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Summary

Through the analysis of some Greek works from the different literary genres, we observe tendency
towards the "architectural™ and "geometric" structure of literary work, and, on the other hand,
towards the linking of form to meaning. With regard to the form they show preference to tripartite
and round structure (Ringkomposition), with the essential in the central part. And in relation to the
content particular attention is paid to concepts like time, space, movement, reality, god, man, death,
love; concepts which usually appear interrelated and establishing oppositions.

En las obras literarias griegas se puede observar desde antiguo una tendencia a la construccion casi
“arquitectonica” y "geométrica”, de manera semejante a como es en las artes plasticas’; es decir, que
ésta —Ila obra literaria— en general se halla dividida segun su contenido en partes bien delimitadas
también estructuralmente, que guardan una simetria y son proporcionadas en extensién, aunque
alterna asimismo, por contraste, una cierta asimetria y desequilibrio (Figs. 1 y 2) para romper el
exceso de perfeccidn, que resultaria ya monotono y falto de espontaneidad.

Pero lo que resulta mas significativo es que los elementos formales de la obra se adaptan en general
al tema o idea que se pretende expresar; es decir, la forma "imita" al contenido. Por ejemplo,
cuando la obra se estructura en tres partes para tratar de algo triple, de grupos de tres (ya sean
personajes, tipos de cosas, espacios, etc.); o cuando, para sugerir la idea de lo circular (un objeto
redondo, el ciclo de la naturaleza® (Fig. 3) , etc.), se emplea un tipo de composicién literaria
también "circular”, la Ringkomposition, repitiéndose la misma expresion o concepto al principio y
al final (de la obra entera incluso o de algin pasaje determinado, para enmarcarlo y darle asi un
relieve especial, o para, después de un excurso, hacernos volver atras, a retomar el hilo de una
narracion que quedo interrumpida). O bien, otro ejemplo de adecuacion de la forma seria el hecho
de que, para enfatizar que un tema es central, el mas profundo e interno, se encierra en el interior o
centro de otros temas (Fig. 4) —cada vez mas accesorios y superficiales— que, repitiéndose
sucesivamente antes y después en orden inverso, a modo de capas, van envolviendo dicha idea
esencial (Figs. 5, 6, 6bis, 7 y 8). O bien en el propio texto se lleva a la practica aquello sobre lo que
se esta teorizando. O bien algin término, al tiempo que expresa un significado determinado en su
contexto particular, esta aludiendo en el fondo a una situacion o idea general, como es el comenzar
con la misma palabra "comenzar" y terminar con "terminar", etc.

! Por ello —en esta version orientada a la iconografia— se afiade al texto del articulo original una serie de imégenes
artisticas que muestran paralelismo respecto a la composicién con la forma literaria de que se esta hablando,
ilustrandola asi. Al igual que también se afiaden algunas imagenes que ilustran el contenido del texto literario en
cuestion.

20 la "actividad circular del sol", como sefiala SUAREZ (1985: 11 y 14ss.) en su estudio de un pasaje de Mimnermo.
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Y comprobamos en primer lugar que, respecto a la forma de composicion, la preferida es la
tripartita® (Figs. 2, 9, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 17 y 5) —aunque combinandose con secciones
bimembres (Figs. 18, 7, 19, 20, 21) o cuatrimembres (Fig. 22)— como también en el contenido
suele ser el mas relevante el tres. Pero asimismo es importante el dos (la oposicion de contrarios)
(Figs. 1, 23, 24, 25), del que a menudo deriva el tres* (por oposicién doble (Fig. 10) o por sintesis
(Fig. 26) de tales contrarios).

Pero lo mejor es pasar ya a examinar casos concretos, para lo que iremos recorriendo los distintos
géneros literarios:

Un ejemplo muy claro lo tenemos en el Himno Homérico a Afrodita®. Este poema trata de la union
de la diosa Afrodita con el mortal Anquises (Fig. 27), y, antes de tal union, la causa y los
preliminares y, después, las consecuencias.

El Himno se divide en tres partes, A, B, C (cf. esquema 1), que corresponden a la causa y los
preliminares la primera, al suceso —Ila unién— la segunda y a las consecuencias la tercera. Las tres
son muy proporcionadas (entre 90 y 101 versos), y se fraccionan a su vez cada una en dos secciones
igualmente muy proporcionadas (todas entre 44 y 53 versos). De tales secciones, las de las partes
extremas (A y C) son asimismo trimembres, e incluso a veces con nuevas subdivisiones trimembres
, Y, aunque no hay ya equilibrio en cuanto a extension entre los diversos pasajes, existen fuertes
relaciones tematicas, bien en paralelo, bien en antitesis.

Sin embargo, en la parte central, B, las dos secciones son, en contraste, cuatrimembres, aunque en
sus subdivisiones alterna la biparticion con la triparticion. Pero es, por otro lado, ternaria toda esta
pieza B en cuanto a la forma del relato (primero dialogo, después narracion y por ultimo de nuevo
dialogo, frente a la pieza A, que era puramente narrativa, y a la C, toda ella un discurso). Aqui —en
la pieza B— las partes si son equilibradas en extension y dispuestas claramente en simetria axial,
con marcados paralelos y oposiciones de contenido, ain mas notables en la 22 seccion, compuesta
con el mayor esmero. Y es que ahi esta el centro no sélo estructural y numérico sino también
tematico, pues se narra la consumacion del amor de Afrodita y Anquises, nucleo argumental del
poema.

Podemos resumir la trama siguiendo mas o menos el esquema: Afrodita, diosa del amor, es la que
inspira el deseo en todos los seres (y se especifican tres tipos de seres: dioses, hombres y fieras®),
excepto en las tres diosas virgenes, a cada una de las cuales dedica una mencion relativamente
amplia, formando en conjunto un episodio recuadrado en "anillo". El poder de Afrodita alcanza

® Asimismo en las iméagenes artisticas, en las que se aprecia ademas gran diversidad dentro de las composiciones
trimembres: con simetria axial (tipo ABA, el mas coman), en que un miembro central se opone a los dos extremas,
analogos al menos en algun aspecto; o bien con paralelismo de dos miembros proximos (tipo ABB), etc. Y frente a
unas de forma simple, otras son complejas; es decir, cada miembro esta compuesto a su vez, por lo general, de dos o
tres elementos (siendo en este Ultimo caso doblemente tripartita por consiguiente). E incluso en ocasiones se hallan
de manera muy elaborada tanto las distintas partes como los elementos individuales dentro de cada una, dispuestos
en simetria axial en lo que respecta a la forma y también al contenido, de modo que se presenta una composicién
especial, que podemos llamar “circular", "anular", comparable a la tal composicién literaria (la Ringkomposition).
Y también hay gran diversidad respecto al contenido, en lo que se refiere a los elementos en oposicion. Es decir, se
presentan contrastes —enfatizados mediante recursos formales— entre personajes divinos y humanos, masculinos y
femeninos, humanos y animales o vegetales; entre padres e hijos, entre enemigos en batalla, etc. De todas estas
variedades ofrecemos muestras de ejemplo.

* GARCIA NOVO (1996), a propodsito de la expresion Te kai...ai...(kai), observa que se desarrolla a partir de
Te kal como resultado del proceso de una mente analitica que no ve ya simplemente la relacién de eequivalencia u
oposicion entre dos (cualidades de un objeto, acciones de un proceso, etc.), sino que existe ya una escala de
diferencias, y esto ocurre en un momento en que ya se ha alcanzado la nocion de sistema y se concibe cada entidad
como parte de un todo.

> Sobre este poema hemos realizado un analisis minucioso. Cf. ESTEBAN SANTOS (1983: 159-229).

® Esta triple division en dioses, hombres y naturaleza se encuentra también en el Himno a Deméter, v. 22-3, y en el
Himno a Hermes, v. 144-5. Cf. RICHARDSON (1974: 154) y BICKERMAN (1976: 230, n. 5).
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incluso a Zeus, el mas grande de los dioses’, que, en consecuencia, la castiga con su propio
"veneno" (estamos ya en la seccion Il), infundiéndole también a ella el deseo por un humano, el
principe troyano Anquises.Asi pues, intervienen tres personajes en la accion: Zeus, el sujeto agente,
inculcador del amor, causa del suceso; Afrodita, el sujeto paciente o victima del amor que padece, y
Anquises, el objeto de ese amor. Afrodita, enamorada, se embellece (Fig. 2) (se reviste de sus
“armas"®: perfumes, joyas, hermosos atavios), va al encuentro del hombre, se finge una doncella
mortal (parte B, 1) y lo enamora a su vez®. Se acuestan (seccion 11,b: centro tematico). Después ella
ya se muestra a él como diosa. Ante el temor del hombre entonces, Afrodita, como despedida, le
dirige un largo discurso™ (toda la parte C), construido en circulos concéntricos, repitiendo las
mismas ideas —en orden inverso— de principio a fin; pero en contraste, pues lo que al inicio
presentaba un tono tranquilizador y optimista al término se vuelve mas amenazador y sombrio. Y en
el centro —como también antes y después— se sitGa el lamento de Afrodita: ta (la vejez y la
muerte), yo (el dolor y la deshonra), el hijo (resultado de nuestra union). En este discurso le cuenta
la historia de otros dos troyanos, Ganimedes (Figs. 28 y 29) y Titono (Fig. 24), admirados, como él,
por los dioses a causa de su belleza y convertidos en inmortales, aunque Titono queda sujeto
eternamente a la vejez. No sera asi para Anquises (seccion 1), que habra de morir, de lo cual se
queja Afrodita asi como de su propia accion —terrible— y de su deshonor al haberse unido a un
mortal. Sin embargo Anquises tendra perpetuidad en su descendencia, pues le anuncia un hijo (que
lleva ya "bajo su cintura"), también mortal pero cuyos hijos y los hijos de éstos reinaran sin cesar
entre los troyanos. Este hijo sera Eneas, al que criaran las ninfas (y se extiende en hablar de éstas,
de los pormenores de su existencia, en un largo excurso envuelto en compleja estructura anular™).
Por tanto, hay tres personajes en la escena: Afrodita, la madre; Anquises, el padre, y Eneas, el hijo,
consecuencia del suceso.

En conclusién, es la union imposible y deshonrosa de dos seres contrapuestos (una diosa y un
hombre), que dara como fruto un ser "intermedio"*?, Eneas, mortal él mismo pero inmortal en su
descendencia’®; alegria para su padre pero dolor y vergiienza para su madre, por haberse ésta
acostado con un mortal. Y en analogia a él se va presentando en el Himno a otros seres
excepcionales e "intermedios” (es decir, un tercer tipo de seres), con fuertes conexiones y contrastes
entre si y con una vinculacion a la trama principal mas significativa de lo que parece: las tres diosas
virgenes, excepcionales al poder de Afrodita, al amor’*; Ganimedes y Titono, humanos
excepcionales respecto a la muerte, y ain mas Titono, inmortal excepcional respecto a la vejez.

" Hace notar CLAY (1989: 163) que esta situacion en que el dios con mayor time est4 a merced de una ivinidad menor
amenaza con minar todo el sistema jerarquico del Olimpo en que sélo Zeus distribuye las divinas timai. En este
Himno como en los otros muestra Clay que la solucidn de los conflictos que se plantean en cada uno se consigue
gracias a un plan de Zeus.

® La escena de como se viste y adorna Afrodita recuerda a las tipics de armamento de un guerrero para la batalla, como
hace notar Podbielski (1971:39).

® BICKERMAN (1976) comenta especialmente este aspecto del poema, la historia de amor, al estilo de un cuento de
hadas, plagado de rasgos milagrosos, o de un idilio pastoril, y que es ademas Anquises el primer amante romantico
en la Literatura europea (pp.244ss.).

10| ENZ (1975: 24-5) indica que este discurso reemplaza un esperado epilogo que nos haga volver al plan de Zeus del
gue se origino toda la accion.

1 cf. ESTEBAN SANTOS (1983: 196).

12 PIRENNE-DELFORGE (1989: 196-7) observa el mismo espiritu en el Himno y en el Banquete de Platén, en donde
se dice que la procreacion confiere inmortalidad al mortal (206c) y que el objeto del amor es la inmortalidad (207a),
presentandose, pues, el amor como intermediario entre hombres y dioses (202e-203a).

3 SEGAL (1974), que considera el poema en términos estructuralistas, comenta que Eneas, nacido de una madre
inmortal, es mortal pero esta cercano al mundo inmortal, y puede servir como figura mediadora en la antitesis entre
mortalidad e inmortalidad (p. 209).

1 PIRENNE-DELFORGE (1989: 195) las pone también en relacion con la muerte, porque sienten predileccion por
acciones de muerte.



Estos, junto con Anquises, son tres hombres troyanos™ excepcionales por su belleza hasta el punto
de inspirar amor a los dioses. Por altimo, las ninfas, que no pertenecen a la categoria de dioses ni a
la de humanos'®: tienen caracteristicas divinas y viven largo tiempo siempre jévenes, pero mueren
finalmente, con lo que se muestran en antitesis a Ganimedes y, mas especialmente, a Titono*’. El
tema ogginario y primordial del amor ha desembocado, pues, en una reflexion sobre la vejez y la
muerte™.

Y podemos observar que tanto el namero 3 como lo antitético (es decir, el 2) se halla no sélo en la
forma sino también en el contenido del Himno. Y asimismo lo circular, pues la parte central (que lo
es también teméaticamente) queda recuadrada entre la primera y la tercera, que se conectan entre si
tanto en estructura como en contenidos. Ambas consisten en un relato que se caracteriza por su gran
diversidad: ya respecto a los numerosos personajes (la mayoria seres excepcionales) y sus acciones
e historias, que se presentan a modo de pequefios cuadros, completos y casi independientes; ya en
cuanto a la movilidad en el espacio y el tiempo (el pasado, el futuro, el presente, la eternidad).
Mientras que la segunda parte —Ila central— pinta una escena "en vivo" entre solo dos personajes,
gue se encuentran, dialogan, "se unen en amor"; escena que se desarrolla toda en un mismo lugar y
en un breve tiempo, como si se tratase de una pieza teatral.

En fin, si el Himno se muestra complejo y “entrelazado™ en cuestiones de estilo™ y estructura, no lo
es menos respecto a la trama y los personajes, quedando reflejado asi el contenido también
mediante la técnica de composicion.

Examinemos a continuacién otro poema épico arcaico, de tematica totalmente diferente al anterior
y, sin embargo, con no pocos puntos en coman, algunos, precisamente, por la marcada antitesis con
el Himno a la diosa. Este es el ejemplo mas evidente no s6lo de una construccion tripartita y
circular a un tiempo sino ademas de la adecuacion de la forma al contenido y, especialmente, de la
adecuacion de la obra literaria al objeto artistico, material, descrito en ella.

Se trata del supuestamente hesiédico Escudo de Heracles®, obra que cuenta un episodio glorioso de
Heracles: su victoria sobre el monstruoso Cicno (Fig. 8) y sobre el padre de éste, el dios Ares, a los
que se enfrenta por mandato de Apolo.

Respecto a su estructura (cf. esquema 2), el poema se compone de tres partes de extension
aproximada (143, 176 y 160 versos) y bien delimitadas en su contenido:

La parte | podemos subdividirla a su vez en el prélogo y en otras tres secciones (A, B, C), entre las
que se observa una perfecta simetria axial en cuanto a la forma, porque la primera y la tercera —
ambas puramente narrativas— presentan practicamente igual extension (21 y 22 versos
respectivamente), mientras que la segunda —discursiva— es el doble (44 versos). En el prélogo —
que abarca 56 versos— se narra la historia de la madre del héroe, Alcmena, y su unién por un lado

> RUDHARDT (1991:16) sefiala otro grupo de tres troyanos, Ganimedes, Tros y Titono, protagonistas de tres episodios
consecutivos.

6 PODBIELSKI (19711: 77) ve esta digresién como realizacién de un aspecto del tema principal: los hombres mortales
y su antitesis, la eterna juventud y la inmortalidad de los dioses. Y el espacio que separa a dioses de humanos se
Ilena con estas criaturas intermedias.

7 Acerca de las diversas oposiciones que se establecen, cf. SEGAL (1974).

18 Sefiala PODBIELSKI (1971: 201) que en los poemas donde el amor es el tema principal es de regla que aparezca la
muerte y la vejez como tema secundario.

9 En este Himno —mucho mas que en los otros— se ha centrado la atencién especialmente en el aspecto estilistco.
Entre otros estudios, destacan el de PORTER (1949), FREED y BENTMAN (1955), PELLIZER (1978).

20 para un examen méas detenido del poema, cf. ESTEBAN SANTOS (Hesiodo...).
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con el dios Zeus y por otro con el mortal Anfitrion (tres personajes, por tanto), lo que daré lugar al
nacimiento de Heracles (hijo de Zeus) e Ificles (hijo de Anfitrion)?!. (Fig. 7)

En la seccidon A, en los tres primeros versos (v. 57-9), son presentados los personajes de la trama
principal, resumiéndose en la frase inicial ya la conclusién: "él (Heracles) maté a Cicno™. Y a
continuacion aparecen temas en estrecha conexion con el fundamental, la lucha, repetidos
insistentemente en el poema: las armas, el fulgor, el carro y los caballos, el estrépito®. La seccion B
—un didlogo entre Heracles y su compafiero Yolao— consta de tres discursos, conteniendo los tres
una exhortacion a la batalla. La seccion C es una escena tipica de armamento. Se explica cémo
Heracles va vistiendo sus armas, y de cada una se va haciendo una descripcion mas o menos
extensa, hasta llegar al escudo.

Entonces comienza ya la parte Il. Tras la descripcién mas externa del escudo, de su aspecto general,
se pasa, en esta parte central —interna— del poema, a la descripcion "interna", pormenorizada del
escudo (Fig. 8), de cada una de las figuras grabadas en é1? (Figs. 30, 31, 32 y 33). Empezando
desde el centro del escudo (év péoow), van apareciendo diversos seres terribles y belicosos®*:
monstruos, los horrores de la guerra personificados, fieras salvajes, lapitas y centauros luchando. A
continuacion, se representa a los tres dioses que intervienen precisamente en la accion real del
poema: por un lado, a Ares y Atena, ambos —como siempre en la obra— también en actitud
guerrera. Por otro lado, en medio del coro de inmortales, (de nuevo év pécow), a Apolo, en vivo
contraste”, tafiendo la citara deliciosamente. Este pasaje (v. 201-6) es muy significativo. Apolo se
muestra como personaje “central”: en el centro del escudo y en el centro del coro de inmortales, asi
como en el centro del poema®. Pero ademés Apolo se halla tanto en el origen de todo —él impulsé
a Heracles—, como en el final, pues tras la muerte de Cicno, planeada por él, ordena incluso hacer
desaparecer su tumba: borra hasta sus restos®’. Sigue otra escena (v. 216-237a) muy importante y
también central: composicionalmente, pues se halla como la de Apolo en el centro aproximado del
poema, y por su significado, ya que describe a un personaje, Perseo, puesto en paralelo con
Heracles®®. Y asimismo central por su situacion en el escudo como Gltimo cuadro plasmado en el
centro. Incluso la propia estructura del episodio lo pone en relevancia, estando enmarcado con
repeticion al inicio y al término.

2L Este prologo tiene un caracter especial y no parece ser obra del mismo poeta, sino que éste lo tomé del Catalogo de
las mujeres, atribuido a Hesiodo: es la llamada Eea de Alcmena. El resto del poema es de tono muy diferente: es una
escena de batalla (con todos los elementos tipicos de las escenas de batalla de la lliada), un relato de guerreros, de
hombres.

2 RUSSO (1950:15) habla del gusto que siente el poeta por los ruidos y el brillo.

2 Es semejante a la descripcion del escudo de Aquiles en lliada (XVIII 478-608). Cf. VAN GRONINGEN (1958:
115ss.), por ejemplo, que compara la composicién de ambos pasajes.

2 La lucha en el poema se encuentra en dos niveles: el de la accion real y el de lo representado en el escudo, en donde
las escenas plasmadas son casi todas violentas, al contrario que en el escudo de Aquiles de lliada. Como indica
RUSSO (1950:14ss.), Homero evita el realismo y es muy sobrio en particulares macabros, frente al autor del
Escudo, que muestra su gusto por lo terrorifico y lo macabro. FRANKEL (1975: 108-12) ve en la guerra y la
violencia el verdadero tema del poema y de la representacion del escudo. TOOHEY (1988: 28) afiade que no solo la
guerra y la violencia sino también la nocion de la muerte: que el poema ofrece una serie de variaciones sobre el tema
de la muerte.

% Como observa FRANKEL (1975: 110 s.), se hace mas acusada la naturaleza de la guerra gracias a la técnica arcaica
de polarizaciéon. Van der VALK (1966: 455) sefiala, por otra parte, la predileccion de nuestro autor por los
contrastes (respecto a esta escena en particular, p. 460).

% TOOHEY (1988: 22) hace notar que el centro de la descripcion del escudo esté aproximadamente en el v. 228 (hacia
el centro del episodio de Perseo), en donde también coincide el centro del poema si excluimos el prélogo, v. 1-56.

7 Cf. YANKO (1986: 44).

% \VARA DONADO (1972: 342) sefiala los puntos de coincidencia entre ambos héroes, también puestos de manifiesto
en Teogonia 280-9. Asimismo TOOHEY (1988: 20ss).
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Después encontramos tres escenas que se suponen plasmadas en un segundo nivel del escudo,
superior (como indica su introductor, vmép, v. 237, en lugar del antes constante év &¢): la 12
describe una ciudad de hombres en guerra; la 2?8 las divinidades espantosas que personifican los
horrores de la guerra; la 3%, una ciudad de hombres en paz®°.

Y un Gltimo pasaje describe el tercer nivel®®, el borde del escudo, ocupado por el Océano como
desbordandose.

En el final se van repitiendo frases e ideas del principio, cerrandose asi en un anillo el larguisimo
excurso e insistiéndose —en esta parte externa del episodio— en la descripcién “externa™ y general
del escudo (al comienzo, v. 141-3, se hablé de su forma, su brillo y sus materiales, y ahora, de su
tamanfo y solidez).

Y entramos ya en la parte 111 del poema, que se puede dividir en tres secciones y a continuacion el
epilogo, de manera simétrica —axialmente— a la parte I. Se pasa de nuevo a la narracion, y por fin
ya la de la accion; pero todavia el momento culminante —Ila lucha— sigue retardandose, en primer
lugar con la aparicion de Atena y después con un discurso de Heracles a su rival Cicno. Ya en la
seccién B comienza la lucha propiamente, cuerpo a cuerpo. Pero aln se alarga una vez mas la trama
con una serie de similes —a modo muy homérico— que sugieren el furor de la contienda para, a
continuacion, llegar al fin al punto crucial, la batalla, que se narra en s6lo 11 versos (v. 413-423).
La seccién C se dedica al segundo enfrentamiento, contra Ares. Pero una vez mas se afiaden
elementos dilatorios; los mismos que en el anterior: similes y la intervencion de Atenea. Por fin, en
12 versos (v. 451-462) —casi en total equilibrio con respecto al primer combate— se desarrolla este
segundo, en parte en paralelismo con el otro, en parte con variaciones.

El resto del poema, a modo de verdadero epilogo, de conclusion, tras la accion nos muestra el
destino de todos los personajes: la primera mitad exacta del pasaje narra como los personajes vivos
van abandonando la escena después de la batalla hacia diversos lugares, mientras que en la segunda
se habla del destino del cadaver de Cicno, cerrandose la obra con el total aniquilamiento de Cicno:
"Su tumba y su tamulo lo quitd de la vista el Anauro... pues asi se lo ordené Apolo...". De modo
que no sélo es destruida su vida, por Heracles (lo que es la trama del poema), sino incluso sus
despojos y su tumba, y también por orden de Apolo.

En conclusién, observamos en el poema la forma trimembre y a la vez circular, y esto no sélo en
composicion sino muy especialmente en el contenido: temas, accion, personajes, espacio y tiempo.

De las tres partes en que se divide, la | se inicia con el prélogo, que hace "pareja" con el epilogo,
conclusion de la 111. Y ambos, prologo y epilogo, se salen del escenario en que se desarrolla toda la
trama, muy teatral: del lugar (el recinto sagrado de Apolo) y tiempo —presente— Unicos; de la
accion unica (la batalla y sus preliminares), y de los personajes limitados (los dos héroes, los dos
enemigos y los dos dioses participantes: tres parejas de personajes). Siguiendo con la Parte I, tras el
prologo comprende a su vez 3 secciones, ya dentro del marco general de la accion, del lugar y del
tiempo presente. Asimismo, en simetria, la Parte Il ante el epilogo se fracciona en 3 secciones,
dentro del mismo escenario y en continuidad inmediata en la accion y en el tiempo con respecto a la
Parte I. Queda la Parte 11, la central, que tiene un caracter completamente diferente del resto: es una
extensisima digresion descriptiva. Sin embargo, muestra algo en comdn con los extremos, prologo y

% Esta parte es la de mayor inspiracion homérica, pues pinta escenas semejantes a las del "Escudo de Aquiles” en lliada
XVIII, 490ss. ANDERSEN (1969), sin embargo, observa que aqui, en donde precisamente es mayor la acumulacion
de "escenas homéricas", es menor la frecuencia de férmulas y de frases homéricas, lo que le lleva a pensar en
imitacion literaria y en la posibilidad de que esa parte haya sido posteriormente afiadida a la otra —ya existente—
por un imitador de Homero (p. 19 ss.).

% Pienso que se marca claramente el cambio de niveles o franjas en el escudo mediante el cambio de las particulas
introductoras: év 8¢ siempre en la parte central, uép para indicar el paso ya a la banda siguiente y mep( para el
contorno. En todo caso, la parte central y la intermedia probablemente estén divididas a su vez en otras varias zonas:
5 ademas de la central distingue MYRES (1941: 26ss.).
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epilogo: se sale igualmente del escenario; es decir, de las limitaciones del lugar Unico, del tiempo
presente, de la accién y de los personajes. Pero ain va mas alla, porque se sale también de la
realidad y del tiempo. Ya no es la narracion de sucesos reales (bien sea en el presente 0 no) y
concernientes a los protagonistas, sino de situaciones y personajes no reales, solo representados,
plasmados —ademas de totalmente ajenos al tema— y atemporales. La descripcion del escudo sirve
para que el poeta pueda sobrepasar en todos los niveles lo reducido del episodio que ha de narrar,
logrando asi universalidad®.

Pero de todo lo mas significativo es que se puede apreciar un paralelismo entre el poemay el objeto
descrito en él (el escudo), pues ambos muestran una construccion simétrica conforme a un mismo
esquema geométrico®’: una figura circular®® formada fundamentalmente por tres grandes anillos
concéntricos, que se corresponden ademas conceptualmente:

La parte interna del escudo-objeto estd ocupada por multitud de seres alegoricos y fabulosos,
aungue dando la maxima relevancia al dios Apolo, en el centro mismo del escudo objeto (que
coincide aproximadamente con el del poema) y en el centro del coro de inmortales en el Olimpo,
grupo que asimismo se supone circular. También se pone el mayor énfasis en el héroe Perseo
(asimismo rodeado por un circulo pero esta vez no material sino linglistico: la repeticion anular), en
paralelo con Heracles. De manera anéloga la parte central del poema consiste precisamente en la
descripcion del escudo del héroe Heracles, que nos traslada a un mundo simbolico, fabuloso, que
representa el Universo entero y sitda su nucleo en el cielo. Pieza literaria que también es circular,
composicionalmente hablando, dado que esta envuelta por diversas repeticiones que enlazan el
principio con el final.

En el segundo nivel, intermedio, del escudo se plasma en cambio la vida terrenal y real: a los
personajes humanos en sus actividades, la guerra entre otras. En cuanto al poema, en lo que precede
y sigue a la descripcion del escudo, en una escena continuada —que quedd sélo narrativamente
interrumpida por tal descripcion y a la que se vuelve en circulo simbdlico, linguistico, por medio de
expresiones repetidas— se nos muestra, en la tierra, a los personajes reales de la trama y su accion,
destacando los mortales y semihumanos Heracles y Cicno, que guerrean entre si.

Por Gltimo, brevemente, es descrito el borde del escudo, su parte més externa, el tercer nivel**: el
Océano que rodea todo el escudo —al igual que rodea la Tierra— desbordandose. En el poema,
como cerco se nos narran hechos que se salen del escenario y de la actualidad de la accion (e
incluso de los personajes): hacia el pasado en el comienzo y hacia el futuro en el final.

Siguiendo aun con la poesia épica, otro ejemplo de estructura ternaria muy proporcionada lo
encontramos en la Batracomiomagquia®.

% Algo semejante observamos en el H. Afrodita; pero, a la inversa, era la escena central la que —a la manera de una
pieza teatral— se situaba en un mismo lugar y tiempo y con personajes muy limitados. También en antitesis el tema
era el amor, la "batalla" que habia de librar la protagonista, tras haberse vestido (en paralelo al guerrero Heracles)
con sus "armas" femeninas.

¥ Como sefiala MYRES (1940: 37) con respecto a la disposicién de las figuras en el escudo: “arquietecténica
conformidad a un esquema geométrico y ritmico".

* La forma redonda tanto del poema como del objeto —el escudo— simboliza ademas la concepcién de infinito y
universal que encontramos en el centro de ambos. Igualmente circular es el escudo de Aquiles en lliada. Sobre lo
esférico y asimismo en relacion con el escudo de Aquiles habla A. VENERI (1984).

 Como son también tres los niveles en el homérico escudo de Aquiles. Pero en éste la triparticién anular es tanto en su
superficie —en lo visible— como en su grosor, pues estd hecho de tres metales distribuidos en cinco capas, en
perfecta composicion axial o anular (cf. Iliada 268-273): 1. bronce / 2. estafio / 3. oro / 4. estafio / 5. Bronce. Asi el
oro (el metal mas noble, simbolo de la Belleza y de lo Divino) queda en el centro, en el nicleo interno, al igual que
se halla lo mas noble —el Universo y el Cielo— en el centro de las escenas representadas.Pero en nuestro poema se
ha descuidado tan significativo rasgo de la estructura material del escudo.

% Cf. nuestro estudio sobre el poema: ESTEBAN SANTOS (1991).
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El poema (tal y como ha sido transmitido, sin tomar en consideracion las posibles interpolaciones
que en él son importante materia de discusion®®) consta —como el H. Afrodita— de tres partes®’ de
casi exactamente 100 versos (cf. esquema 3). La primera y la tercera son bimembres —aungue con
alguna subdivision a su vez trimembre—, siendo en ambas la primera seccion de casi doble
extension que la segunda. La parte central, por el contrario, es trimembre como el todo y con sus
tres secciones (que son muy proporcionadas, de unos 33 versos cada una) de nuevo tripartitas y
construidas en paralelo. En esta pieza la elaboracién esta cuidada, pues, al madximo, y todo se halla
en conexion con el contenido, porque aqui se nos presentan en contraste los tres grupos de
personajes: ratones / ranas / dioses, y en relacion ademas con los tres distintos escenarios (tierra /
agua // cielo), estableciéndose una doble oposicion en cada uno de estos dos aspectos: en el de los
personajes, oposicion entre inmortales y mortales, y ya en estos ultimos, entre ratones y ranas. Y
respecto a los lugares o escenarios, contraste entre plano superior (cielo) y plano inferior, dentro del
que de nuevo se oponen tierra y agua. La vinculacion entre forma y contenido, ademas, queda aqui
patente, porque esos tres grupos de personajes (asociados a su vez a los tres escenarios)
corresponden a cada una de las tres secciones de la parte central.

Por otro lado, las dos escenas de dioses en el Olimpo (véase esquema 3) estan particularmente
puestas de relieve —enmarcadas ambas por una triple repeticién, y quedando en la segunda escena,
ademas, destacada en el centro la frase pronunciada por Ares: "Asi (por la intervencion de los
dioses, quiere decir) serd dominado el mas valiente". Esto nos lleva a la conclusion de que ese tercer
grupo de personajes —los dioses—, en apariencia secundario y sélo actuando imparcialmente como
espectador y arbitro de la contienda entre ratones y ranas, cumple en realidad en la trama una
funcién basica: constatar que de nada vale la fuerza y heroicidad de los mortales, sino que son
impotentes ante la voluntad de los dioses, que al fin deciden su destino; en este caso el resultado de
la batalla.

Hemos visto en los tres poemas épicos de ejemplo que esta estructura en tres partes, ABC, suele ir
asociada a un cierto tipo de simetria axial: 0 bien por una mayor relacion tematica entre las partes
extremas, A y C, o incluso porque se reanuda en C la narracién principal interrumpida por un
excurso —que constituye el cuerpo central, B—, retomandose el hilo generalmente por medio de
repeticiones que nos hacen volver atras trazando un circulo. Asi ocurre claramente en el Escudo.
Tambien en el H. Afrodita, en la seccion | de la parte Ay en la seccion Il de la parte C; es decir, en
las secciones inicial y final del poema, enmarcandolo a su vez.

O bien la simetria axial consiste en repeticion de la misma estructura entre A 'y C, lo que hace que
destaque como diferente, y ademas como mas elaborada, la parte central (central asimismo en
contenido). Tal observamos en los tres poemas.

De modo que la estructura ABC a menudo es en cierto modo ABA, como un triptico.

También la composicion en simetria axial la podemos apreciar —aunque de distinta manera— en
otro género diferente: en la poesia lirica.

Observemos los fragmentos 1-6 D de Mimnermo de Colofén®:

Aqui encontramos una serie de anillos tematicos concéntricos (cf. esquema 4). La idea bésica de la
muerte sirve de marco formando el anillo méas externo, y ademas se repite en el centro mismo. Pero

% Como también la cuestion de la fecha y el autor, en especial durante los siglos pasados, en que se le dedicé més
atencion a esta obra. Ya mas recientemente, de entre los no muy numerosos trabajos, podemos destacar los de
AHLBORN (1959 y 1968) y WOLKE (1978).

" Como es opinion com(n, aunque también hay otras, como la de HERRMANN (1973: 37-8), que distingue cinco
episodios principales ademas del prdlogo y el desenlace.

% Sigo el orden de los fragmentos segtin Diehl, que es precisamente el que presenta la secuencia de ideas de manera tan
esmerada y armoniosa. Para un analisis mas pormenorizado, cf. ESTEBAN SANTOS (1985).

8



notemos que no es la muerte como mal, sino como casi un bien, como un deseo, algo preferible a la
vejez. Porgue ése es el tema del conjunto de fragmentos (que presentan pese a ser eso, fragmentos,
una unidad conceptual y estructural): lo terrible de la vejez y, en contrapartida, la esplendorosa
juventud®.

Los otros anillos que van envolviendo el deseo de muerte central aluden a la secuela de desgracias
que acarrea la vejez: el 2° habla de lo irreconocible y repulsivo fisicamente que ésta hace al hombre,
el 3°, insistiendo en la misma idea, de lo odioso y despreciable que él se vuelve al igual que lo es la
vejez misma; el 4°, de lo dolorosa que ella es, y el 5°, por fin, que de todo es responsable el dios.
Ideas que, ademas, se repiten aqui y alla y entremezclan, siempre abocando a los horrores de la
vejez. Pero se pueden resumir en tres esenciales: 1%) "La terrible vejez" (apyaréov ynpas, fr. 1, 10;
fr. 2, 6; fr. 5, 5-6), odiosa, deshonrosa, fea®, etc., y causante ella a su vez de odio, deshonra y
fealdad al hombre, asi como de toda serie de desgracias. 2%) La muerte es preferible a la vejez. 3?) El
dios es el responsable.

Y aun en la parte interna, rodeando inmediatamente el deseo de muerte de la frase central,
encontramos dos nuevos anillos en antitesis*'. En el segundo anillo, después de dicha frase central,
se insistird otra vez en los males que conlleva la vejez; pero antes se habla de la efimera juventud,
sinénimo de cuanto existe de bello y honroso, comparada a la primavera y al sol. Y tal equivalencia
(primavera = sol = juventud) se halla enfatizada con repeticion anular que encierra nuevamente a su
vez la mencion de la terrible vejez (ynpaos dpyaréov ,fr. 2 D, 6) .

Y aqui aparece ademas la estructura tripartita, pues son tres grupos de tres versos (fr. 2 D 1-9): los
tres primeros terminan con estos tres conceptos positivos (wpn, neiiov, TPns); los tres centrales,
con tres conceptos negativos, en contraste (kaxov, pélawvat, apyaréov, es decir, lo malo y oscuro
frente a lo bello y luminoso), para repetirse en los tres Ultimos versos los positivos, en orden inverso
(MBns, nélos, wpns). A continuacion, el v. 10, el central de todo nuestro conjunto de fragmentos
—asi como de éste en concreto— es el que encierra la idea esencial: "(cuando ya ha pasado la
juventud) es mejor estar muerto que la vida". Tras eso, seis versos enumeran las desgracias que se
originan entonces, quedando envuelto a su vez el pasaje (v. 11-16) en el anillo de los "muchos
males": ToA\GL.... kakd (prio. v. 11) ... kakd ToMd (casi fin v. 16)*.

Pero ya habiamos hallado la contraposicion juventud / vejez en el fragmento 1: la juventud aqui
asociada al amor, a "los dulces dones de Afrodita”; la vejez, como siempre, al dolor, a la fealdad y a
la pérdida de amor y de honra. Se le dedica a la descripcion antitética de una y otra sendos pasajes
en total equilibrio en cuanto a extension (v. 1-5a y v. 5b-9) y con la misma palabra de conclusion,
yuvar&iv. Remata el poeta, en v. 10, con el "estribillo"”, dpyaréov yijpas: "tan terrible hizo la vejez
el dios".

Y de nuevo, hacia el final, en el fr. 5, es contrapuesta la juventud (\fn Tiunecoa, v. 2) a la vejez
(yQpas...aTipov, v. 3-4), calificada con expresiones peyorativas que hacen eco, en triple anillo, a
las del fr. 1:

En fr. 1;

.0 T aloypdv...avdpa TLOeL V. 6

% Esta antitesis —especialmente respecto a los frs. 1 y 2 D— ha sido comentada por diversos investigadores, como van
GRONINGEN (1960: 124), GENTILI (1965: 380), BABUT (1971: 37), SCHMIEL (1974), GIANNINI (1977: 24,
26, notas 15y 17).

0 Como observa PODBIELSKI (1971: 72), al igual que en el H. Afrodita (v. 244-6), en donde tambiés se habla del
eternamente viejo Titono, hay aqui una exagerada acumulacion de expresiones peyorativas contra la vejez.

* Muestra SCHMIEL (1974: 285) que en este fragmento, 2 D, tanto la parte positiva como la negativa presentan
composicion anular. También GRIFFITH (1975: 80 y nota 50) respecto a la negativa.

*2 SCHMIEL (1974: 285s.) sefiala aqui también una triplicidad, en el tema de los males, como asimismo en el fr. 1.
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..€X0p0Os pev...dTlpacTos &€... V. 9
...dapyaléov yfpas... v. 10

En fr. 5:

..apyaéov...yfjpas... V. 2-3
éxOpdv...kal dTipov V. 4a

0 T dayvwoTtov TiBel davdpa V. 4b

Y tras dicha antitesis (tres veces repetida), se concluye con el deseo de muerte: "Ojala... me llegue
la hora de la muerte a los sesenta afios™ (fr. 6 D).

La alusion a la juventud, pues, esta Unicamente por contraste: no es mas que un transito, tan fugaz
como la luz de un solo dia o como la flor de una sola primavera. Un transito hacia la vejez, de la
cual la muerte es la Gnica redencion para el hombre. Esta parece, por tanto, la idea culminante, por
lo que se situa al principio y al fin y en el corazon de todos los anillos.

El mismo tema central, la muerte (y a menudo concebido también como una liberacion), situado en
el eje de la obra asi como en los extremos, lo hallamos en la poesia dramética.

Me centro en las tragedias de Euripides™. En los esquemas 5 y 6 aparecen como muestras los de
Medea, Heraclidas, Hipolito y Troyanas; pero igual ocurre con todas las deméas excepto Alcestis:

Estan compuestas en cierto modo de acuerdo a un esquema de simetria axial**. Todo gravita en

torno a un eje, que formalmente es o bien la parte coral (el estasimo) "central” o bien el episodio
"central”. Y alrededor de tal eje se van correspondiendo tematicamente —en unas obras mas y en
otras menos— episodios, escenas de episodios o incluso cantos corales.

Pero no se trata de una simetria perfecta y regular® que divida la obra toda en dos mitades
exactamente proporcionadas (en extension, en estructura escénica, en tema), sino que se suele
limitar a ciertos aspectos de contenido, en especial a la relacion —mezcla de paralelismos y
contrastes— que existe entre los personajes, en sus actitudes y en sus sentimientos. Y, de entre
éstos, siempre alguno femenino, muy relevante.

De manera que los personajes y temas en paralelo se encuentran encuadrados en unidades
estructurales a su vez paralelas, y, en consecuencia, también suele quedar la esencia del drama —lo
maés significativo— en el centro, con lo que coinciden el centro temético y el composicional, asi
como coincide también, aproximadamente, el centro numeérico (cf. fig. 5). Por tanto, la muerte, que
es un tema béasico, aparece siempre en el centro de la obra (como eje o pivote), y con gran

* Acerca de la muerte como tema importante en Euripides, cf. VALVIGLIO (1966).
* Cf. ESTEBAN SANTOS (1998).

*> Como la que ha encontrado —baséndose en la secuencia escénica— GARCIA NOVO (1978) en Edipo en Colono y
de Euripides Ginicamente en Orestes y Bacantes (cf. GARCIA NOVO 1981-1982), siendo las tres obras mas o menos
de la misma época, tardia (entre el 408 y el 406). Respecto a la marcada simetria de Bacantes, cf. también
WEBSTER (1967: 282s.), que hace notar que en cada obra de Euripides se pueden encontrar sutiles simetrias, y de
Bacantes en particular muestra la secuencia de personajes. Asimismo sefiala la estructura simétrica de esta pieza
AICHELE (1971: 62 s.), que observa coincidencias con la de Medea (asi como con la sofoclea Edipo en Colono), de
cuya construccién tan elaborada ya nos ha hablado a su vez STROHM (1957: 103, n. 3 y 168 s.). Por otra parte,
IRIGOIN ha puesto de manifiesto la composicién "arquitectonica” de ciertas obras euripideas, en especial en su
parte introductoria: asi, en Heraclidas (IRIGOIN 1987), construida fundamentalmente sobre un médulo de 7
trimetros y, por lo general, con equilibrio de las diferentes partes, y en Ifigenia en Aulide (IRIGOIN 1988), cuyo
inicio, estructurado simétricamente, se basa en el nimero 11. También en otras piezas se han encontrado proporcion
y simetria cuantitativa entre las distintas partes, como en Troyanas (cf. BIEHL 1982) y Ciclope (BIEHL 1977).
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frecuencia asociado a la mujer, autora de la accion, o bien de matar (por ejemplo, Medea) o bien de
morir (como Macaria en Heraclidas*®), pero generalmente por propia decision.

Lo podemos ver con especial claridad en Troyanas*’ (cf. esquema 6):

En esta pieza, tanto en el centro como en los extremos, el tema de la muerte* en sus diversas
especificaciones va formando anillos de repeticién que —de manera paralela a su vez en el prélogo
y en el éxodo— envuelven al fin la obra entera en un gran anillo.

El centro estructural es el episodio 2° (v. 568-798), que consta de dos escenas, de las que es
protagonista Andromaca. El centro numérico (v. 667) se halla hacia el final de la primera escena (es
decir, bastante aproximadamente en el mismo centro de la parte central), concretamente en la larga
resis de Andrémaca (v. 634-683), en donde habla de su virtud como esposa y del recuerdo
imborrable de su esposo muerto.

Andrémaca aqui insiste en el tema de la muerte y en la idea de que morir es preferible a vivir mal.
Ya inmediatamente antes (v. 631) habia dicho: (Polixena) murié con mejor suerte que yo estando
viva. A la réplica de Hécuba (“el morir es nada, mientras que en el vivir hay esperanzas”, contesta
Andrémaca con la citada resis, que comienza insistiendo en su afirmacién, ahora en general: "es
mejor morir que vivir miserablemente”. Después habla de la muerte de Polixena (Fig. 34) que, por
tanto, no conoce ya ninguno de sus males. A continuacion, de si misma, de sus virtudes como
esposa (Figs.35 y 36) y de su buena reputacion, tras lo que pasa a mencionar a su querido esposo,
Héctor, muerto (Figs. 10 y 14). Y ya desemboca en la frase "central”, la del centro numérico de la
obra y la del centro estructural de la resis: "yo escupo a aquélla que rechaza con una nueva union a
su antiguo esposo y ama (dLietl) a otro™ (v. 667-8). Es decir, nos encontramos ante un canto
apasionado a la fidelidad y al amor —al amor conyugal en concreto**—, aun més alla de la muerte.

Y de nuevo cita, invocandolo, a su querido esposo Héctor, que estd muerto, para luego volver a la
muerte de Polixena, que no es peor que sus propios males. Por fin concluye con que para ella no
hay esperanza.

Queda evidente la disposicion de los temas en anillo, en conexion todos entre si y con el general de
la muerte:

* Macaria se ofrece en autosacrificio como, en otras obras euripideas, personajes del mismo tipo, generalmente
doncellas, seres inocentes y fragiles, como indica ALSINA (1958: 111), y es el de esta obra, al parecer, el que
presenta el modelo (cf. WILKINS, 1990). AELION (1983: 113-24), por otro lado, habla sobre el sacrificio
voluntario de una victima joven e inocente como tema inexistente antes de Euripides, con lo que él rompe con la
tradicion de los sacrificios impuestos que Esquilo habia conservado.

4T Aqui, por una parte, los temas de la mujer y de la muerte se evidencian como especialmente significativos; por otra
parte, la construccion en paralelo abarca toda la obra. BIEHL (1982), en otros aspectos, también ha sefialado una
forma simétrica, pero en lo referente a la extension y proporcién de ciertas partes segun una regulariad aritmética.
Sin embargo, la obra ha sido en general criticada por falta de estructuracion, como consistente en una serie de
escenas inconexas sin una trama continuada. Pero precisamente —como también se ha dicho (cf. FRIEDRICH,
1953: 73-5, LLOYD, 1984)— pienso que hay una relacién entre dichas escenas por oposicion entre los diversos
personajes femeninos, que se refleja en la estructura formal, siendo Hécuba, por otra parte, el hilo conductor (cf. n.
51). Asi, HALLERAN (1985:; 99) observa una conexién entre las entradas de Casandra y de Helena. Relacion
asimismo entre estas dos escenas asi como con la de Andrémaca sefiala GELLIE (1986) en lo que se refiere al tema
del matrimonio: la de Casandra, virgen sacerdotisa, la de Andromaca, devota esposa y madre, y la de Helena, mujer
de muchos (p. 114). Cf. también LLOYD (1984: 303). Mientras que CROALLY (1994: 86 S.) hace énfasis respecto
al mismo tema comun en el contraste concretamente entre Casandra —que habla de su futuro, de sus extrafias
bodas— y Andrémaca, que mira hacia su pasado y a la historia de su matrimonio.

*8 Sobre el énfasis dado al tema en esta obra asi como en Heraclidas, Suplicantes y Fenicias, cf. ESTEBAN SANTOS
("La muerte...").

* CRAIK (1990), estudiando las metaforas sexuales en esta obra, concluye (p. 13) con que —al ser vista la guerra
desde la perspectiva de las mujeres— trata de "sexo y guerra”. Amor y muerte, pues, como decimos.
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1. En el vivir hay esperanza (dice Hécuba). 2. Es mejor morir que vivir miserablemente. 3. La
muerte de Polixena. 4. Sus males (de Polixena). 5. Héctor querido...muerto

Centro: "escupo a la que rechaza a su antiguo esposo y ama a otro"

5. Héctor querido... muerto. 4. Mis males. 3. La muerte de Polixena. 2. No es inferior a mis males la
muerte. 1. Para mi (viva) no hay esperanza.

Asimismo destaca la antitesis, en el inicio y en el término: "hay esperanza /no hay esperanza”, que
marca de nuevo el tono amargo —y cada vez mas amargo— del pasaje y del todo. Mientras que en
el centro queda el tema del amor, rodeado de los anillos (tres) sobre la muerte: la muerte de Heéctor,
la de Polixena y la muerte en general; es decir, de seres cada vez menos cercanos a ella.

La segunda escena del episodio central esta en simetria estructural con respecto a la primera y
también presenta gran paralelismo en el contenido®, pues si antes se trataba de la muerte (pasada)
de Polixena, comunicada a su madre, Hécuba, ahora se trata de la muerte (futura) de Astianacte
(Figs. 6, 6bhis, 18, 37 y 38), comunicada a su madre, Andrémaca (esquema 6).

Igualmente en ésta hay una larga resis de Andromaca (v. 740-779), de despedida a su hijo
"amadisimo, querido extraordinariamente” (& diATaT’, ® Teplood Tiundels Tékvov, V. 740). El
tema reiterado es el lamento por la muerte inminente del nifio: primero dirigiéndose amorosamente
a €l para anunciarle su muerte (Bavij...dmokTevel) y después (v. 764ss.), en total contraste,
invocando con fuerte odio a los griegos asesinos™ (kteiveT ... dévov Te OavdTov 6...6dvaTov)y a
la Gltima responsable, Helena, a la que, a su vez, desea la muerte (6\oto). Y en la parte central de la
resis se sitla otro canto de amor —en esta ocasion, de amor materno—, con tiernisimas expresiones
hacia su hijo (0...biATaTov... \v. 757-63): (Figs. 35 y 36)

La simetria axial esta muy marcada, como en la otra resis; pero de manera diferente: en lo formal,
17 versos de la primera parte y 16 de la ultima, ademés de 7 en el centro, con expresiones amorosas.
Respecto al contenido, tanto en las palabras iniciales como en las finales se explicita la muerte del
nifio (alli en futuro y al término ya en pasado®?), cuya mencién, Téxvov, cierra el primer verso (740)
y el de conclusion de la resis (779), trazando un anillo completo. Y, en fin, en ésta como en la otra
resis la idea del amor queda en el centro, rodeada por la de la muerte.

Respecto a los extremos de la obra, asimismo es la muerte el tema fundamental:

En el prélogo, en la escena 12, Posidon habla de la destruccion de Troya y de la muerte de Priamo
(Figs. 6, 6bis, 18, 37 y 38) y de su familia (Polixena entre otros®®). De modo que también la escena

® WEBSTER (1967: 283) observa una fuerte simetria en el motivo de los dos hijos sacrificados que abarca casi la obra
entera: (a) Taltibio trae noticias poco comprensibles de Polixena, (b) escena de Casandra, (al) Andrémaca con
noticias de la muerte de Polixena, (c) Taltibio con 6rdenes para la muerte de Astianacte, (b1) escena de Helena, (c1)
Taltibio con el cadaver de Astianacte.Asi, antes y después de la escena de Casandra el interés se centra en la muerte
de Polixena, y antes y después de la escena de Helena, en la muerte de Astianacte.

1 CROALLY (1994: 115ss.) sefiala, entre otras polaridades (hombres y dioses, mujeres y hombres, libres y esclavos,
etc.) que se evidencian en esta obra, como también en otras, la importancia de la oposicién amigo/ enemigo,
bidoséxBpds.

%2 Acerca de otros significativos contrastes entre pasado y futuro en las escenas de Andrémaca concretamente asi como
en otras partes de la obra, cf. CROALLY (1994: 215ss.).

> También cita a Helena, a Hécuba y a Casandra. Sin embargo, se omite la muerte de Astianacte e incluso la mencion
de Andromaca. MERIDOR (1989) interpreta este silencio como un efecto de sorpresa buscado por el poeta para —
precisamente al contrario que respecto a los otros episodios— no anticipar los tragicos sucesos acerca de Astianacte
y hacer de ese episodio un verdadero drama en si mismo. En efecto, excepto el destino de Astianacte y de
Andrémaca, a todo lo demas ya se alude en el prélogo, que, a pesar de su intima conexién con el todo (cf. ERBSE,
1984: 291ss., en relacion al prdlogo euripideo en general) forma una unidad casi independiente y cerrada. Y es que
en esta tragedia se aprecia quizas como en ninguna la autonomia y "vida" propia de las partes, aunque subordinadas
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inicial del drama esta formando anillos tematicos: el 1°, la destruccion, la "muerte” de la ciudad y el
2°, la muerte de Priamo, enmarcando la muerte de Polixena, en el centro.

En el éxodo, en la dltima escena, Hécuba se lamenta en dialogo lirico con el coro. En primer lugar,
por la destruccion de la ciudad: a 8¢ peyaldmolis... G wlev oUd” €1’ éoTt Tpola (v. 1291-2),
canta el coro, que después llora por los que murieron (touvs BavovTas). Y, a continuacion, por
Priamo en concreto, tanto en boca de Hécuba como del coro. Se sigue de nuevo con el lamento por
la ciudad destruida: mols dbila canta Hécuba; éilav yav canta el coro, y, mas adelante,
ovd” €1’ €oTw a Tdalawa Tpota (1323-4), repitiendo exactamente parte de sus palabras iniciales
(env. 1292), en marcado anillo. Y, como remate, termina Hécuba llorando ya por su propio destino
(v. 1327-30), invocando a sus miembros, que conducen sus pasos Yy no ya su espiritu, que se supone
muerto como todo alrededor. Y se cierra ya la obra con la mencion, por parte del coro una vez mas,
de la ciudad desgraciada: Td\awva moas (v. 1331). De modo que asi queda rodeada en nuevo
circulo la queja final de Heécuba.

En resumen, tanto la escena inicial de la obra como la final muestran una construccion en circulo
que, en ambas igualmente, insiste de principio a término en la idea de la ciudad destruida. Por tanto,
ésta envuelve a su vez la pieza toda.

En cuanto a las dos escenas paralelas que constituyen el centro estructural de la obra, en el centro a
su vez de los discursos de Andrémaca —parte esencial de una y otra escena— destaca el tema del
amor>*, asociado al de la muerte. Amor que no esta ausente tampoco en los extremos, aunque de
distinto tipo, volcado esta vez hacia la ciudad, como indican las expresiones de Posidon en el
prélogo y del coro y de Hécuba en el éxodo.

De manera que no parece adecuado hablar de falta de unidad en la obra, como se le ha achacado a
menudo.

La disposicion de los temas, por otro lado, guarda relacion con los personajes que pronuncian las
palabras respectivas:

Asi, la mencion de Troya, de la ciudad, que rodea la obra entera —el anillo de mayor amplitud, en
lo formal, y que es también lo mas general y més extenso en el contenido—, se debe, en el prélogo,
a un dios, Posidén. Y en el éxodo se debe al coro: Tdhawva moas (v. 1331, pendltimo). Es decir,
los dos personajes mas "grandes”, el uno por ser un dios, el otro por ser colectivo, son los que hacen
fundamentalmente alusién a lo mas "grande". Mientras que los lamentos de Hécuba y de
Andrémaca (ésta en la parte central), personajes humanos e individuales, "pequefios™ pues, hacen
especial hincapié en lo mas individual, personal y "pequefio™: en sus familiares (sus respectivos
esposos, Priamo y Héctor, e hijos, la joven Polixena y el nifio Astianacte, el mas pequefio, el mas
querido) y, como es natural, cada una en si misma (lo méas personal), en su propia desgracia pasada
y presente y en su desdichado destino para el futuro™.

al todo. Asi también respecto a los episodios y las distintas mujeres que los protagonizan, cuya historia queda
completa en cada uno de ellos: Casandra, Andromaca y Helena, tres mujeres jovenes. Pero su vinculo en comin es
la anciana Hécuba (madre, suegra-abuela de su hijo y enemiga respectivamente), siempre presente ante cada una de
ellas, que van sucesivamente apareciendo y desapareciendo ya de la escena, con lo que simboliza, pues, Hécuba el
todo de la obra (cf. n.48).

* Como dice RODRIGUEZ ADRADOS (1959: 185), "Euripides buscaba profundizar en el mundo del
sentimiento...Con él se abre una fase de erotizacion de la literatura griega, que antes habia sufrido el proceso
contrario por el desarrollo de un ideal opuesto™. Aungue precisamente en Troyanas no se trata como en algunas otras
piezas de un sentimiento tumultuoso y desenfrenado que arrastra a qué locuras. Aqui nos muestra el poeta la otra
faceta del amor: el legitimo, tranquilo, cotidiano. Esto en cuanto al amor-sexo en concreto; pero ademas nos ofrece
toda una rica gama de otro tipo de afectos, como, en especial, el amor materno. Y tampoco falta la contrapartida, el
odio virulento a los enemigos.

*® para otras cuestiones sobre los personajes y sobre la composicion muy elaborada de esta obra, cf. ESTEBAN
SANTOS (2000).
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Pero no s6lo en la poesia sino también en la prosa se utilizan recursos semejantes para poner de
relieve la idea esencial. Asi en el Fedro de Platon®.

Este extenso dialogo estd compuesto (cf. esquema 7) todo €l de principio a fin de modo que los
diversos temas que se suceden van repitiéndose después en orden inverso envolviendo asi el tema
central por el contenido como también lo es en la estructura: queda situado en el interior de la serie
de circulos concéntricos.

Estos anillos tematicos son nueve. EI mas externo lo es también conceptualmente, pues se refiere al
escenario del dialogo, al conjunto de circunstancias accesorias: el paisaje®’, la hora del dia, el calor,
la charla intrascendente. Pues se trata de un paseo, un viaje, de ida al campo, a las afueras de la
ciudad —incluso en eso es exterior— en el mismo comienzo de la obra, y de vuelta a la ciudad al
final de ésta®®. Se inicia el Dialogo con las palabras “;a donde y de dénde?”, y poco después
"vayamos", y termina precisamente de nuevo con "vayamos". Y tal tema configura también
anularmente tanto el prélogo como el epilogo, repitiéndose en cada uno de ellos a su vez. Es
realmente como un marco que rodeara la pintura 0 como la cascara o la piel en torno a la carne, que
es la conversacion filosofica entre Sdcrates y su discipulo Fedro.

El segundo tema, que ya da pie a tal conversacion, es el del logdgrafo, el escritor de discursos,
Lisias concretamente, cuyo nombre abre y concluye toda la discusion. De ahi se origina el tercer
tema, el discurso mismo (Aoyos), desarrollado con gran amplitud, pues determina especialmente
toda la segunda parte de la obra al ser ahi el asunto sobre el que versa la discusion; mientras que en
la primera parte, compuesta fundamentalmente de tres discursos, se aplican en la préctica las teorias
que después se expondran.

El cuarto tema gira en torno al amor™ (¢pws), que motiva los tres discursos que se pronuncian en la
primera parte del Dialogo. Y en el tema del amor se inserta el de la locura (el quinto anillo), porque
amor equivale a locura; mientras que en el sexto anillo se trata del alma para aclarar la cuestion de
la locura, cuyo hilo interrumpe.

Y ya dentro del pasaje del alma —el fundamental— se van englobando otros temas derivados: la
vida de los dioses en el séptimo anillo y, en el octavo, el viaje de sus almas hacia el exterior del
cielo —arriba, traspasando la boveda del cielo— para después regresar de nuevo al interior. Y entre
laiday la vuelta, ya en el nucleo del Dialogo, es descrito el punto de destino de dicho viaje: el lugar
supraceleste, en donde reside la Realidad del Ser. Pero incluso este pasaje Gltimo esté trazando un
circulo sobre si mismo (el noveno anillo), con la repeticion al principio y al final de Tov Témov (“el
lugar"), que es la palabra tematica. Y este lugar celeste al que se le da el maximo relieve, en el

*® Sobre estos aspectos de la obra, cf. ESTEBAN SANTOS (1992 y 1994).

> Este es el Gnico dialogo platénico que se sitta en un escenario tal, en medio del campo, y que hace hablar a Sécrastes
con un lenguaje lirico no habitual en él, como indica CORNFORD (1987: 88). PFISTER (1922: 1196) hace notar
que las escenas paisajisticas sirven de marco externo al principio y al final de cada una de las dos partes del Dialogo.
Pero GIL (19702: XV) sefiala que la funcidn del paisaje no se reduce a un mero marco convencional y pasivo de la
accion, sino que aparece en los momentos principales del dialogo subrayando las distintas fases de su desarrollo.
También MOTTE, (1971) insiste en la importancia del elemento paisajistico en el Fedro, pues afirma (p. 425) que
las praderas y jardines son un microcosmos que refleja la armonia celeste y también un simbolo (p. 430) del mundo
interior, el del poeta y después el del filésofo, presa de la fascinacién de la Belleza y de la Verdad.

*% Ya LEBECK (1972: 280ss.) indica que el Dialogo empieza y termina como un wepi{mTos, y sefiala la relevancia del
movimiento en el prélogo y en el episodio central. EI movimiento es, en efecto, un concepto muy significativo en
esta obra y en la filosofia platonica toda. FRIEDLANDER (1, 19692: 64-5) hace notar que el dirigirse a la vision de
la Idea es representado siempre a través del simil de un camino (asi también en la Republica, en el Banquete y en el
Feddn) y que la vida del filésofo es una peregrinacion hacia el objetivo supremo: dicha vision de la Idea.

% El tema del amor en esta obra esta tratado con una gran profundizacion psicoldgica y riqueza de matices, como hace
notar LASSO DE LA VEGA (1959).
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centro mismo de los sucesivos circulos, se pone en conexion y antitesis con el lugar terreno®, el
"escenario” de la accion, el marco exterior descrito precisamente en ambos extremos de la obra, asi
como estan vinculados los viajes paralelos de ida y vuelta en ambos (el terrenal, en sentido
horizontal, y el celeste, en sentido vertical).

Y aln mas: no s6lo se opone el pasaje central a los extremos en cuanto al lugar y la accién sino
también respecto al tiempo®'; pues en aquél —en el cielo— se trata de la eternidad, mientras que en
éstos —en la tierra— la limitacion del tiempo que se consume, fugaz, se pone de relieve en las
referencias (mas o menos implicitas) a la hora del dia, que va avanzando. Asi, el prélogo se
desarrolla por la mafiana y el epilogo al atardecer. En cuanto al pasaje central, visto desde la
perspectiva externa, "desde la tierra”, se desarrolla al mediodia. De modo que nos imaginamos el
sol brillando en lo alto del lugar terreno, al igual que resplandece la Verdad en la cumbre suprema,
por encima del mismisimo cielo. Y aqui la mencion de la hora no sélo se explicita sino que es
insistentemente reiterada, pues se repite cuatro veces peonufpta. Es decir, como vimos en el
Escudo de Heracles, la palabra "centro", pécov, marca el centro de la obra.

Observemos ademas la estructura ternaria®® por un lado y la adecuacion de la forma al contenido
por otro. Porque nos encontramos con tres grupos de tres anillos tematicos cada uno. Los 3 mas
externos en la composicion de la obra lo son también con respecto al contenido: el lugar terreno, el
escritor de discursos, el discurso. Los 3 intermedios se refieren al interior del hombre: amor, locura,
alma. Por fin, los 3 internos —yendo mas alla incluso del hombre y adentrandose ya en lo casi
impenetrable, inaccesible al ser humano— abarcan lo concerniente a los dioses y, en fin, al lugar
celeste, en donde reside el propio Ser, la Verdad en si.

Por tanto, los temas, que van emanando unos de otros y envolviéndose, se hacen cada vez mas
profundos y transcendentes a medida que avanzan hacia el centro, hacia lo "profundo” del esquema
formal; mas elevados a medida que se asciende de la tierra al cielo, e incluso —ya en el cielo— al
lugar supraceleste, sede de la Realidad.

Pero los nueve anillos de los que hemos hablado son tematicos; se refieren, pues, al contenido.
Respecto a la forma, la obra se estructura en dos partes® equilibradas en extensién pero en total
asimetria por lo demas: la primera es compleja, compuesta fundamentalmente de tres discursos que
alternan con pasajes mas bien breves de didlogo. Y es compleja también por la multiplicidad de
temas, aunque destaca el del amor, épws. La segunda parte, por el contrario, es uniformemente

8 Al igual que en el lugar celeste se complacen las almas de los dioses ante el espectaculo del Ser, en el lugar terreno se
embelesan los hombres con todos sus sentidos en la contemplacién de la belleza. Quizas porque les acude entonces
el recuerdo de la Belleza de alli, la verdadera, de la que ésta —aqui, en el mundo de imagenes y apariencias— no es
mas que un reflejo. Se encuentra, pues, aqui implicita la contraposicion entre el mundo sensible y el inteligible. Ya
indica VRIES (1969: 25) que el elogio de la belleza del lugar en la introduccién anticipa el papel que la belleza tiene
en el segundo discurso de Sdcrates. Cf. también MOTTE (1963: 474; 1971: 426 y 432) y PHILIP (1981: 465ss.).

' El tiempo es un factor importante también en otros Dialogos, como por ejemplo en el Critén, segln pone de
manifiesto GARCIA NOVO (1990: 127-8). En el Timeo (37c -39d), por otra parte, se describe incluso la crecion del
tiempo por el demiurgo. Como sefiala GADAMER (1979: 44) en Platon se encuentra por primera vez planteado de
manera explicita el problema de qué es el tiempo. En lo que respecta al Fedro, aparece sutilmente enfatizada la
figura del sol rotante (las repeticiones de "amanecer”, "mediodia" y las frecuentes alusiones al calor), lo que pienso
que podria estar sugiriendo el eterno renacer del alma en sucesivos cuerpos: de igual manera el sol muere cada
anochecer para siempre resucitar en un nuevo dia. Asimismo se insiste en el paso del tiempo en el Fedoén, en donde

resulta significativa la equivalencia anochecer = muerte.
62 PFISTER (1922) considera fundamentalmente trimembre la estructura de la obra.

% Sin embargo, hay otras interpretaciones respecto a la distribucion de las partes de la obra: CAPPELLETTI (1984: 26
ss.), por ejemplo, lo considera organizado como un drama en tres actos: en el primero (consistente en el prélogo y
los dos primeros discursos) se plantea el problema del amor segln los métodos de la retdrica, mientras que en el
segundo acto (el ultimo discurso), se plantea seguin el método dialéctico o filosofico. En el tercer acto se confrontan
los dos métodos y se contrapone la retérica a la filosofia.
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dialogada y versa toda sobre un tema tGnico —el discurso, A\éyos®— con lo que, ademés, se opone
en cuanto exposicion tedrica a la primera parte, en que se llevaban a la practica los distintos modos
de discurso®.

Asi pues, vemos cOmo se conjugan en esta obra el dos (la antitesis, a todos los niveles®®) (Fig. 39),
el tres (los 9 temas en 3 grupos de 3, los 3 pasajes —inicial, central y final— en conexién, los 3
discursos, etc.) y el circulo.

Respecto a esto ultimo, en fin, la idea del circulo, del ir y volver (que es precisamente el tema
concreto en el viaje —terrenal— de los extremos y en el del centro, el celeste) es muy significativa
en relacién al contenido Gltimo de la obra. Pues alude al eterno ciclo del alma rotante, que se une en
la tierra a un cuerpo que nace para después, al morir éste, separarse de él y subir al cielo (en donde
gira, ademas, en torno al Ser), bajando méas adelante de nuevo a la tierra para unirse a otro cuerpo.
Y asi una y otra vez... De modo que, paraddjicamente, la muerte —la muerte del cuerpo— es la
verdadera Vida para el alma, liberada entonces de lo que la esclaviza y envilece. Esto, en la primera
parte del Dialogo, y en la segunda, que trata del discurso, también se muestra circular el método
dialéctico®’, y analogo al viaje del alma, pues consiste en la ascensién desde la pluralidad hasta lo
Uno y de ahi de nuevo el descenso hacia lo multiple®®.

Conclusiones

Tras haber ido examinando estas muestras no sélo de poesia Epica sino también de los otros
géneros poéticos, Lirica y Dramatica, asi como, incluso, de prosa, podemos llegar a la conclusion de
que entre los griegos la obra literaria suele con frecuencia ser construida al igual que la obra
plastica, segln un esquema de simetria y de proporciones. Pero esto no se refiere sélo a la forma
sino aun mas en especial al contenido, y de tal modo que ambos —forma y contenido— se
asemejan: el tema induce a la manera de estructurar y él es sugerido, enfatizado por ésta.

Y hemos observado en todas las obras analizadas la casi constante distribucion ternaria, o en el todo
0 al menos en ciertas partes; ya en lo formal, ya respecto a temas, personajes u otros aspectos del
contenido. Y, por otro lado, predomina también la composicion circular, que de alguna manera
suele equivaler, derivar o combinarse con la triada. Pero tanto lo trimembre como lo anular puede
adoptar muy diversas configuraciones:

Asi, por ejemplo, simplemente, cuando en una obra estructurada en tres partes (a menudo
equilibradas en extension) se enlazan bajo algun aspecto la primera y la tercera y queda destacada,

Y son ¢pws Y Moyos precisamente dos conceptos en fuerte contraste: la pasion y la razén. Ya GIL (1957: XXIV)
sefial6 "la aparente antinomia entre la primera parte del Dialogo con sus arrebatos poéticos y la fria discusion I6gica
que ocupa la segunda”. Sin embargo, también tienen sus puntos de conexion. Asi, BABUT (1987) muestra una serie
de rasgos que relacionan —a lo largo del Didlogo— los dos temas, el Amor y la Retérica.

% Sefiala DIES (1972: 419) que los tres discursos son ejemplos, el primero de falsa retdrica, el segundo de retérica
formalmente buena y el tercero, un modelo de retdrica: bueno no sélo en lo formal sino realmente.

% Cf. ESTEBAN SANTOS (1992).

%7 Es precisamente en el Fedro en donde se encuentra la descripcion més elaborada y exacta que Platén haya dado del
método dialéctico, como explica ROBIN (1966°%; CLIII ss.). Sobre tal método, cf., por ejemplo, LABORDERIE
(1978: 121 ss., 149 ss. y passim), y en el Fedro concretamente, SINAIKO (1965; 22-118).

% Asi pues, en la obra predomina la concepcion circular en todo, tanto en lo formal, en la disposicién de los temas,
como en las ideas: los viajes (terreno y celeste) de ida y vuelta; el tiempo (cf. n. 58), marcado por el curso del sol
ascendente y descendente (cf. DUMONT [1986: 89-111] sobre la circularidad del tiempo en Platdn); las almas de
humanos y dioses girando en el cielo (247d 4-5 y passim); el amor y la belleza, que rebotan y vuelven a su punto de
partida (255c-d), y, por ultimo, también el método dialéctico. Se puede apreciar, por tanto, una analogia entre el
método dialéctico y el sol. Asi, ROBIN (1966°% LXXXV-VI, nota 1)sefiala un sincronismo entre las revoluciones
astrondmicas y el ejercicio del pensamiento puro, y afirma que el estudio de la astronomia es una via de ascension
hacia la dialéctica.
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"recuadrada”, la central, en forma A B A (cf. esquema 8 a). De este modo se nos presentan el
Himno a Afrodita y la Batracomiomaquia.

O cuando se conectan los pasajes extremos, claramente marcados como "prélogo" y "epilogo”, y
éstos a su vez con la parte central. Tal construccion, ademas, con frecuencia se encuadra dentro de
una triparticion general de la obra, del tipo A B A que acabamos de ver. Es el caso del Escudo (cf.
esquema 8 b).

O, avanzando aun méas en complejidad, la especial vinculacion del centro y los extremos se suma a
una composicion de la obra toda mediante circulos concéntricos, de modo que la idea esencial
queda bien envuelta y, ademas, enfatizada al reiterarse (mediante antitesis o paralelismo) en el cerco
externo (Fig. 6). Asi en los fragmentos de Mimnermo y en las tragedias de Euripides (cf. esquema 8

C).
E incluso llegan a estar en ocasiones enmarcados en anillo por su parte cada uno de esos tres pasajes
en conexién, como ocurre en Troyanas y en el Fedro (cf. esquema 8 d). Al igual que se suelen

recuadrar otros diversos pasajes dotados casi de autonomia, como una obrita completa en si misma,
lo que se puede observar aqui y alla en todas las obras comentadas.

¢Y por gqué esa tendencia a lo triple y a lo circular? Porque quizés todo en la naturaleza lo es:

¢No es el espacio tridimensional? ;Y el tiempo, concebido como pasado, presente y futuro? Y, en el
hombre, el alma, como explica Platon. Y lo es la generacion misma, la sucesién de los seres vivos:
el hijo es el tercero, la sintesis (Fig. 26), el resultado de la unién de la madre y el padre. Y el
generarse de los acontecimientos: causa > suceso > consecuencia. O, en un plano todavia menos
fisico, los argumentos: tesis /antitesis >sintesis. Sin el tercero no habria continuidad.

Por otro lado, todo es circular a la vez: la continuidad significa circulo, 0 mas bien espiral. El hijo
sera germen de otro hijo, y cada suceso de otro suceso y cada idea de una nueva idea (como explica
Platon precisamente en el Fedro, 277a, respecto al método dialéctico). Circular es la naturaleza, el
tiempo, con el devenir de las estaciones y el propio curso del dia. Es nacer, morir, renacer, como
también las almas en el Fedro. Y circulares los astros en el espacio, como asimismo su disposicion
en torno a su sol y su eterno (o casi eterno) movimiento rotativo. Y aun dentro de los seres vivos, el
proceso vital general, y en tres etapas: incorporar el agente externo, asimilar, eliminar residuos, con
lo que el circulo enlaza a su vez al individuo con el conjunto, al "interior" con el "exterior". Y aun
es circular el elemento casi minimo de todo, el atomo, a la manera del sistema solar; es decir,
asemejandose también en la naturaleza lo mas grande y lo méas pequefio, como en la obra el todo y
sus partes, la forma y el contenido.

Porque es comdn ademas en la obra literaria griega que, mas alla del tema concreto y particular de
la obra, estén latentes ciertos conceptos universales que son puestos de relieve sutilmente: tiempo
(Fig. 17), espacio, movimiento, realidad, asi como — en relacion a los personajes o seres
vivientes— hombre, dios, muerte. Y es este Gltimo, la muerte, quizas de los mas enfatizados: a
menudo central, a menudo en conexion con el —aparentemente antitético— amor (Figs. 20, 21, 22
y 23) y, paradojicamente, no considerado como algo negativo sino en cierto modo deseable,
preferible al menos a horrores mayores, como la vejez o la desgracia total o el deshonor o la
impureza del ser. Es, en fin, la muerte concebida como una liberacién del mal y no el Mal supremo.
Y es que ¢no es la muerte al fin y al cabo la esencia del hombre, cuyo sinénimo es "mortal™?. Asi
pues, casi siempre un fondo de gran amargura y pesimismo.

Estos conceptos, por un lado, aparecen a menudo interrelacionados, como espacio y tiempo, o
espacio y personajes, o, logicamente, personajes y muerte. Y, por otro lado, se suelen presentar cada
uno en sus facetas contrarias, e incluso, frecuentemente, en doble oposicion que da lugar a un tercer
elemento; es decir, estableciéndose una segunda oposicion dentro de uno de los miembros de la
primera. Por ejemplo:
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Fuera del Tiempo (=ETERNIDAD)/ Dentro del Tiempo (=ACTUALIDAD/NO ACTUAL.): en
Escudo, por €j., (y en Fedro)

Tiempo actual (=PRESENTE)/ Tiempo no actual (=PASADO/ FUTURO): asi en Escudo.

Espacio superior (=CIELO) /Espacio inferior (=TIERRA/ AGUA): en Escudo y especialmente en
Batracomiomaquia.

Inmortales (=DIOSES)/ Mortales (=RATONES/RANAS), en Batracomiomaquia.

O bien el tercer elemento surge de la sintesis o mezcla —o del estado intermedio— de los dos
contrarios. Por ejemplo:

Dioses Inmortales/ Hombres Mortales >Hijos semidivinos (Héroes): Eneas en H. Afrodita, etc.

Dioses Inmortales/ Hombres Mortales >Seres "intermedios™ (Ganimedes, Titono, Ninfas, por ej., en
H. Afrodita).

Dioses (=INMORTALES)/ Animales (=MORTALES) >Hombres (INMORTALES de alma,
MORTALES de cuerpo), en Fedro.

Vida / Muerte > Vejez: en Mimnermo, en H. Afrodita (historia de Titono).

De modo que de la antitesis, de la dualidad, se origina a menudo la triada, y de ésta a su vez el
circulo; por ejemplo, cuando se conectan el primero y el tercer elemento destacandose asi el que
queda en medio. Y el circulo, por otro lado, suele proliferar en nuevos circulos, en sucesivas capas
gue se van emanando las unas de las otras y rodedndose. Y esto corresponde a los distintos temas,
cada vez més superficiales y externos a medida que se alejan de ese centro en el que se encierra la
idea esencial, la méas interna y profunda. Asi pues, imita, como deciamos, la forma al contenido, y la
obra literaria a la propia naturaleza, en la que todo estd asi configurado, por medio de capas
envolventes: de la superficie al nucleo, de la piel al corazén.
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Fig. 1. Fondo de copa jonica de figuras negras sobre
fondo rojo (pintura llamada "el pajarero™). Procedente de
Caere. Ca. 530-20 a. C.. Paris, Musée du Louvre.

Observemos la simetria de la escena: la figura humana en
el centro del circulo y marcando parte del eje vertical,
mientras que el tronco del arbol, en horizontal de punta a
punta, divide en dos mitades. Y de ese tronco se escinde
cada extremo en dos ramas, una hacia arriba y otra hacia
abajo, de las que arranca todo el profuso follaje que cubre
el espacio entero. La simetria parece casi perfecta; pero
no es asi: la mitad superior es mas grande, y las ramas —
que se enredan ademas de distinta forma que en la parte
inferior— lo llenan todo; el tronco tiene una curva méas en
la parte derecha; el hombre se vuelve al lado derecho vy,
aunque sus brazos estan en exacta postura inversa, ya sus
piernas no, rompiendo asi el eje. Y, en especial,
desequilibra el pajaro, en la parte superior izquierda.
Todas esas sutiles diferencias dentro de la simetria dan
una enorme frescura y espontaneidad que se aleja de
cualquier amaneramiento. La imagen, por otra parte,
presenta un fuerte contraste entre el hombre y la
naturaleza.

Fig. 2. Parte central del "Trono
Ludovisi'', bajorrelieve en marmol.
Procedente de Villa Ludovisi. Ca. 470-
460 a. C. Roma, Museo Nazionale
Romano 8570.

Representa a la diosa Afrodita
emergiendo de las aguas con la ayuda de
las Gracias, probablemente. Se trata, al
parecer, de su nacimiento, 0 quizas del
bafio de la diosa. Aqui la simetria casi
total es contrarrestada, sin embargo, por
leves divergencias, principalmente por el
rostro de perfil de Afrodita, ladeado a la
: _ izquierda. Esta obra es uno de los
g i ejemplos que presenta E. GARCIA
i e NOVO ("Simetria y variacion en el
teatro y en el arte griego: el problema de las libertades de responsion (“'Responsionsfreiheiten'™), en Dramaturgia y
puesta en escena en el teatro griego, ed. E. Garcia Novo e I. Rodriguez Alfageme, Madrid 1998, pp. 121-150: p. 125, p.
126, nota 15, y p. 140, fig. 2) de simetria y variacion en el arte griego, de manera comparable a como ocurre en la
literatura. En palabras de E. Garcia Novo que resumen la idea: "en la manera de componer griega funcionan dos
tendencias contrarias que permanecen en equilibrio: el gusto por la simetria y el gusto por la variacion. Es decir, que el
griego ama la simetria sin caer en la monotonia, y gusta de la variacion sin caer en la falta de armonia” (p. 123). Por
otra parte, la escena muestra composicion trimembre, que es la mas usual tanto en la obra plastica como en la literaria,
siendo (igualmente la mas frecuente) del tipo ABA. Precisamente es la misma estructura que tiene el Himno Homérico
a Afrodita, poema en donde se describe el bafio de la diosa asistida por las Gracias, lo que podria estar representado en
nuestro relieve.
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Fig. 3. Tapa de pixide atico de figuras rojas
sobre fondo negro. Segunda mitad del s. V
a. C. Atenas, Museo Arqueologico Nacional
17983.

Representacion del ciclo diurno plasmado
en el momento del amanecer: mientras
Helio (el Sol) se alza, Selene (la Luna) se
sumerge (s6lo se ve ya la parte trasera de su
caballo), en direcciones opuestas, pero
enfrentdndose en los "extremos™ del
circulo. Eos, la Aurora (aunque algunos la
interpretan como Nicte, la Noche), va entre
ambos, marchando en la misma direccion
que Helio; pero mira hacia atrds, hacia
Selene. Porque ella —la Aurora— es la
intermediaria, es el transito entre sus dos
hermanos (el Sol y la Luna), que son
incompatibles entre si.

Fig. 4. Fondo de copa ética de
figuras rojas. Procedente de
Vulci. Ca. 440-430 a. C.
Londres, British Museum E 84.

Estan aqui plasmadas las méas
sobresalientes hazafias de Teseo.
Pero de todas es la victoria sobre
el Minotauro la de mayor
relevancia. Por eso ha sido
pintada en el centro y recuadrada
en nuevo circulo a su vez,
rodeado por la sucesion de las
restantes proezas.



Fig. 5. Pixide atico de figuras negras. Ca. 570 a. C. Paris, Louvre.

Representa el nacimiento de Atenea de la cabeza de Zeus. Los demas dioses rodean a los personajes principales,
situados en el centro exacto en una simetria axial perfecta: una diosa a cada lado, flanqueando el trono; a continuacién,
sendos dioses barbados que empufian su arma caracteristica; en ambos extremos, personajes imberbes de largo manto.
Y no s6lo en sentido horizontal sino también vertical: el personaje central (Zeus), sentado en el trono, también es
envuelto por arriba (por la pequefia Atenea, emergiendo de su cabeza, con la rodilla flexionada) y por abajo (la pequefia
figura sedente bajo el trono). Con lo que tenemos, en fin, tres grupos de tres personajes, cuyo esquema seria:

ABC/D/CBA

24



Fig. 6 y 6his. Hidria atica de figuras rojas (llamada "Hidria Vivenzio"), por el pintor de Cleofrades. Procedente de Nola.
Ca. 490-480 a. C. Napoles, Museo Archeologico Nazionale 2422.

Muestra la toma de Troya, incluyendo los episodios y los personajes mas relevantes. Estamos ante una clara y marcada
composicién circular: en el centro mismo se halla la escena mas impactante y *‘central'': la muerte del anciano rey,
Priamo —recibiendo sobre el altar de Zeus el golpe de la espada de Neoptdlemo—, y la de su nieto Astianacte, ya
cadaver ensangrentado sobre sus rodillas, el Gltimo vastago de la sangre troyana, la tercera generacion (cf. fig. 18). Esta
figura central estd enmarcada, flanqueada, por una palmera a la izquierda y por el asesino Neoptolemo a la derecha, que,
al inclinarse ambos hacia Priamo, dan a la escena forma triangular, como también en los otros grupos de personajes
podemos observar forma triangular. A uno y otro lado nos encontramos con sendos enfrentamientos de mujer troyana
contra guerrero; son dos mujeres jovenes, de la segunda generacién: a la izquierda, la hija de Priamo, la virgen
Casandra, violentada por Ayax ante el altar de Atenea, y a la derecha, la nuera de Priamo, la virtuosa viuda de Héctor,
Andrémaca, quizas intentando defender a su hijito, Astianacte. Por Gltimo, en cada extremo hay una escena que —como
la del centro— reune a las distintas generaciones; pero, en total contraste con la central, son escenas de esperanza y
salvacion: a la derecha Etra es rescatada por sus dos nietos, los hijos de Teseo, y a la izquierda Eneas huye de Troya
llevandose a su padre, Anquises -sobre su espalda- y a su hijo Ascanio. Estos extremos de contenido analogo presentan
también en lo formal una coincidencia: el gran escudo cerrando la escena respectiva (el uno del guerrero griego, el otro
del troyano) y cerrando asi a la vez todo el gran circulo estas formas circulares que vienen a coincidir, a modo de broche
de un collar.

25



Fig. 7. Estamno atico de figuras rojas, por el pintor de Berlin. Ca. 480 a. C. Paris, Louvre G 192.

Se representa a Heracles nifio estrangulando a las serpientes enviadas por Hera para que lo maten a él. EI modo de
composicién es semejante al que veremos en la imagen 18: tres partes con dos personajes en cada una, siendo la central
discordante en su forma (por tanto, tipo ABA), presentando también un elemento en horizontal (aqui, el lecho en donde
estan tumbados los nifios) y adicién de personajes menores, que son las serpientes. En el mismisimo centro, por
supuesto, se encuentra lo esencial de la escena: Heracles en el acto de matar a las serpientes. Las partes extremas -al
igual que el todo- muestran la consabida y usual "'simetria y variacion' (cf. fig. 2): en ambas los dos personajes se
hallan en paralelo, en casi la misma posicion, mientras que entre si se enfrentan casi con exactitud, en especial las dos
figuras mas extremas. Pero rompe con todo posible amaneramiento el hecho de que el otro nifio (Ificles, el hijo del
mortal Anfitridn), en contraste con su divino hermano, hijo de Zeus, se abraza aterrorizado a la madre comdn, Alcmena
(que agarra al uno mientras mira al otro), de modo que el segundo elemento —en teoria mas bien— de la parte central
se desplaza y superpone en realidad a la parte derecha. Asi vemos, una vez mas, como la forma esta en funcién del
contenido y no es esclava de si misma, y también la adecuacién de forma y contenido por otro lado, pues los dos
personajes mas préximos a los nifios son los mas relevantes: la mortal Alcmena, la madre, y la diosa Atenea, hermana y
protectora de Heracles. Mientras que los personajes mas alejados son secundarios: Anfitrion, padre sélo del nifio Ificles,
y un personaje femenino no identificado, quizas una sirvienta o una divinidad auxiliar, que sirve probablemente de mero
ornamento para equilibrar la escena. Respecto a la forma, se advierte una fuerte simetria axial que enfatiza lo esencial
del tema que queda en el centro, envuelto por diversas capas: los personajes extremos —aunque uno masculino y otro
femenino— en postura en exacta correspondencia, con la mano alzada, enmarcan el resto; a continuacion, los dos
personajes femeninos presentan notables diferencias, pero sus miradas convergen en Heracles, y el codo de la una
(flexionado hacia abajo) con la mano de la otra (hacia arriba) forman un angulo bajo el cual, en el mismisimo centro,
queda encuadrado Heracles triunfante, matador de monstruos ya desde la cuna. Un esquema que también refleje la
fuerte simetria axial podria ser:

ABA

a'ab (+c) aa'
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Fig. 8. Detalle de cratera de volutas atica de figuras rojas, por el pintor de Berlin. Procedente de Cerveteri. Principios
del s. V a. C. Roma, Museo Nazionale di Villa Giulia.

Combate entre Cicno y Heracles, al que asiste la diosa Atenea. Como en el poema El escudo de Heracles (muy
dudosamente atribuido a Hesiodo), en donde se narra esta batalla, el escudo de Heracles ocupa el centro de la
composicion: en la obra literaria es la extensisima y detalladisima descripcion de las figuras grabadas en él; en esta obra
plastica es su figura, fundida a la del héroe protagonista, Heracles. Su figura circular ocupando el centro de esta
composicién en cierto modo circular: con los extremos —en exacta correspondencia— presentando los personajes mas
inesenciales (sendos aurigas de los dos semidioses en lucha, guiando sus carros), que flanquean a otros dos ya mas
importantes (la defensora de Heracles y su enemigo), en medio de los cuales esta el personaje principal, central.
Igualmente el poema muestra una composicion circular todo él, con correspondencia de temas en orden inverso, y con
la estructura de la parte central muy marcadamente circular a su vez.

Fig. 9. Cratera de campana atica de figuras rojas. Ca. 440 a.
C. Baltimore, Baltimore Museum of Art 1951.486.

Eos, la Aurora, se dispone a raptar a Céfalo (cazador, como
muestra su atavio y su jabalina, lo que le distingue de otros
jévenes igulmente perseguidos por Eos, como Titono, Oridn
y Clito). La composicion es trimembre, del tipo ABA, con
gran simetria. La figura principal, Eos, en el centro: ella,
diosa, de mayor estatura, alada, se opone a los dos varones
mortales, que se hallan en total paralelismo, aunque sélo
aquel al que la diosa tiende —desequilibrando asi el esquema
simétrico— es esencial, pues el otro aparece casi como mero
complemento (o quizés indica la eleccidn que hace la diosa
entre varios jovenes que se dedican a una actividad juntos,
como es tipico en los raptos miticos, o bien las multiples
elecciones que sucesivamente hace la diosa Eos en concreto).
Incluso las lanzas de ambos convergen, manteniéndose casi
en la misma linea y trazando un eje horizontal, que es roto —
a modo de cruz central— por la figura vertical de la diosa.
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Fig. 10. Estamno atico de figuras rojas, por el pintor de Berlin. Procedente de Vulci. Ca. 490 a. C. Miinchen, Staatliche
Antikensammlungen (Munich, Colecciones estatales de Antigiiedades) 2406.

Se representa la lucha entre Aquiles y Héctor. La diosa Atenea, en el centro, mira a su protegido Aquiles, el vencedor.
Pero aqui no es el personaje divino y figura central el fundamental, sino los dos contendientes (griego y troyano), que se
enfrentan entre si: el uno, atacante, de pie, vestido; el otro, ya herido, rodilla en tierra, desnudo. A ellos a su vez,
mortales, se opone ella en su plano divino, en su mundo celeste, como constantemente aparece en la lliada, el poema en
donde se narra tan gloriosisima batalla, crucial y decisiva para el definitivo desenlace de la guerra de Troya. O quizas si
esta el artista poniendo en mayor relevancia el papel de la diosa, como participante -y partidista- en el combate, como
poder superior que ejerce su influjo sobre los hechos humanos y los maneja a su antojo. Composicion tipo ABA.

Fig. 11. Relieve votivo atico, de marmol. Ca. 440-430 a. C. Atenas,
Museo Arqueologico Nacional 126.

Demeéter entrega a Triptolemo el grano para que difunda el cultivo del
trigo. En esta imagen es, por el contrario, el mortal —en tamafio mas
pequefio—, el vardn, quien se halla en el centro, y a ambos lados (en
simetria, pero con algunas diferencias: peinado, traje, postura de los
brazos), las dos diosas, Deméter y su hija Perséfona. Ademas, como tan
a menudo, nos encontramos con los personajes femeninos vestidos,
frente al masculino, desnudo o semideshudo. Composicidn de tipo
ABA.
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Fig. 12. Anfora atica de figuras negras, por el
pintor de Amasis. Procedente de Vulci. Ca. 540-
530 a. C. Paris, Cabinet des Médailles (Gabinete
de las Medallas) 222.

Muestra al dios Dioniso con dos ménades. Aqui
encontramos la situacién inversa: un dios varon
frente a dos mujeres mortales. Y también es
inversa su colocacién en la pieza, pues —en vez
de hallarse en el centro la figura discordante— se
opone a las otras dos, que se hallan unidas casi en
una sola figura; de modo que se enfrentan
realmente dos "‘bloques™: divino-masculino /
humano-femenino. Por otra parte, esos bloques
también representan "‘unidad" (el dios) /
"pluralidad" (su cortejo). Composicion, por
tanto, de tipo ABB, 0, méas exactamente, A/ BB.

Fig. 13. Cratera de campana suritalica (lucania) de figuras rojas. Ca. 360-340 a. C. Viena, Kunsthistorisches Museum
(Museo de Historia del Arte) 1V 689.

Encuentro de Electra con Orestes y Pilades. En ésta la oposicion es s6lo de sexos, y su forma composicional, semejante
a la de la figura anterior; pero con importantes variaciones: tipo AAB (dos varones frente a una mujer) o, con mas
precision, A A/B, pues destaca realmente la oposicion entre la figura central (un varén, Orestes) y la de la derecha (la
mujer), que a su vez constituye una composicion casi simétrica y trimembre, con la vasija (la urna funeraria) en el

centro, entre los dos hermanos.
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Fig. 14. Cratera de volutas lucania de figuras
rojas. Ca. 350-340 a. C. Napoles, Museo
Nazionale 82338 (H 1761).

Encuentro de Electra con Orestes y Pilades.
Ahora vemos a los mismos personajes, el
mismo tema, pero con variacion formal:
volviendo al tipo ABA, la mujer, Electra,
ahora se halla en el centro (sentada sobre la
tumba de Agamendn, vestida) y a ambos lados
los dos hombres, de pie, desnudos. La fuerte
simetria es rota principalmente por el elemento
unilateral de la edificacion que enmarca a
Electra y en el que se apoya uno de los
jovenes.

Fig. 15. Fondo de copa atica de figuras
rojas, por el pintor Brigos. Procedente de
Vulci. Ca. 485 a. C. Berlin-Charlottenburg,
Staatliche Museum F 2293.

Selene (la Luna), montada en su carro,
emerge del mar, como indican las olas
(abajo). En casi total simetria axial (tipo
ABA), la diosa —figura central— se yergue
a modo de eje entre sus dos caballos alados,
gue estdn en casi exacta posicion —
correspondiéndose enfrentados—,
entrelazadas sus patas y tocandose el
extremo de sus cabezas en angulo. Aqui el
personaje antropomorfico se opone a los
animales, gozando los tres de naturaleza
divina, extraordinaria.



Fig. 16. Fragmento de cratera de caliz siciliana de figuras rojas.
Procedente de Siracusa. Tercer cuarto de s. IV a. C. Siracusa,
Museo Archeologico Nazionale 66557.

Edipo (entre sus dos hijas, Antigona e Ismene) y Yocasta
reciben inquietantes noticias de un mensajero. En esta imagen
la composicion tripartita presenta notables divergencias:
considerando sélo los tres personajes mayores —adultos—, no
hay simetria axial ni oposicién clara de un personaje a otros dos
analogos entre si, sino que difieren los tres (mesajero / rey /
reina), mientras que en lo formal se hallan marcadamente
separados por columnas (tipo A/B/C). Pero, en todo caso, como
es usual, el personaje central es el méas relevante (Edipo) v tal
relevancia es puesta de manifiesto mediante la composicion.
Para ello en esta ocasion se sirve el artista de otros dos
personajes, menores —nifias—, que, situadas una a cada lado
del padre, apoyadas en sendas columnas, crean otra agrupacion
trimembre, ""menor", dentro de la "mayor". Y ésta ya si
muestra una fortisima simetria axial, proporcionandosela a su
vez al todo. Podriamos dar como esquema composicional la
secuencia A/ dBd /C.

Fig. 17. Relieve votivo &tico, de marmol (relieve de Arquino).
Primera mitad del s. IV a. C. Atenas, Museo Arqueolégico
Nacional 3369

Un enfermo (Arquino) es sanado en el templo de Anfiarao
mediante la incubatio. La imagen parece representar al mismo
enfermo en tres momentos diferentes en el proceso de curacion:
aun enfermo, siendo tratado en principio por Anfiarao (lo que
podria considerarse equivalente al pasado); durmiendo, en la
incubatio, medio por el que consigue curarse (presente), y, ya
curado, entrando en el templo como adorante y consagrando el
exvoto a Anfiarao, como reza la inscripcion (futuro). De modo
que en este caso el cardcter ternario aparece en forma muy
diferente y expresando un contenido también muy diferente.
Ademés, de nuevo nos encontramos con que dentro de la
composicion asimétrica en su conjunto se puede considerar por
separado una parte en gran simetria, pues —si prescindimos de la

" figura del médico divino, Anfiarao— la triple representacion del
enfermo muestra una clara composicion ABA, en cuyo centro se sitda la fase esencial, la incubatio, destacada en lo
formal por la figura del enfermo esta vez en posicion horizontal, por la serpiente sanadora y por el elemento vertical que
se alza exactamente en el centro (una pilastra coronada por un elemento a su vez horizontal, una tabla votiva, en
paralelo con el lecho sobre el que duerme el enfermo). Asi, se establecen oposiciones entre el personaje divino y el
humano; entre el hombre y el animal; entre elementos animados e inanimados; entre la enfemedad y la salud.
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Fig. 18. Anfora atica de figuras negras, por el pintor Lidos. Procedente de Vulci. Ca. 550 a. C. Berlin, Staatliche
Museum 1685.

Se representan los episodios mas relevantes de la caida de Troya: la muerte de Priamo y de Astianacte, la captura de
Helena por Menelao. Se trata de un grupo complejo de personajes, pero distribuido en tres partes, que incluyen dos
personajes cada una. Aunque la parte central estd ampliada, tanto en el espacio fisico (por el altar en donde se sienta
Priamo) como por la adicién de un personaje muerto (que proporciona asimismo una dimension horizontal) y del
pequefio nifio, al que agarra brutalmente Neoptdlemo blandiéndolo a modo de garrote para golpear a Priamo, su propio
abuelo. Y es porgue esta escena es la fundamental, la mas impactante y en la que se concentra en esencia el destino de
Troya: la muerte del rey actual (Priamo) y la de su Gltimo descendiente (el nifio Astianacte); es decir, viene a significar
la destrucién no sélo del presente sino también del futuro de Troya (cf. fig. 6). En cuanto a las partes extremas,
muestran simetria entre si respecto al nimero de personajes y —mas 0 menos— el espacio que ocupan; pero total
contraste por lo demas: en la una, un hombre frente a una mujer (Menelao frente a Helena, en relacién a un tiempo de
enemistad y de amor); en la otra, dos mujeres (probablemente Andrémaca, madre del nifio, y Hécuba, esposa del
anciano) una tras otra en casi idéntica posicion, lo que sefiala el paralelismo asimismo en su situacion, en su angustia
analoga y compartida. Podriamos dar como esquema:

ABA

alb c/d (+e) ff
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Fig. 19. Exterior de copa atica de figuras rojas. Procedente de Nola. Ca. 440-430 a. C. Berlin-Charlottenburg F 2536.

Menelao recibe a Paris y Eneas en presencia de Helena. En ésta, a la inversa que en las imagenes anteriores, la
composicién es bimembre, pero contando con tres personajes cada una de las dos partes. Entre ambas hay fuerte
contraste (como es tipico del ""dos": la oposicién de contrarios), tanto en la forma como en el contenido. Una parte es
mundo femenino, representado en el amor (Eros, tercer personaje junto a Helena —sentada— y la diosa Persuasién o
quizas una sirviente), la coqueteria, los adornos, emblemas y "armas" femeninas. La otra parte es mundo masculino:
tres hombres, de los que uno es Menelao, el rey (con su cetro), y los otros dos, Paris y probablemente Eneas, viajeros,
guerreros (con sus lanzas); los tres con sus emblemas y armas masculinas por tanto. Entre ambas partes —discordantes
también en su forma, en evidentee asimetria— queda claramente marcado el punto divisorio por las alas de Eros y el
cetro de Menelao. Esquema:

A/B

abc dd'd"
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Fig. 20. Exterior de copa atica de figuras rojas. Procedente de Caere. Ca. 520-510 a. C. Roma, Museo Nazionale di
Villa Giulia.

Se representa la lucha entre Aquiles y Memnon ante sus madres respectivas (las diosas Tetis y Eos), que acuden a Zeus
como juez. Como la anterior esta imagen consta de dos partes con tres figuras cada una, y como en la anterior se
contrapone el mundo masculino que plasma la una (de guerra, de odio y de muerte) al femenino en la otra (de amor
maternal y de divina inmortalidad), al igual que contrastan en su forma de composicién. La parte izquierda esta
dispuesta en casi total simetria: en los extremos los dos combatientes —con sendos escudos, blandiendo sendas
lanzas— frente a frente, y en el centro el dios Hermes (cf. fig. 10, en situacidn analoga), que esta pesando en una
balanza sus almas, sus vidas (la psicostasia), para determinar cual de ellos debe morir y cuél vencer. De modo que el
centro de esta parte -el dios en cuyas manos se halla el destino de los guerreros humanos- es a su vez también
trimembre y en simetria axial. Pero la disposicién de la parte derecha es completamente diferente: las dos madres una
tras otra, en paralelo, mirando a sus hijos pero dirigiendo sus pasos hacia Zeus y Hera, que estan en el extremo,
sentados, tan juntos y paralelos que constituyen casi una sola figura. En esquema:

A B
aba cc d(+d)

aba
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Fig. 21. Anfora suritalica (de Campania). Segunda mitad del
s. IV a. C. Leiden, Rijksmuseum van Oudheden AMM 1.

Lucha entre Aquiles y Memndn ante sus madres respectivas
(las diosas Tetis y Eos) y el dios Hermes. Asi pues, vemos el
mismo tema que en la imagen anterior, pero con un
tratamiento diferente. También se compone de dos partes,
pero no divididas en sentido horizontal sino vertical: un plano
inferior, humano, y otro superior, divino. Y mientras que
abajo guerrean los hombres (un mundo también masculino, en
el que dominan el odio y la muerte) arriba lloran las madres
(mundo femenino, con predomino del amor). Tan vivos
contrastes se reflejan asimismo en la composicion: la parte
inferior es bimembre y la superior trimembre, pues entre las
dos madres (situadas cada una casi exactamente encima de la
figura del hijo) se encuentra Hermes con la balanza en que
pesa las almas de los combatientes, actuando, por tanto, como
arbitro, por delegacién de Zeus. Esquema:

A(=aba)

B (=a/a)

Fig. 22. Hidria corintia. Procedente de Caere. Ca.
570 a. C. Paris, Louvre E 643.

Aquiles muerto es llorado por su madre Tetis y por
las deméas Nereidas. La composicion es tripartita y
con gran simetria axial tipo ABA. Las partes
extremas son asimismo trimembres (tres personajes
practicamente idénticos) y casi en exacta
correspondencia entre si. Pero la central ya difiere
marcadamente: es  cuatrimembre,  habiéndose
incrementado, por tanto, con otro personaje mas
(otra Nereida) y, fundamentalmente, introduciendo
ademds el elemento esencial, el cadaver de Aquiles.
Este, tendido en su lecho, proporciona el mayor
rasgo de contraste formal, la dimension horizontal

(como tan a menudo), que corta la vertical. Y, de nuevo, ese contraste formal estd subrayando el tematico: el personje
masculino, Unico, frente a los femeninos, multiples (Tetis es una entre las 50 Nereidas, que viven en comudn, y Aquiles,
su Gnico hijo); el mortal —muerto ya— frente a las inmortales, lo cual no olvidemos que es un aspecto capital en el
mito de Aquiles y su madre Tetis, obsesionada por conseguir para él —infructuosamente— la inmortalidad. Esquema:

ABA

Aaa a'a'a'a’ aaa

(+b)
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Fig. 23. Cratera de volutas suritalica (apulia). Ca. 360 a.
C. Ruvo di Puglia (Apulia), Museo Jatta 1089.

Batalla entre Aquiles y la amazona Pentesilea. La
oposicion aqui es muy sefialada, y abarca diversos
aspectos. Primeramente, en sentido vertical: plano
superior, divino, y plano inferior, humano. Después, en
el nivel inferior, ya en la dimension horizontal, es claro
el enfrentamiento en la tematica: la lucha. Pero en este
caso los contrastes son mucho mas ricos de lo habitual,
al entablarse entre un hombre y una mujer v,
principalmente, porque del furor guerrero, del odio, se
pasa al amor. Amor que nace de la muerte, pues
Aquiles se enamora de Pentesilea en el preciso instante
en que la mata. Y en lo formal esta de alguna manera
plasmada la intensidad del contraste: hombre a pie,
desnudo, con lanza; mujer a caballo, vestida, sin lanza.
Esquema:

A

B (= a/h)

BT Fig. 24. Escifo atico de figuras rojas. Procedente de Vulci.
SRS _ Ca. 450-440 a. C. Paris, Cabinet des Médailles 846.

Eos (la Aurora) se dispone a raptar a un joven, Titono con
la mayor probabilidad, porque -ademdas de otro atavio
diferente que le distingue del cazador, Céfalo (cf. fig. 9)-
lleva una lira. Y en el Himno Homérico a Afrodita (Unico
texto en donde se narra entera la historia del rapto de
Titono por Eos) Anquises, el protagonista, que es
comparado con Titono, es presentado en dos pasajes
tocando la citara. La composicion es binaria a todos los
niveles, con fuerte simetria axial, aunque contrapesada por
importantes variaciones también. Consta de cuatro
personajes: dos esenciales (en el centro de la escena) y dos
secundarios, accesorios (en ambos extremos). Los centrales
-la diosa y el joven- estan enfrentados en correspondencia
bastante exacta, de modo que incluso sus brazos y sus
piernas se cruzan formando angulos que sefialan el eje de simetria. Pero son, por lo demas, antitéticos en lo formal
(como lo son sus personalidades: ella, diosa; él, humano): mujer, vestida, con alas / hombre, desnudo, sujetando una
lira. Y sus posturas diferentes ponen de manifiesto sus sentimientos asimismo diferentes: ella toda de perfil, lanzandose
abiertamente hacia él, tendiéndole sus brazos y ya agarrandole incluso; él, con sélo la cabeza de perfil —mirandola a
ella—, y el cuerpo casi de frente, huyendo de la diosa. En cuanto a los personajes extremos, son por una parte analogos:
varones, en correspondencia sus posturas, huyendo igualmente; pero, por otra, son también ellos antitéticos: uno es del
tipo ""Céfalo™ (cazador, viste la clamide y el sombrero de alas anchas —el pétasos— y lleva una jabalina) y el otro del
tipo ""Titono™ (vistiendo himation y con una lira). Todo enfatiza la antitesis en el contenido: entre dios y humano,
inmortal y mortal, cuya unién amorosa sélo conduce al desequilibrio de la naturaleza y al desastre, tema fundamental
del Himno Homérico a Afrodita y, sobre todo, del pasaje sobre Eos y Titono. Esquema:

A B
a b/b a

(@ b/a a)
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Fig. 25. Cratera de volutas atica de figuras rojas, por el pintor de Berlin. Procedente de Cerveteri. Ca. 490-480 a. C.
Londres, British Museum E 468.

Batalla entre Aquiles y Héctor, asistidos respectivamente por los dioses Atenea y Apolo. Otra composicion totalmente
bimembre: dos personajes centrales (esenciales) y dos extremos (secundarios), pero consistiendo el enfrentamiento esta
vez en el motivado por el odio y la guerra, y no por el amor, como en el caso anterior. Pero no s6lo nos encontramos
con tal oposicién (entre dos guerreraos, uno griego y otro troyano, e incluso entre los dos dioses —hembra y varén
ademas—, partidarios cada uno de un distinto héroe, de un distinto bando), sino con esa otra constantemente presente en
el mito: entre dioses y humanos, entre inmortales y mortales. Oposicién tan fundamental —ijtan dolorosa!— para el
hombre; porque de eso se trata casi siempre, como aqui: de la muerte. Y en la imagen se refleja el papel de esos dioses
tan en contraste con los simples humanos, pues el dios Apolo se aleja abandonando a su protegido, Héctor, ya en trance
de morir a manos de Aquiles: como es propio de los dioses, se aparta de la muerte. Esas distintas circunstancias de los
personajes condicionan por tanto, l6gicamente, la ruptura de la simetria, aunque las concordancias son grandes por otra
parte: los dos combatientes igualmente desnudos y con idéntico armamento (casco, escudo redondo, lanza). Lo dioses,
sin embargo, difieren, cada uno con su atuendo y arma tradicional: Atenea, la lanza asimismo y Apolo, flechas. Son
precisamente las lanzas de los personajes centrales las que sefialan el eje en el punto en el que chocan. En esquema:

A B

a b/b a
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Fig. 26. Anfora atica de figuras rojas, por el pintor
Eutimides. Procedente de Vulci. 510-500 a. C.
Munich, Staatliche Antikensammlungen 2307.

Héctor se pone sus armas ante sus padres, Priamo
y Hécuba. En sentido figurado podemos
considerar que esta imagen de un hijo entre sus
padres representa la idea de la *'sintesis de
contrarios''. Composicion trimembre (tipo ABA),
los personajes extremos, los padres, se oponen a
su vez entre si, como hombre / mujer. El central
(el personaje principal, el maximo héroe troyano,
del que depende el éxito de la guerra) es el hijo
nacido de su union, y contrasta con ellos por su
juventud y vigor, como se advierte visiblemente
con respecto al padre. Esquema:

ABA
O mejor:
AlBI

C

Fig. 27. Estuche de espejo de bronce.
Procedente del Epiro. Mitad del s. IV a. C.
Londres, British Museum 287.

Probablemente se representa a Afrodita y
Anguises. El joven viste a la manera oriental
(gorro frigio, etc.), como es caracteritico de los
personajes troyanos. También el aspecto de la
mujer (ademan con el velo, semidesnudez,
joyas) son propios de Afrodita, asi como los
Erotes que la acompafian, que, ademas,
simbolizan (colocado un Eros entre ella y él) el
amor que los une.



Fig. 28. Escultura de arcilla (terracota). 480-470 a. C.

Olimpia, Museo Arqueoldgico. Rapto de Ganimedes por Zeus.

Fig. 29. Fondo de copa éatica de figuras rojas, por el
pintor de Pentesilea. Procedente de Spina. Ca. 460 a.
C. Ferrara, Museo Archeologico Nazionale 9351.

Zeus y Ganimedes.
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Fig. 30. Dibujo de reconstruccion del escudo
de Heracles —tal como se describe en el
poema— hecho por Franz Studniczka: F.
STUDNICZKA, "Uber den Schild des
Heracles" en Serta Harteliana, Viena 1896,
50-83.

Este autor intentaba mostrar que el poeta se
basaba en un escudo real.

Fig. 31. Dibujo de reconstruccion del escudo
de Heracles —tal como se describe en el
poema— segin John L. Myres: J. L.
MYRES, "Hesiod's Shield of Herakles: its
structure and workmanship”, JHS 61, 1941,
17-38.



Fig. 32. Dibujo del escudo de
Heracles —tal como se decribe en el
poema— hecho por Comte de
Caylus: Abhandlungen zur
Geschichte und zur Kunst I,
Altenburg 1769, 237ss.

Este dibujo del escudo de Heracles y
los dos anteriores, asi como diversos
dibujos de reconstruccion del escudo
de Aquiles (segin se describe en el
canto XVIII de la lliada, en un
pasaje en el que —es opini6n
comin— se inspira el Escudo de
Heracles) se encuentran en el
estudio de K. FITTSCHEN: "Der
Schild des Achilleus" en
Archaeologia Homerica, tomo I,
parte 1, Gotinga 1973

Fig. 33. Escudo auténtico de bronce, al
estilo de los escudos fenicios, procedente de
la gruta del Ida (en Creta).

Es uno entre varios que datan de los siglos
IX al VIl a. C. Creta, Museo de Heraclion.
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Fig. 34. Anfora tirrenia de figuras negras, por el pintor de Timiades. Ca. 570-560 a. C. Londres, British Museum
1897.2-27.2.

Polixena es sacrificada, degollada por Neoptélemo en la tumba de Aquiles.

Fig. 35. Cratera con volutas suritalica (apulia) de figuras rojas, por el pintor de los Infiernos. Procedente de Tarento. Ca.
330 a. C. Berlin-Oeste, Staatliche Museum 1984.45.

Andrémaca, con su hijo Astianacte en brazos, se despide de Héctor, que parte hacia el campo de batalla (como se narra
en el canto VI de la lliada).
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Fig. 36. Cratera suritalica (apulia) de figuras rojas. S. IV a. C. Ruvo di Puglia (Apulia), Museo Jatta J 412.

Probablemente también esta escena representa a Andrémaca (sentada en esta ocasién) con Astianacte en brazos y
despidiéndose de Héctor.

Fig. 37. Anfora atica de figuras negras. Procedente de Vulci. Ca. 550 a. C. Londres, British Museum 1842.3-14.3 (B
205).

Muerte de Priamo y de Astianacte ante el horror de dos mujeres (probablemente Hécuba y Andromaca, la esposa y la
madre respectivamente). Aunque en la tragedia Troyanas de Euripides el nifio, Astianacte, muere después que el abuelo
y de otra manera (despefiado desde lo alto de los muros de Troya), en el arte ésta es la escena habitual y muy reiterada:

Neoptolemo usa el cuerpo de nifio para golpear al anciano rey (cf. fig. 18).
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Fig. 38. Cratera de caliz falisca, etrusca.
Procedente de Faleria. Ca. 350 a. C. Roma,
Museo Nazionale di Villa Giulia 1197.

Escenas de la caida de Troya: muerte de Priamo
y de Astianacte, Menelao llevandose a Helena.

Fig. 39. llustracion de Jaime Buhigas
para el libro Cuentos de la Filosofia
griega (autoras Alicia Esteban y
Mercedes Aguirre), Madrid 1997, p.
80.

Concluimos  —estableciendo  asi
también un contraste de estilos y
épocas— con esta imagen actual que
plasma el mito de los dos caballos,
ofrecido por Platon en el Fedro.
Como refleja la imagen, ningun
ejemplo mas adecuado para
representar la idea de la dualidad: el
Bien / el Mal; o, mas propiamente, la
parte mala, el lado oscuro que todos
—los seres humanos— tenemos
como componente de nuestra alma,
frente al lado bueno y luminoso. La
lucha de uno con otro (el triunfo hoy
de uno, mafiana del otro) es la mas
dura y continuada Lucha de nuestra
vida.
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ESQUEMA 1. "HIMNO A AFRODITA" (ESQUEMA DE ESTRUCTURA Y CONTENIDO)

A. PRESENTACION DE AFRODITA
(Narracion)

(v.1-91:91v)
. AFRODITA INSPIRADORA DEL AMOR.
(v.1-44:44 V)
) Introduccién: el poder que ejerce Afrodita sobre
todos (v.
1-6: 6v)
1°. Dioses
2°, Hombres
3°. Fieras

b) Excurso: tres excepciones (v. 7-33: 27 v.)
1°. Atenea (v. 8-15: 8v.)
20, Artemis (v. 16-20: 5v)
3°. Hestia (v. 21-32: 122 v.)
c) Vuelta al poder de Afrodita sobre todos, incluso
Zeus (V.
34-44: 11v.)
1°. Los otros, dioses y hombres (v. 34-35: 2v.)
2°, Zeus (v. 36-40: 5v.)
3°. Hera (v. 40-4: 5v.)

1. AFRODITA PRESA DEL AMOR (V. 45-91: 47 v.)

1.) Zeus infunde el deseo en el corazdn de Afrodita (v.
45- 52: 8v.)

1.) Anquises, pastor en el Ida (v. 53-7: 5v.).

1.) Afrodita se engalana (v. 58-67: 10 v.)

2.) Afrodita infunde el deseo en las fieras del Ida (v.
68-74: 7v.)

2.) Anquises, pastor en el Ida (v. 75-80: 6v.)

2.) Se le aparece Afrodita engalanada (v. 81-91: 11v.)

oxmcHCT

B. UNION DE AFRODITA Y ANQUISES
(discursos +narracion+discursos)
(v. 92-190: 99v.)
I. DIALOGO (v. 92-142: 51 v.)
a) Discurso de Anquises (v. 92-106: 15 v.)
1°) Invocacion (v. 92-9: 8v.)
2°) Promesas (v. 100-102a: 2y 1/2v.)
3°) Saplica (v. 102b-106: 4y 1/2 v.)
b) Discurso de Afrodita: relato de su identidad y familia
(v. 107-16: 10 v.)
1°. Sus padres (v. 108-12: 5v.)
2%, Su nodriza (v. 113-16: 4v.)
c) Sigue el discurso: relato de cdmo llegé hasta alli (v.
117-30: 14v.)
1°. El rapto (v. 117-21: 5v.)
2°, El viaje (v. 122-5: 4v.)
3°. Revelacion del motivo del rapto (v. 126-30: 5v.)
d) Fin del discurso (v. 131-42: 12v.)

p
A
S
A
D
0]

1°) Suplica (v. 131-9: 8 v.)
2°) Promesas (v. 139-42: 4v.)

1. CONSUMACION (v. 143-90: 48 v.)
—a) Reaccion y discurso de Anquises (v. 143-54: 12 v.)
(Valor, desafio a los dioses)
1°) Introduccién (v. 143-4: 2v.)
2°) Repeticion "épica" de las palabras de Afrodita (v.
145-8: 4v.)
3°) Desafio (v. 149-54: 6v.)
—b) Launion (v. 155-67: 13 v.)
(Escena narrativo-descriptiva: actitud sumisa de
Afrodita: mencion de fieras salvajes; descripcion de
coémo la desnuda Anquises)

6v.)
2°) Consumacién: descripcién de cémo desnuda el
hombre a la diosa (v. 161-7: 7v.)
L_c) Epifania (v. 168-79: 12v.)
(Escena narrativo-descriptiva, mas un breve discurso:
mencion de animales domésticos; descripcion de
como se viste Afrodita; actitud de mando de ésta)
1°) Cuadro pastoril (v. 168-71: 4v.)
2°) Epifania (v. 172-5: 4v.)
3°) Discurso de Afrodita (v. 176-9; 4 v.)
L d) Reacciony discurso de Anquises (v. 180-90: 11v.)
(Temor, stplica de no sufrir dafio de los dioses)
1° Narracién: el miedo de Anquises (v. 180-4: 5b.)
2° Discurso de Anquises (v. 185-90: 6v.)

45

C. SEPARACION: DISCURSO DE AFRODITA
(discurso)
(v. 191-291: 101v.)
I. No TEMAS. OTROS MORTALES AMADOS DE LOS
DIOSES (v. 191-238: 48v.)

a) No temas. T, el hijo, yo (v. 191-9: 9v.)

1°. “Confia y no temas, pues no hay temor de que
sufras mal de los dioses” (v. 192-5: 4v.)

29, T0 tendrds un hijo... que reinaré siempre (v. 196-
7:2v.)

3°. Eneas, porque me invadié un terrible dolor (v.
198-9: 2v.)

Excurso de Ganimedes (v. 200-117: 18v.)

(Inmortal y eternamente joven. En cuatro pasajes: 2,

5,8y3v.)

Excurso de Titono (v. 218-38: 21v.)

(Inmortal y eternamente viejo. En tres pasajes: 7, 8 y

6v.)

Il. TU, YO, NUESTRO HI1JO. TEME A LOS DIOSES
(v. 239-91: 53v.)

Lamento de Afrodita (v. 239-55: 17v.)
1°. T, la vejez. Yo, el dolor (v. 239-46: 8v.)
2°. 'Yo:deshonor por tu causa. El hijo (v. 247-55:9v.)

1°) Entran en el lecho: descripcién de éste (v. 155-60:

Excurso sobre las ninfas que criaran al hijo (v. 256-
73:18v.)
(Ni mortales ni inmortales. En dos pasajes de 8 y
10v.)
El hijo, yo, t0. Teme a los dioses (v. 274-91: 18v.)
1°, El hijo, yo, td. (v. 274-80: 7v.)
(Al hijo yo te lo llevaré. Te alegraras de verlo).
2°) Teme a los dioses (v. 281-91: 11v.)
(Si alguien te pregunta quién es la madre... si te
jactas de haberte unido a Citerea... Zeus te herira
con un rayo. Teme la cdlera de los dioses)

VERSOS DE CIERRE
(v. 292-3: 2v.)




ESQUEMA 2
"EL Escubo DE HERACLES"

1. "Escupo" (poema: obra literaria)
PASADO Y FUTURO

- Tiempo no actual
- Real

- Fuera del escenario
- Otros personajes

- Accioén: guerra/paz

I. CONTENIDO

PRESENTE
- Tiempo actual

- Real

- Dentro del escenario
- Personajes centrales
- Accion: guerra

ETERNIDAD-
UNIVERSO

- Atemporal

- No real

- Fuera del escenario

- Otros personajes
multiples, universales

- Accion: guerra

PARTE | PARTE Il PARTE Il

) Antecedentes (1-143) Descripcion del escudo (144-320) [ Accidn: Batalla (320b-480)
PROLOGO +A +B +C A B +A +B +C EPILOGO
(pasado) 21v. 44 22 Seres miticos Hombres (futuro)

narr. dial. narr cielo Apolo- tierra

(interior) Perseo (exterior)

descripcion

narracion

Il. ESTRUCTURA

narracion
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ESQUEMA 2
"EL Escubo DE HERACLES"
2. "EscuDo" (objeto: obra plastica)

OCEANO

bordeando

(dpdr)

TIERRA

- Mundo real
- Personajes humanos
- Accion: guerra/paz

(Imép)

CIELO-UNIVERSO

- Mundo no real
- Personajes miticos
- Accién: guerra/paz

Apolo

(€v péoow)

(év)
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ESQUEMA 3. LA ""BATRACOMIOMAQUIA"

ESQUEMA DE LA COMPOSICION

I (v. 1-98) Il (v. 99-201) 11 (v. 202-303)
CAUSAS DE LA GUERRA PREPARATIVOS PARA LA GUERRA LA GUERRA
A (v.1-64): 64 v. |B.(v.65-98): 34 v. A (v. 99-131): 33 v. B (132-167): 36 v. C (168-201): 34 v. A (v. 202-268): 66 v. B (v. 269-303): 36 v.
Preliminares Accidente Ratones en asamblea Ranas en asamblea Dioses en asamblea Batalla Desenlace
(Tierra) (Agua) (Cielo)
a(v. 1-8)|b (9-12)|c (13-64)] a (65-81) | b (82-98) |a (99-109)|b (110-121) |c (122-131)]a (132-146)|b (147-159) |c (160-167)]a (168-177)| b (178-196) |c (197-201)| a (202-259) | b (260-268) | a (v. 269-293) | b (294-303)
proemio | relato | didlogo paseo muerte anuncio |disc. exhort.| obediencia| anuncio |disc. exhort.| obediencia] anuncio |disc. exhort.| obediencia | rana / ratén ratén intervencion intervencion
rana/ raton... | protagonista | de los dioses |de los cangrejos
dpx_o’pevng a a B a B a B Y
1 13-23)  |(65-77) (78-81) fs2- ¥ A
(prIOV ) (disc.) larraciz')n( disc.) f;fr:czi)én(gzizs.) * * * * * T (269 (278 (285
dpxiv rana ratén fparicion raton | I -276) -284) -293)
(finv. 8) B (29 el (39 Zeus Ares Zeus
(25-55) A |cneumon
disc. A éEeTéleooeEy é€eTeNéabn
'(alts)“ (v. 268) (fin v. 303)
A y 4 A A
(57-64)
?;zg' el ... Batp. drTepe Kpoviww
(v. 269-270)
—» Zevs... €ls oUpavov... TOAELOU |::o)§ dp” con Kpovtons (V277)
(v. 168-169) os dp” €dn Kpovidns (v. 285)
€l pun,, Batp. éxénoe Kpovtwv
. 292
9 TONEPLOU... 0VpavdBev 8¢ Zels (v.292)
o (v. 200-201) ? -
O z
=z
[0 d
[a
(1% Escena Olimpica) (22 Escena Olimpica)
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ESQUEMA 4: MIMNERMO, FRS. 1-6 D

1(1D))
Tis &€ Blos, T Tepmvov dTtep Xpuofis ~AdpodlTns;
T€Orainy, OTE POl PUNKETL TADTA HENOL,

ESTRUCTURA GLOBAL

KPUTTAS(N GLAOTNS Kal pelAixa ddpa Kal €vvy,
ol®’ NPns avbea ylyveTar apmaréa

avdpdoy fde yuvaléiv' émel 8 d8urnpov EméNO
yipas, 0 T aloypor OGS KAl Kalov dvdpa TLHeL,

1. Deseo de muerte

2. Irreconocible

atel pwv dpévas dudl kakal Telpouol pPépLpval,
ov 8" avyds TPocopPOY TEPTETAL NEAOU,
A\ €x8oos v mawoly, ariuaotos 8¢ yvwalklv:

y repulsivo hace
al hombre

3. Odioso y deshonroso

4. La dolorosa vejez

oVTWS dpyaléor ynpas €Onke Geos.

5. Dios responsable

2 (2D.)

"Hpets 8 ou®d te dpUMa dlel molvdrhepos Gpn

éapos, 07" ald’ avyfo’ al€etar redioy,

Tolo™ {keloL TxuLoV €Tl Xpovov dvbeowy 778ns .
Tepmopeda, mpos Gewr el60Tes 0lTe Kakov| dios
oUT’ dyalfor Kipes ¢ mapeoTRKAoL péhawvar, 'esponsable

1 Lev éxovoa TéNOS [YNnpaos dpyaréov,| la dolorosa
n 8 €Tépn BavdTolo plvuvvba 8¢ ylyveTar npns velez

Kapmos, 0oov T €Tl yis kidvaTal 7éALos.

AvTdp émmy 81 TOUTO TENOS TapapelleTal w@pons,
| adrika 81 Tebvdval BélTiov 1) BloTos’

primavera =
sol =
juventud

1.Desecodemuerte| | 5[4 |32

moddad ydp év Bup® karxd yiyvetal dANOTE OlkOS
TpuxoUTaL, Tevins 8 €py’ oduvnpd TENEL

d\os 8 al Taldwy émdeveTat, w®v Te pdAloTa
Lpelpwy KaTa yis €pxeTaL €ls ~Aldny’

daM\os voboov €xel BupodBdpor ol &€ Tis €0TLY

avbpdTwr, w® Zevs un kaka molla SL8G:

3(D.)
To mplv énv kdALOTOS, €NV TapapelpeTal wpn,
0UdE TATNP TALoLY TiLoS oUTE diAoS.

4 (4D.)

muchos males =
vejez

TOwv ey ESwrer éxelv kakov ddbLTov <O> Zevs
Yfpas, 0 kat BavdTov plyLtov dpyaléou.

AaAN" OALYOxpOVLOY ylyveTal MoTep drap

Npn Tpunecoa’ / 10 8 dpyaléor kai dpopdov
yipas vmep Kebafs avTiy UTepkpépaTalt,

ExGoor Ouks kal dtiuov, 0 T  dyvwoTor TLOel avdpa,
BraTTEL 8 OdBaApoUS Kal voov dpdLubéy.

at yap dTep volowy TE KAl APYANEWY PEAESWVWY

5
5(5D.)
7
3
2
6 (6D.)
1

eEnkovTaétn polpa kixol BavdTou.
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TRADUCCION DE LOS FRAGMENTOS DE MIMNERMOjERROR! MARCADOR NO DEFINIDO.

1
¢Qué es la vida, qué es el placer sin la durea Afrodita?
Ojald muera cuando ya no me importe esto,
el amorio secreto y los dulces dones y el lecho,
que son las atrayentes flores de la juventud
5 para hombres y mujeres. Pero cuando sobreviene la dolorosa
vejez, que hace feo igualmente incluso al hombre hermoso,
siempre le angustian en su corazdn malas inquietudes,
y no se complace contemplando los rayos del sol,
sino que es odioso para los nifios e indigno de honra para las mujeres:

10 tan terrible hizo la vejez el dios.

2

Y nosotros, como hace brotar las hojas la muy florida estacién
de la primavera cuando rapidamente crecen con los rayos del sol,
de manera semejante durante un corto tiempo con las flores de la juventud
nos complacemos, no conociendo por los dioses ni el mal

5 ni el bien; pero estan a nuestro lado las Keres negras,
la una trayendo consigo la vejez terrible,
y la otra, la muerte. Y fugazmente llega de la juventud
el fruto, tanto como se esparce sobre la tierra el sol.
Pero en cuanto pasa la plena flor de la edad,

10 inmediatamente es mejor estar muerto que la vida.
Pues numerosos males se originan en el animo: unas veces la casa
se arruina, y vienen las dolorosas circunstancias de la pobreza;
otro por su parte carece de hijos, y, por encima de todo
deseandolos, marcha bajo tierra hacia el Hades;

15 otro tiene una enfermedad que le consume; y ninguno hay
de entre los hombres al que Zeus no dé males numerosos.

3
Aun siendo antes hermosisismo, en cuanto pasa la flor de la edad
ni siquiera el padre para sus hijos es digno de honra y querido.

4
A Titono Zeus le dio tener un mal sin fin,
la vejez, que es mas penosa incluso que la muerte terrible.

5
Pero es de duracion tan breve como un suefio
la juventud honrosa; y la terrible y deforme
vejez sobre la cabeza inmediatamente queda suspendida,
odiosa y a la vez deshonrosa, que irreconocible hace al hombre
5 ydafia sus 0jos y su mente envolviéndole.

6
Ojala sin enfermedades ni terribles preocupaciones
a los sesenta afios me alcance el destino de la muerte.
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ESQUEMA 5: TRAGEDIAS DE EURIPIDES (MUESTRA)
MEDEA (1419 v.: centro en v. 709)

. A EPISODIO 3° (v. 663-823 -
PROLOGO| PAR. |[EPISODIO 1°| EST. 1°| EPISODIO 2° |EST. 2° (centr(al) ) EST. 3°| EPISODIO 4° | EST. 4° | EPISODIO 5° |EST.5°| EXODO
..Medea |CORO 1] ...Medea-Creonte | CORO 2 Medea-Jason CORO 3 | Medea-Egeo | Medea-Corifeo | CORO 4 Medea-Jasén CORO 5 ...Mens.-Medea | CORO 6 ...Jasén
ESPOSA ESPOSA / ESPOSO ESPOSA / ESPOSO ESPOSO
llora Creonte dafia Ninguna enemigos suplica, acepta | planea venganza Amigos Atenas | el mensajero narra llora
a Medea tierra promete acogeraa | que Medea dafi6 a
acogera a Medea Creonte
Medea (2/2: v.709)
CENTRO:
planes de muerte
A B C D o D C B A
HERACLIDAS (1056 v.: centro en v. 528)
. < EST. 2° EPISODIO -
PROLOGO PAR. | EPISODIO 1° | EST. 1° EPISODIO 2° (v. 608-629) EPISODIO 3° EST. 3° 40 EST. 4° EXODO
Yolao... CORO1 | ... CORO 2 | Yolao-Demof. | Yolao-Demof.-Macaria CORO 3 Serv.-Yolao Serv.-Yolao-Alcmena | CORO4 | ... CORO 5 ...Alcmena
ANCIANO (central): ANCIANA
dice que Euristeo (2 personajes (aparece un 3° muerte y gloria | (2 personajes (aparece u 3° dice que maten
(TIRANO) masculinos, personaje, mujer. de Macaria masculinos, personaje, mujer. a Euristeo
quiere matarlos amigos) HIJA de Heracles, amigos) MADRE de Heracles, (TIRANO)
dispuesta al sacrificio, dispuesta al sacrificio,
dulce y sumisa) vengativa y orgullosa)
CENTRO:
(abre) (1/2: v. 528) muerte (cierra)
A B o B A
(a+b) (a+hb)
HipOLITO (1466 v.: centro en v. 733)
- i EST. 20 .
PROLOGO PAR. EPISODIO 1° EST. 1° EPISODIO 2° (v. 732-775) EPISODIO 3° EST. 3° EPISODIO 4° | EST. 4° EXODO
Afrodita. CORO Nodriza-Fedra CORO 2 ...Nodriza-Hipdlito... CORO 3 ...Teseo-Hipdlito CORO 4 Teseo-Mensaj. CORO 5 ...Artemis...
DIOSA 1 MADRE-HIJA (central) PADRE-HIJO DIOSA
(AMOR). "madre" habla con "madre", amiga, habla con muerte de Fedra padre, enemigo, habla padre habla con (ANTIAMOR)
Provoca la tragedia su "hija" y es Hipdlito y provoca la muerte con su hijo y provoca mensajero y es "soluciona" la tragedia
y causa el deshonor informada de su de su "hija", sin quererlo (2/2: v. 733) su muerte, queriendo informado de la y devuelve el honor a
de Hipdlito desgracia desgracia de su hijo Hipolito
(muerte) (muerte)
por ANTIAMOR por AMOR por AMOR CENTRO: por ANTI-AMOR por ANTI-AMOR por AMOR
(en 1 escena) (en 3 escenas) muerte (en 3 escenas) (en 1 escena)
A B C o D B A
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ESQUEMA 6. ""TROYANAS'"" (1334 v.: centro en v. 667)

o]
PROLOGO PAR. EPISODIO 1° EST. 1° EP'SOD'gef]tr(;f)' 566-798) EST. 2° EPISODIO 3° EST. 3° EXODO
...Hécuba CORO 1 ...Casandra... CORO 2 Andrémaca-Hécuba Taltibio-Andrémaca CORO 3 CORO 4 ...Héc. - Coro
+ Hécuba
lamentos Cautiva del Atrida Agamenén Andrémaca, amiga, Taltibio, enemigo, Cautiva del Atrida Menelao lamentos
Ella quiere vengarse y matarlo comunica a Hécuba, comunica a Andrémaca, El quiere vengarse y matarla
El morird y ella también MADRE, la muerte -pasada- |MADRE, la muerte -futura- de Ella no morira ni él tampoco
Hécuba llora por su mal de su hija (Polixena) su hijo (Astianacte) Hécuba se alegra de su mal
dialogo lirico (1/2: v. 667) dialogo lirico
estructura compleja
recitado+lirica CENTRO: estructura compleja:
muerte recitado+lirica
A B C [ C A
PRINCIPIO (Posidon) CENTRO (Andrdmaca) FINAL (Hécuba-Coro)
Escena 18 Escena 28
Tema: MUERTE Tema: MUERTE-AMOR-MUERTE Tema: MUERTE-AMOR-MUERTE Tema: MUERTE
(conyugal) (maternal)
1. muerte de mi CIUDAD 1. hay esperanza A. 1. (v. 740-756: 17 versos): 1. muerte de la CIUDAD
™Mrde Tpwikny x06va 4 ¢veloly émides 633 oh hijo queridisimo... moriras Xo. a 8¢ peyaldmols 1291
. TOV EpdY Gpuyov mokel 7 2. es mejor morir que vivir mal o didtat ... Tékvov 740 O\whev ouvd” €T éoTL Tpola 1292
.. ONW\E 9 kpelooby €0TL kaTOavely 637 Bavi) (741)... dmokTevel 742 2. los que han muerto
2. muerte de Priamo 3. muerte de Polixena 2. (v. 757-763: 7 versos) Xo. Tous BavovTas 1304
mémTwke Tplapos... Bavdy 17 kelvn (641) ... TéBunke 642 CENTRO (CANTO DE AMOR) 3. muerte de Priamo
CENTRO: muerte de Polixena 4. sus males (de Polixena) oh queridisimo... abrazame ‘Ex. Tlptape Tlptape
TéOvnke... TTolvEérn 40 TOV alTAS KAKGOY 642 dirTaTov 757 oU pev OAOpevos 1312-3
2. muerte de Priamo 5. Héctor querido... muerto B. 1. (v. 764-775: 16 versos): Xo. fdvaros... coayaiow 1316
dpoddos 8¢ Tpiapos 41 “ExTopos bilov kdpa 661 oh griegos inventores de males 1. muerte de la querida CIUDAD
1. muerte de mi CIUDAD TG BavéuT 663 kakd 764 Ex. moAs dida 1317
Xaipé poL, TOALS 45 CENTRO: "escupo a la que rechaza a su ¢por qué matais a este nifio? Xo. dirav yav 1319
..€l o€ un Sudreoev 46 antiguo esposo y ama a otro” KTelveT’ 765 .0V8" €T €0TLY
(v. 667-8: centro numérico de la obra) oh hija de Tindaro... 766 @ Tdawa Tpola 13234
dLAet 0668 has nacido de... males... 4. "muerte” (espiritual) de Hecuba
5. Héctor querido... muerto Kakd 769 Ek. pedea, depet” epov... 1329-30
& ¢\ "Extop 673 jojala mueras! 1. (muerte) de la CIUDAD
. ONwAAS 677 INoLo 772 Xo. lo TaAawva TOALS 1331
4. mis males he perdido a mi hijo
TOV EUOV... KAKOV 679 8dvaTov... 777
3. muerte de Polixena dmoMéoaoa TOURAUTAS
TTo\vEérns OAeBpos 680 TEKVOV 779
2. no es inferior a mis males la
muerte (v. 679-81)
1. para mi no hay esperanza
€pol yap ovd’ ... 681
EvveoTwv éltiis 682
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FORMA
ESTRUCTURA
CONTENIDO
LUGAR
TIEMPO
MOMENTO
ACCION

SENTIDO
PERSONAIJES

PLANO HUMANO
PLANO ONTOLOGICO

ESQUEMA 7: Fedro
ESTRUCTURA GENERAL.: el dos (la antitesis)
PARTE | (227a-257b)

FORMA mixta: tres discursos entre breves dialogos uniforme: didlogo
TEMA mixto (fundamentalmente €pws) uniforme: \éyos
FINALIDAD practica tedrica

PROLOGO (227a-230e)
didlogo

marco externo

aspectos externos (fisicos, etc.)

tierra

finito: actualidad
la mafana
viaje al exterior (de la ciudad)

PASAJES PARALELOS: el tres (la doble oposicion)

PASAJE CENTRAL (244-256)

discurso

ndcleo interno

aspectos internos (psiquicos, ontol6gicos)

cielo

infinito: eternidad

el mediodia

viaje al exterior (del cielo)-viaje al interior (del cielo)
(hacia arriba) (hacia abajo)

horizontal vertical

hombres, cuerpos dioses, almas
realidad, vida idealidad, muerte
apariencia Realidad, Vida

(mundo sensible)

(mundo inteligible)

ESQUEMA TEMATICO: el circulo (enmarque de la idea esencial)
1) Viaje (ida) (lugar terreno): mol kai mober. (227a 1:prio.)... lwpev (229a 1)
2) Logoégrafo: mapa Avoiov (227a 2)
3) Discurso: tema Aoyos (227b-228e)
4) Amor: épwTiros (227¢ 5), tema épws (231a-244a)
5) Locura: tema pavia (244a-245b)
6) Alma: tema vy 1 (desde 245c)
7) Dioses: 70 Twy Gedv yeros... (246d 7.247b 6)
8) Viaje (ida): éw mopevbeioar... éfw ToU ovparov (247h 7-c2)
9) Lugar celeste: o 7dmor... Tov Tomov (247¢ 3-d 1)
8) Viaje (vuelta): ...eis 70 elow ToU ovpavor... n@AGer (247d-e 4)
7) Dioses: Gewr Bios (247e 5-248a 1)
6) Alma: tema ¢wyr (hasta 249d)
5) Locura: tema pavia (249d 4-e 3)
4) Amor: tema épws (asociado a la belleza y al alma) (249 e-257b)
3) Discurso: tema Adyos (257¢-279b 3)
2) Logdgrafo: dvoia (279b 3)
1) Viaje (vuelta) (lugar terreno): (wuevr... iwuer (279b 4-c 8: fin)
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PARTE Il (257¢c-279c)

EPILOGO (279b-c)

didlogo

marco externo

aspectos externos (fisicos, etc.)

tierra

finito: actualidad

el atardecer

viaje al interior (de la ciudad)

horizontal
hombres, cuerpos
realidad, vida
apariencia
(mundo sensible)



