmovisión ético-política del poeta, cosmovisión que se 

organiza en el plano humano como espejo del orden perfecto del plano divino. 

En efecto, en la concepción teológica de Esquilo el sujeto humano es libre en 

tanto conoce y acepta la existencia de un orden que lo trasciende, un orden que prueba 

su poder y su justicia y cuyas leyes perfectas debe obedecer si no quiere verse 

aniquilado como individuo y como especie. La &váyK, por su parte, es signo de un 

estadio en la evolución del hombre y  del mundo donde el hombre se ha rebelado 

contra el orden supremo y donde, por tanto, priman la &xaptía, la iS3ptç y la 

&yécx. La armonía originaria (incomprensible en su tXoç) se ha quebrado; se ha 

producido un primer cone metafisico producto de la libertad, pero también de la 

ignorancia. 

Luego de este primer corte, la realidad es concebida e imaginizada como una 

cadena de acontecimientos imposibles de detener (Orestíci), donde la libertad humana, 

malograda por la &j.ictptía, "elige" siempre el camino de la destrucción. La &váy1a 

es una constricción que fuerza a reproducir ad infinitum los eslabones de esa cadena, 

una pulsión que proviene tanto del designio trascendente (divino y supradivino) 

cuanto del propio "lado oscuro" del sujeto humano, que se simboliza y objetiviza en 

la reconceptualización esquilea de lo divino-ctónico. 
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No obstante, un nuevo corte es necesario para restituir la ócpjtovía perdida. 

Nuevamente, ese corte asumirá un doble carácter: externo y simbólico (la liberación de 

Prometeo, el juicio de Orestes en el Areópago) y  al mismo tiempo interno y existenciai 

un cambio cualitativo que lleve al sujeto humano (paradigmáticamente, Prometeo) a 

la comprensión de los designios de aquello que lo trasciende y del lugar que ocupa en 

el nuevo orden armonioso, templado en la fragua del 7táOct .táOoç. 

7) Este proceso no se verifica en el copus conservado. Ptvmeteo Encadenado señala el 

momento de máxima des armonía. La recuperación del equilibrio, el restablecimiento 

del plan armonioso (551), la reconciliación de Zeus y Prometeo (de divinidad y 

hombre) que se dará por medio de un salvador (Heracles) y  el pacto que se sela 

entre ambos órdenes del mundo (el establecimiento de un ritual y la institución de un 

culto) son externos a la escena, y con toda probabilidad tenían lugar en las restantes 

tragedias de la trilogía. No obstante, el autor ha insertado en el texto una serie de 

marcas semánticas, una y otra vez señaladas, que permiten inferir que la MÁXIMA 

DESARMONÍA conducirá a la MÁXIMA ARMONÍA, la que, gobernada por Zeus a 

través de 8ÍK1, posibilitará que el ré2oç se cumpla, custodiado por la Moipa en su 

curso inexorable. 
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ES ACERCA 

DE LA CONFORMACION SEMÁNTICA Y ESTRUCTURAl. DE LOS 

SISTEMAS DE IMÁGENES 

Al cotejar la descripción de los sistemas de imágenes del cA y del cP, por la 

otra, la primera observación que puede hacerse es que existe una coherencia y 

similitud estructural y de contenido que no deja lugar a dudas u objeciones de 

relevancia. La semejanza general de los siete sistemas de imaginería es indiscutible. 

Esto confirma ciue la propuesta del método comparativo en su aspecto cualitativo 

y sistemático es sin duda fundamental e indesechable para obtener conclusiones 

seguras acerca de la autoría de Pr. 

Presentamos a continuación los resultados de la comparación de los sistemas 

en su aspecto estructural y en su aspecto temático, es decir, en su 

configuración formal y en el contenido de ios motivos de sus imágenes. 

En el aspecto estructural es evidente la existencia de una oposición semántica 
básica que se expresa en términos abstractos, akededor o a partir de la cual se generan 
una serie de subsistemas que hemos denominado princz.a1es, los que constituyen las 

metáforas funcionales de cada una de las piezas. Dichos subsistemas principales, 

que consisten a su vez en una oposición semántica que se expresa en términos 
pertencientes a un eje sémico abstracto/concreto, generan uno o varios subsistemas 
secundarios. Estos subsistemas secundarios se expresan por medio de series 

opuestas constituidas por términos mayoritariamente concretos, los que se unen entre sí 
a través de re/aciones de sinonimia! semisinonimia, «gente/paciente o causa! consecuencia. 

Es importante señalar que las oposiciones semánticas que se ubican en los 

extremos de los ejes bipolares son el rasgo estructural más evidente de los 

sistemas. Este rasgo no resulta llamativo, puesto que la concepción de la realidad 

como un juego de opuestos dialécticamente relacionados es típica de la mente 

griega y específica de la filosofia presocrática, contemporánea del autor. Esta 

manera de aprehender el mundo se plasma naturalmente en. la  estructura de la 
obra poética. 
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Dentro de los subsistemas principales, los motivos generadores son 

determinantes para el análisis del plano hipersemémico. A partir de ellos puede 

establecerse la relación significante/significado entre sistema poético-significante, 

sistema temático y  universo conceptual. Estos motivos generadores, también 

expresados en oposiciones, son por su parte la condensación metasemémica de 

dos o más campos semánticos marcados que aparecen en el coPpus extensivamente 

y que suelen estar compuestos por elementos utilizados en sentido propio, aunque 

esto último no es obligatorio. Los motivos pueden también formalizarse exclusiva 

o preponderantemente en imágenes en sentido estricto, es decir, figuras, las que, 

como probó el análisis estilístico, se estructuran casi siempre como metáforas. Los 

illustrantia de esas figuras pueden o no ser simultáneos en su aparición segmental 

con los illustranda correspondientes, pero esta correspondencia es siempre 

detectable en el texto global. 

Por otra parte, y  como rasgo típicamente esquileo, se verifica que un 

determinado illustrans puede ir aplicándose a diferentes illustranda a lo largo del 

coipus, de acuerdo con las necesidades del desarrollo dramático. Este rasgo 

contribuye a la impresión general que brindan los sistemas de ambigüedad semántica, 

ambigüedad que siempre se salva cuando el entramado profundo se hace explicito 

para el espectador/lector. Los constituyentes semémicos que se han descripto 

como "illustrans" o "illustrandum" pueden, por último, ser utilizados en sentido 

propio en un contexto y  en sentido figurado en otro, es decir, la ambigüedad 

semántica se acentúa. El hecho de que illustrans e illustrandum no sean fijos sino 

móviles y puedan intercambiar sus valencias refuerza la idea de entramado y 

estructura. 

También se establecen relaciones entre los subsistemas principales y/o 

secundarios. Estas relaciones pueden darse entre elementos aislados o entre 

conjuntos considerados en sí como unidades. Los tipos de relación se repiten 

(oposición semántica, semisinonimia, agente/paciente, causa/consecuencia) o 

puede darse el caso de que un subsistema íntegro funcione como ilustrans de otro 
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subsistema que actúa como il/ustrandum. También pueden aparecer relaciones 

de oposición entre las series constituyentes de subsistemas secundarios. 

El segundo tipo de relación entre los subsistemas es el empalme, que puede 

darse por cruce, sucesión ofusión de dos o más elementos constitujientes, pertenezcan éstos a 

subsistemas principales o secundarios. Todas estas características relacionales se 

hallan tanto en las obras de autenticidad indudable cuanto en Pr, y aparecen en los 

respectivos sistemas de manera absolutamente semejante. 

Tanto en el V1 cuanto en el cP se detectan imágenes que no forman parte de 

ningún subsistema, sino que son libres. En este caso, establecen vínculos 

relacionales con la oposición básica o con el centro del sistema respectivo. 

Igualmente han sido aisladas, en todas las tragedias del cotpus, imágenes no 

funcionales, es decir, imágenes no relacionadas estructuralmente con el sistema, pero 

que el poeta utiliza como orn atus o como refuerzo estilístico de las imágenes 

funcionales. 

En cuanto a la proporción cuantitativa de los subsistemas, podemos afirmar 

que los subsistemas que absorben la mayor cantidad de imágenes del sistema son 

los que resultan centrales para el análisis del plano hipersemémico. La 

preponderancia numérica refuerza la importancia cualitativa, a semejanza de lo que 

sucede en Pr. 

En lo que respecta a la simultánea o sucesiva aparición de los subsistemas a 

lo largo del desarrollo agencial, se observa un equilibrio sinfónico entre los grupos 

de imágenes. En efecto, a través de las distintas escenas, expresadas en las 

diferentes estructuras compositivas, se percibe el sucesivo predominio de los 

diferentes subsistemas, sin que ese predominio resulte absoluto. Cada uno de los 

subsistemas ocupa un lugar principal o secundario, como si se tratara de un 

sistema de luces: en cada instancia un sector del escenario es iluminado a pleno, 

mientras que los demás se mantienen en una media luz o en la prenumbra. Esta 

situación relativa va variando de acuerdo con las exigencias del desarrollo 

dramático, los personajes que pronuncian las imágenes y la importancia que van 

adquieriendo en el contexto las alusiones y remisiones al plano hipersemémico. 
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Hasta aquí las referencias conciernen a las relaciones estructurales entre 

y dentro de los sistemas de imágenes. Resta considerar lo que sucede con el 

contenido de los sistemas, es decir, con la condición semántica de la imaginería 

presente en las tragedias. 

Acerca de los rasgos sémicos o subcategoriales que se infieren de la 

estructura componencial de los constituyentes, podemos mencionar en términos 

generales lo mismo que afirmamos con respecto al cP: tanto en las tragedias 

tempranas cuanto en la Orestía las imágenes en sentido estricto presentan rasgos 

semánticos ubicables en el orden de lo material-concreto, y, dentro de éstos, se 

destacan los rasgos subcategoriales que apuntan a lo animado y animal. Por el 

contrario, en las imágenes que consisten en la aparición estructural de campos 

semánticos marcados, se observa una preponderancia de rasgos que apuntan a lo 

abstracto, lo espiritual y  lo animado divino, supradivino o humano. 

Se trata ahora de verificar cuáles son los contenidos semémicos de los 

lexemas que constituyen los sistemas y subsistemas de imágenes. Esto es lo que la 

estilistica denomina las fuentes productoras deim4genes, centros a partir de los cuales el 

autor extrae sus analogías, es decir, lbs illustrantia. Repetimos la lista de los 

illustrantia que se repiten en más de una tragedia, pertenecientes al sistema de la 

pieza o fuera del sistema: LUZ/OSCURIDAD, FUEGO, YUGO/ARNÉS Y ELEMENTOS 

DERIVADOS, DÍA/NOCHE, VARÓN/MUJER, ANCLAJE/NAVEGACIÓN, 

PILOTO/TORMENTA/TIMÓN, BARCO/PUERTO, LÁTIGO/AGUIJÓN/TÁBANO, 

VER/SABER/CONOCER/PENSAR, VIEJO/NUEVO-JOVEN, 

MÚSICA/VOZ/SONIDO/RUIDO, VISTA/OÍDO, VUELO/PÁJAROS, PASTOR/REBAÑO, 
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TIERRA 	MADRE, 	CAZA/TRAMPA, 	LAZO/RED/URDIR/TRAMAR, 

MÉDICO/ENFERMEDAD/SALUD, DOLOR INMOTIVADO/DOLOR ILUMINADOR, 

AGRICULTURA/FERTILIDAD, ORO/RIQUEZA, PIE/PATADA/SALTO, CAÍDA/PESO, 

CARRERA/META, COMPETENCIA ATLÉTICA/LUCHA EN PALESTRA, 

ESPAI)A/ESCUDO, LANZA/ARCO/FLECHA, LÁTIGO/AZOTE/FLAGELO, PRISIÓN Y 

ELEMENTOS DERIVADOS/ESCLAVO/TORTURA, MATRIMONIO/RITUAL, ANIMALES: 

ÁGUiLA, FIALCÓN, CABALLO/POTRO, PALOMA, SERPIENTE, TORO! VACA/BUEY, 

PERRO/PERRA, LEONA/LEÓN, LOBO, CUERVO, ARAÑA, OVEJAS/GANADO 

MENOR, RUIEÑOR/GOLONDRINA/CISNE. 

Coma ya mencionamos, de los 92 illustrantia que constituyen este co?pus, el 

50% se encuentran en el texto de Pr. EL PUNTO CENTRAL ES LA CONSTATACIÓN 

DE QUE EXISTE, TANTO EN EL CA CUANTO EN EL CP UNA SERIE DE 

ILLUSTRAN7 -1,1 QUE CONFORMAN LO QUE PODRÍA DENOMINARSE UN 

REPERTORIO DE IMÁGENES CONSTANTE, QUE ES FRUTO DE UNA PREDILECCIÓN 

ESTÉTICO-AFECTIVA. ESTA PREDILECCIÓN ESTÉTICO-AFECTIVA ES EL MATERIAL 

CONCRETO POR MEDIO DEL CUAL SE "VISUALIZAN" Y CONSTRUYEN LOS 

GRANDES TEMAS DE SU PRODUCCIÓN (LOS SISTEMAS SEMÉMICOS), QUE SE 

CORRESPONDEN CON LOS TÓPICOS DE SU PENSAMIENTO (EL SISTEMA 

HIPERSEMÉMICO). 

Estos illustrantia, tomados en conjunto, presentan una organización 

jerárquica que describe el sistema del mundo en tres planos principales: LA 

NATURALÉZA/EL COSMOS, EL HOMBRE, LA DIVINIDAD. 

Los distintos illustrantia no ocupan la misma posición jerárquica en todos 

los sistemas. El poeta acude a su repertorio y  organiza en cada ocasión una 

estructura diferente, cuya distintividad no consiste en el cambio de los elementos 

del sistema sino en la variación de su posición relativa, jerarquía y modos de 

conexión que entre ellos se establece (oposición semántica, eje bipolar, 

causa/consecuencia,. semisinonimia). Lo que en un sistema es el núcleo de un 

subsistema principal de fundamental relevancia temática, puede pasar a ser en 
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otro sistema semémico el núcleo de un subsistema secundario y en otra apenas 

una metáfora ornamental que funciona como refuerzo estilístico. 

Sería redundante enunciar todos los cambios de posición en las distintas 

estructuras y  sus modos de articulación jerárquica y  semántica. 

Esta condición de repertorio con diferentes organizaciones internas que 

para el autor poseen los illustrantia es uno de los factores claves para afirmar la 

autoría esquilea de Prometeo Encadenado. 

Una organización y  configuración sistemática similar a la de los il/ustrantia 

utilizados en la imaginería presentan ios il/ustranda, es decir, los sememas que son 

objeto de la metaforización. El análisis de su presentación en el corpus, así como 

el vínculo que establece la imagen (iilustrans + ¡llustrandum) con el tema de 

las obras y su universo conceptual, es decir, con el plano hipersemémico, se 

incluirá dentro del desarrollo de las conclusiones de nuestra tesis. 
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CONCLUSIONES 

El estudio emprendido con respecto a las imágenes de Prometeo Encadenado y 

de las obras esquileas de autenticidad indudable ha permitido arribar a 

conclusiones abarcadoras en torno de las relaciones que es posible establecer entre 

universo conceptual, teniendo en cuenta los resultados de sistema de imaginería y  

las distintas variables de análisis aplicadas al corpus. De allí se derivan una serie de 

reflexiones que determinan en qué medida el corpus estudiado permite -en 

conjunto- acceder a postulados ubicables en el plano hipersemémico, es decir, a la 

detección de unidades referenciales relacionadas con el contexto de producción de 

la obra de arte: las convicciones filosófico-religiosas del autor y su ideología y  su 

particular "visión del mundo", es decir, su universo conceptual. 

Las conclusiones presentadas a continuación están organizadas con un 

criterio semántico .en sentido amplio. Por tanto, incluyen consideraciones acerca 

de la estructura, el significado y  la referencia del corpus esquileo. 

Así como se especificó para el caso de los illustrantia, los illustranda (los sememas 

nucleares que son objeto de la metasememia) de las tragedias estudiadas (incluido 

Pr) configuran en todos los casos un REPERTORIO FIJO, que se organiza de acuerdo 

con las necesidades dramáticas en sendos sistemas significativos. Estos sistemas o 

motivos temáticos, que en el repertorio se suman simplemente unos a otros, en los 

sistemas aparecen jerarquizados y  relacionados bipolar o multipolarmente y 

conformando estructuras diversas. 

Los illustranda que conforman sistemas significativos constituyen 

aproximadamente el siguiente repertorio: coerción #— libertad, necesidad ~ 

forzamiento, astucia engaño, equilibrio :# exceso, conocimiento :# ignorancia, 

consciencia :pl inconsciencia del limite, amor #— odio, estructuras sociales, políticas y 

religiosas nuevas :# viejas, orden público :# orden privado, simpatía #s acechanza 

del contexto material y sensible, avance :# impedimento, progreso :# 
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estancamiento, evolución repetición, conducción/conductor en situación de 

peligro, manejo correcto 	incorrecto en las dificultades, persecución :# huida, 

fundamento/basamento de la estructura de la realidad, varón :# mujer, misoginia :# 

misandria, matrimonio/procreación y conservación de la especie, madre :# hijo, 

padre :# hija, padre ~ hijo, institución religiosa/ritual, divinidad :# hombre, destino 

:# libre albedrío, elección-decisión :# dilema trágico, sufrimiento iluminador, 

agresión de la guerra, problematización de la concepción del héroe épico-guerrero, 

ttu individual 	defensa de lo colectivo, justicia :# venganza, creación #- 

destrucción, paz 	guerra, persuasión :# violencia, ganancia justa ~ opulencia, 

racionalidad :# irracionalidad, propio :# extraño, uno #- múltiple, calidad :# cantidad, 

voluntad :# intelecto, espíritu ~ cuerpo, arte ~ poder, armonía :# desarmonía. 
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De los 44 illustranda que conforman el repertorio, 26 se encuentran presentes 

en Pr. Es, junto con la trilogía de Ag,, Ch y Bu (32), el corpus que más illustranda 

presenta si se los compara con los del repertorio total. 

Desde el punto de vista sémico, estos illustranda presentan mayoritariamente la 

configuración de ejes de opuestos bipolares que pueden o no generar series 

secundarias que obedecen al mecanismo de derivación/especificación. 

Esta configuración de los illustranda es forzosa, puesto que se ubican en una 

relación simétrica con los il/ustrantia. 

De acuerdo con lo señalado, podemos sostener que los sistemas de imágenes 

de las obras esquileas de autenticidad indudable son semejantes al sistema 

imaginativo de Pr puesto que ambos se conforman en base a una relación 

simétrica entre grupos de illustrantia y grupos de illustranda -entre significantes y 

significados- organizados en, torno de las mismas variables estructurales y 

semánticas. 

Más aun, la conformación estructural y  semántica de los sistemas de imágenes 

de Pr y del corpus "auténtico" es no sólo semejante sino, sin lugar a dudas, 

homggénea. 

Esta homogeneidad responde a la homogeneidad del plano, hipersemémico 

que dichos sistemas "representan" o "significan". 

La oposición básica alrededor de la que giran los sistemas de imágenes es 

siempre tal que refleja un planteo de las causas del estado de cosas del cosmos y 

su reflejo en la polis y  en el espíritu humano. La respuesta a ese planteo se ubica 

en un eje vertical: divinidad/sociedad/hombre. 

Las polaridades semémicas (ARMONIA :;,-, DESARMONIA, LIMITE ~ 

FALTA DE LIMITE, JUSTICIA :# VENGANZA, etc.) responden, 

consiguientemente, a referencias hipersemémicas de orden ideológico en sentido 

amplio y  ético-religioso, filosófico y politico en sentido estricto. 
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Las polaridades se despliegan generalmente en tres subejes o subsistemas 

principales que responden a una jerarquía ascendente/descendente: 

abstracto! concreto. 

Las polaridades se marcan semánticamente, en todos los casos, con la 

connotación positivo/negativo. Este eje se refiere tanto al plano subjetivo (el 

hombre) cuanto objetivo (el mundo). 

Los subsistemas principales encarnan semánticamente los ámbitos de 

actuación del hombre: a) el hombre en sí mismo, como esencia, como pregunta y 

como destino; b) el hombre en relación con otros hombres y  con la sociedad; c) 

el hombre en su relación con lo divino. 

Los subsistemas son, paralelamente, significantes de los planos esenciales del 

hombre: cuerpo, intelecto y  "espíritu". Los significantes básicos de cada ámbito 

se corresponden, coherentemente, de la siguiente manera: a) el hombre - 

naturaleza biforme- adquiere significantes que incluyen rasgos séniicos de 

PESADEZ, COERCIÓN, CONCRETIZACIÓN, ANIMALIZACIÓN, FORZAMIENTO como 

producto de una ¿qi.ctptía originaria; b) el hombre incide sobre la realidad a 

través de estructuras y convenciones: arte, ciencia y sistemas de organización 

social, es decir, instituciones. La lucha nuclear de este ámbito es la de 

RACIONALIDAD :# IRRACIONALIDAD, y se encarna en la serie de oposiciones LUZ 

:# OSCURIDAD, CONOCIMIENTO #- IGNORANCIA, NUEVO :;'- VIEJO, GRIEGO :# 

BÁRBARO, VARÓN :# MUJER, OLÍMPICOS ;t CTÓNICOS, etc.; c) en el espíritu 

humano se desarrolla una lucha dolorosa entre ptç y aopp0aí)v1, entre 

¿a4cta y a3(xç. Es una lucha desigual de resultado negativo para el hombre: 

el ittOoç que deriva en una vóaoç sintomática que debe ser curada desde fuera. 

Por tanto, desde el punto de vista hipersemémico, se verifica en todo el coipus 

analizado (lo que incluye, por cierto, Prometeo Encadenado) el intento de actualizar 

por medio de un texto dramático y su puesta en escena la lucha entre dos 

principios. Esos dos principios se oponen dialécticamente en un juego de tesis y 

antítesis que se vuelca en una estructura semántica de mayor o menor grado de 
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conflicto, oposición, peripecias, sufrimientos y  acciones concretas, pero que 

siempre está tendiendo a la síntesis, es decir, a la conciliación y la armonía de los 

opuestos en una nueva esencia, en una nueva estructura. 

Esta conciliación no implica, como sería dable afirmar en una primera 

lectura, la victoria de un polo y la derrota del otro, sino su coexistencia en una 

unidad mayor. Las polaridades siguen existiendo, aunque una de ellas deba ser 

neutralijada, por medios violentos o pacíficos. El resultado será una conciliación 

dinámica, un "equilibrio inestable" donde hay una cierta tensión permanente. 

Esta nueva estructura, esta nueva esencia responde, siempre, como 

mecanismo especular, a un designio, esquema o configuración que actúa como 

fundamento y t.?oç de la realidad. La puesta en acto de esta configuración 

obedece a un fundamento cósmico, un orden que funciona como causa y que 

tiene un fin al que aspira inexorablemente: es el designio de Zeus. 

Este basamento hipersemémico (que luego se actualiza en los 

sememas/illustranda) es verificable en el análisis global, más allá de que la 

conciliación deseada, la armonía última, se alcance o no en la estructura de 

superficie de los textos tal como la tradición los ha conservado. Mucho 

lamentamos en este punto la relativa escasez de piezas finales de trilogía. 

Podemos proponer entonces que la temática que se vuelca en las imágenes 

en una relación perfecta significante/significado es el problema de hi impefección 

aparentemente incausada del género humano, el quiebre de una armonía añorada 

a la cual se tiende con optimismo y  esperanza, a pesar de los padecimientos 

ingentes ciue  implica el devenir en el mundo de un yávoç que permanentemente 

4LaptVEt. 

La consideración de los avatares de este 'yévoç trae como consecuencia la 

permanente comparación y remisión a aquello que es perfecto y a cuya 

concepción se arriba como consecuencia forzosa de la estructuración de la 

realidad como reino de los opuestos. 
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Sin duda es sumamente dificultoso afirmar que la postulación de esta 

referencia hipersemémica -detectable en todas las zonas del colpus- haya sido un 

objetivo consciente en el contexto de producción del texto artístico, es decir, que 

el autor se haya propuesto la mostración de un estado de cosas -en el orden de la 

historia del pensamiento religioso y en el orden de la historia de la humanidad-

dada la escasez o carencia completa de datos acerca de su formación filosófica y 

de su compromiso religioso que no provengan de los textos mismos. Es más 

prudente postular que este universo conceptual ha formado parte de su 

imaginario poético, de la estructura profunda de una W'eltanschauung configurada 

por la influencia ideológica (politico-filosófica) del contexto histórico-cultural y 

por las convicciones ético-religiosas que están en la base de su itotctv. 

Las imágenes -los significantes- de esta W/eltanschauun<g mantienen una 

relación de simetría estructural -y por tanto racional-, pero se alejan del dilema 

forma :# contenido, estilo :# mensaje, ya que conforman en sí mismas otro 

mensaje unitario por el poder de su efecto impresivo sobre el espectador/lector. 

Este mensaje "suplementario" que constituyen los sistemas de imágenes 

tienen que ver con el valor fundante que el autor —de manera consciente o 

inconscient- otorga a la lengua como código significativo capaz de transferir sus 

mecanismos (la doble articulación) a una estructura segunda: el lenguaje poético. 

Nuestras conclusiones no se basan en una impresión general fácilmente 

refutable con nuevas aportaciones de datos y estadísticas aparentemente 

incontestables. Se basan, por el contrario, en la comprobación de la existencia de 

un modo intransferible de construcción textual que se verifica en la organización 

semémica de una Weltanschauung Esta construcción textual responde, por un 

lado, a una estructuración elaborada y consciente y, paralelamente, a una forma 

específica de concebir como existentes una serie de entidades extradiscursivas y 

de volcarlas en el código de las imágenes -estructura segunda-, que reproduce el 

mecanismo de doble articulación de la lengua -estructura primera. 
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Esta "forma especí6ca" -que es al mismo tiempo la expresión de una 

cosmovisión y una marca de estilo- es la que hemos detectado, con todos sus 

elementos, en el coipus del Prometeo Encadenado, y ha probado con creces ser la 

misma que surge del análisis de las seis tragedias esquileas de autenticidad 

indudable. 

Las conclusiones de nuestra tesis no pretenden arrogarse el derecho a la 

irrefutabilidad, pero confiamos en haber presentado argumentos de una solidez 

capaz de sugerir una nueva respuesta al problema de la autoría de Prometeo 

Encadenado. Nos preguntamos en que medida un determinado uni#erso 

conceptual, con sus sistemas complejos de significantes, significados y 

simbolizaciones, puede ser reproducido por otro autor, dada la relacion necesaria 

que se establece entre esos elementos en la cadena sintagmatica, relacion que 

constituye el ESTILO. 

La tarea continúa en otras instancias, con la seguridad de no haber agotado 

el análisis de una creación artística de conmovedora fuerza dramática y poética. 

Habiendo arribado a este punto, nos permitimos albergar la convicción de que 

nuestrasu perspectiva de estudio no ha oscurecido la comprensión estética y 

espiritual de la tragedia de Esquilo, comprensión que merece ser el resultado del 

acercamiento a su extraordinaria potencia creadora. 

MARÍA INÉS C1uEsPo 

MARZO DE 2004 
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