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LA TRAGEDIA GRIEGA CONSIDERADA COMO UN OFICIO
TRADICIONAL*

A typical representation, a regularity and an assertion of general outlines are
common elements in Homer’s poetical devices. They reflect the success of certain
forms which are useful to the poet, having been learnt by him and then repeated
as techniques of the craft. All of this has bearing when applied to Greek tragedy
within its historical circunstances and also taking into account the knowledge
we have on how culture was transmitted in the Athens of the 5th century. The
situation in Athens, as far as general literary tradition is concerned, is similar
in some ways to what is known about the learning of oral techniques of composi-
tion. Rhetoric is also a witness on the importance of the method of learning based
upon memory; in fact rhetoric did nothing more than become aware of a series
of resources which were common in its class, though not so in its particular varie-
ties, to the different literary genres cultivated in Greece at the time. The problem
we are faced with is to decide whether a specific training existed or not, to give
would-be tragedians the means traditionally used in tragedy, or whether the
normal literary education could have sufficed for a young Athenian to begin his
experiments in tragedy. In fact the texts of the tragic authors show, apart from
those resources common to all poetic literature of the period, special means which
imply that a special training was necessary.

1. En cierto sentido la idea que da el titulo a este trabajo es un
lugar comtin, propio de cualquier manual elemental de Historia de
la Literatura Griega y una afirmacién obvia para cualquier lector de
tragedias atenienses. No es mi intencién, sin embargo, perder mi tiempo
y el de mis posibles lectores glosando un lugar comiin, sino intentar
comprenderlo un poco mejor observando de cerca algunas de sus impli-
caciones concretas. Para ello insistiré mé4s que en el concepto de tra-
dicién en el de oficio.

* Versi6n ampliada de una leccién tenida en las universidades de Liverpool
(3-3-1977) y Southampton (7-3-1977). Quiero expresar aqui mi cordial agrade-
cimiento a los profesores Giuseppe Giangrande y Francis Cairns y al Dr. Fre-
derick Williams, y a cuantas personas me acogieron con tan hospitalaria ama-
bilidad, en especial los profesores A. A. Long (Liverpool) y H. D. Rankin
(Southampton).
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174 J. DE HOZ

El concepto de tradicién es, en efecto, excesivamente general y
ambiguo para ser 1til. En cierto modo toda forma literaria es tradicio-
nal en mayor o menor grado; hoy dia se escriben novelas en una tradi-
cion que arranca de Joyce, en el siglo X1x existié una tradicién de no-
vela realista burguesa, pero nadie estard dispuesto a admitir que po-
demos llamar tradicionales a esos dos fenémenos en el mismo sentido
en que podemos considerar tradicional la tragedia griega.

Como toda nocién excesivamente general el concepto de tradicién
necesita ser despiezado y reducido a diversos elementos; necesitamos
operar con piezas més simples y mds concretas, cuya atribucién o no
a la tragedia griega sea, por concretas, significativa.

Ademis necesitamos prescindir de ciertas envolturas accesorias que
acompafian a la tragedia, que la condicionan indudablemente, pero
que no son la tragedia. Me refiero a todo lo que podemos llamar con-
venciones externas, un juego de reglas explicitas que el poeta conocfa
de antemano y de las que era plenamente consciente, pero que una vez
reconocidas no tienen mucha importancia. Tal es el niimero de actores
y de coreutas, el marco institucional de los festivales dramaticos, la
necesidad de presentar un niimero determinado de piezas, toda la serie
de condicionantes institucionales, reales pero ajenos a la tragedia en
sf tal como vive hoy en nuestros textos, o mejor atin tal como podria
vivir si contdsemos con partituras musicales y con una perfecta com-
prensién del metro.

2. Tradicién pues exclusivamente literaria, verbal si se quiere,
que debemos comprender en manisfestaciones parciales y concretas.
¢Pero dénde encontraremos los titiles tedricos que nos permitan ese
andlisis de la tradicién? ;Al margen de la propia tragedia griega hay
alguna tradicién literaria que nos proporcione los criterios que necesi-
tamos? Naturalmente lo prudente serd buscar lo méis cerca posible
de la propia tragedia, tanto en el espacio como en el tiempo.

Hay en efecto un género que podemos llamar tradicional por anto-
nomasia, género griego como la tragedia y que ha influido en ella pro-
fundamente. Me refiero, como es f4cilmente adivinable, a la poesia ho-
mérica. Ciertamente cada nuevo progreso realizado en el estudio de
los poemas homéricos desde los trabajos reveladores de Milman Parry
no ha hecho sino poner més de manifiesto el entramado tradicional
sobre el que estin compuestos. La razén es obvia; la composicién oral
no es sino una forma particular de tradicionalidad, una forma, dirfamos,
extremosa. La tradicién condiciona a través de las férmulas la expre-
sién misma del poeta, aspecto este el més llamativo y mas comentado,
pero no el tnico; a la vez la tradicién condiciona la combinacién de
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LA TRAGEDIA GRIEGA CONSIDERADA COMO UN OFICIO TRADICIONAL 175

ideas o de datos con que se construye un razonamiento o una descrip-
cién, la sucesién de incidentes que constituyen el esquema bésico de
un relato. Son éstos, aspectos en los que sélo recientemente se ha insis-
tido al estudiar los poemas homéricos como poesia oral, pero que no
tienen menor importancia que las consabidas férmulas en la definicién
del género!. Tenemos pues un género tradicional que desde hace afos
se viene estudiando como tal y que, salvadas las indiscutibles diferencias
que le separan de cualquier género no oral, puede tal vez proporcio-
narnos ciertos criterios, ciertos instrumentos de anélisis, aplicables a
la tragedia. Veamos escuetamente cuéles son esos criterios.

La poesfa homérica tiene una forma especifica como resultado de
unas circunstancias digamos técnicas. Es obra de profesionales que
conocen un oficio, oficio tradicional sin duda —todos lo son excepto
en el momento de su nacimiento— que los poetas han aprendido con
indudable trabajo a lo largo de un perfodo amplio de tiempo. Todo esto
se deduce inapelablemente de las caracteristicas internas de la poesia
homérica y de la comparacién con otras literaturas orales sobre las
que tenemos més amplia informacién. Hemos llegado as{ a poner el
énfasis, como ya anuncié al principio, en el concepto de oficio antes
que en el de tradicién, oficio bien entendido no necesariamente en
cuanto medio de vida —Hesiodo no vivia de componer hexdmetros—,
sino en cuanto técnica que exige aprendizaje 2.

La poesfa homérica opera sobre una materia bruta que le viene
dada de antemano tanto en lo que se refiere a la expresién, una len-
gua especial distinta de la hablada por el poeta, como en lo que se re-
fiere al contenido, un conjunto de viejas historias mil veces repetidas
en que intervienen personajes de rasgos fijados por la tradicién. Este
es un aspecto banal del problema y por lo demés trasladable directa-
mente a la tragedia sobre todo si tenemos en cuenta la lengua de las
partes corales.

Més importancia tienen las manifestaciones del oficio tradicional

1 Algunas investigaciones en esos campos ademés de las citadas en las nn. 2
de p. 176 y 2-5 de 177 J. H. Gaisser, «A Structural Analysis of the Digressions
in the Iliad and the Odysseys, HSCP 73, 1969, pp. 1-43; D. Lohman, Die Kom-
position der Reden in der Ilias, Berlin, 1970; W. W. Minton, «Invocation and
Catalogue in Hesiod and Homer, TAPhA 93, 1962, pp. 188-212; W. Nicolai,
Kleine und grosse Darstellungseinheiten in der Ilias, Heidelberg, 1973.

! Ta posicién social de Hesiodo en virtud de su poesia parece semejante
a la de los expertos, aunque no especialistas, que actiian ocasionalmente y que
estdn atestiguados en diversas culturas: R. Finnegan, Oral Poelry, Cambridge,

1977, P- 195 Y 8s.
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176 J. DE HOZ

cuando afectan a la vez a la expresién y al contenido, es decir a los
aspectos propiamente literarios. Aqui podemos distinguir grosso modo
varios niveles organizados jerdrquicamente en una linea de complejidad
que va desde el grupo de palabras hasta el poema completo.

En primer lugar tenemos la férmula en sus diversas manifestacio-
nes que todavia hoy no logramos comprender plenamente. En todo
caso no es probable que la férmula pueda ser de gran interés a la hora
de analizar la tragedia; si todos los elementos de la tradicién implican
repeticiones sélo la férmula supone repeticiones literales y esa peculia-
ridad es un producto de las necesidades especiales de un poeta oral
que debe improvisar. No era ésta la situacién del poeta trigico, como
bien sabemos!.

Mis all4 de la férmula nos encontramos en un territorio complejo
y todavia no bien estudiado. Huiremos de los problemas y procuremos
limitarnos a datos muy seguros. No serdn todos los que la poesfa ho-
mérica puede ofrecernos, pero al menos intentaremos no incurrir en el
confusionismo que en este punto caracteriza a algunos oralistas.

En primer lugar encontramos «motivos», es decir, contenidos mini-
mos reconocibles y repetidos, el padre anciano que llora a su hijo dnico
muerto en combate, los caballos que arrastran un carro vacfo afiorando
a su duefio, por limitar nuestros ejemplos a lo que pudiéramos llamar
patetismo de la guerra 2. Lo que define a los motivos son las referencias
concretas al mundo ficticio de los poemas, es su significado al margen
de la forma en que se expresan. No necesitamos citar el texto griego
para hacernos una idea clara de ellos; tampoco podemos reducirlos a
esquemas abstractos de relaciones formales.

Similar a los motivos pero algo més complejo es lo que llamaremos
patrén, una estructura abstracta en que intervienen dos o més moti-
vos cuyas relaciones mutuas responden a un esquema definible desde
un punto de vista l6gico, y por supuesto repetido en los poemas. Es
el caso de las reflexiones generales en algunas de sus formas mas tipi-
cas, por ejemplo la que ha sido denominada «aplicacién descriptivan:
en un pasaje célebre del comienzo de la Odisea Zeus proclama que los
hombres se atraen sus desdichas por sus propios actos, ¢ kal viv «asf
ahora» eso es lo que le ha ocurrido a Egisto (x 32 ss.). Generalizacién
e ilustracién narrativa, en ese orden y supeditada la primera a la se-

1 Pero tampoco debemos confundir las circunstancias en que componia su
obra con las del autor moderno; cf. p. 187, n. 2.
3 G. S. Kirk, The Songs of Homer, Cambridge, 1962, pp. 341-4.
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LA TRAGEDIA GRIEGA CONSIDERADA COMO UN OFICIO TRADICIONAL 177

gunda, constituyen un esquema abstracto vélido para multitud de pa-
sajes en la literatura griega, de ellos varios homéricos?.

Un paso adelante nos lleva a la combinacién de patrones o de grupos
de motivos. A veces se tratard de una forma de composicién poco com-
pleja pero amplia, el catilogo, por ejemplo, con cada uno de sus «tems»
organizado de acuerdo con el mismo patrén riguroso ?; en otros casos
un conjunto de motivos se nos aparecerd como una unidad que intuiti-
vamente describimos con términos vulgares como incidente o escena,
es el caso del «reproche»: se nos describe el combate de griegos y troya-
nos, un héroe troyano reprocha a otro —mnormalmente a Héctor o
Eneas— su falta de agresividad, el héroe censurado reacciona, el com-
bate continiia 3. En cada uno de los momentos de un incidente como
ese pueden figurar varios motivos; el incidente es una unidad de com-
posicién superior que los engloba.

Con frecuencia a situaciones o complejos formales de ese tipo se les
denomina temas ¢, Personalmente prefiero reservar esa denominacién
para un conjunto de incidentes con unidad interna que puede cons-
tituir por s{ mismo un poema, pero que también puede formar parte
de una composicién mayor como la Odisea. Incluso no necesita tener
una estructura continua, puede desarrollarse a lo largo de una obra
paralelo a otros temas, aflorando aquf o alld. En la Odisea, por ejemplo,
el tema del retorno del héroe no constituye la totalidad del poema, sino
que se combina con las aventuras de Telémaco y la matanza de los
pretendientes, pero ademds reaparece en el interior de aquéllas con
Menelao como protagonista y de acuerdo con un patrén que reproduce,
abreviado, el de los viajes de Ulises 5.

Todos estos recursos encontramos en los poemas homéricos. En
todos ellos se manifiesta una tipificacién, una regularidad, un impo-
nerse de esquemas generales que reflejan la influencia y el trabajo
de una tradicién poética, el éxito de ciertas férmulas felices, titiles
para el poeta, aprendidas por él y repetidas como técnicas de oficio.
Bn ellas la tradicién deja de ser un concepto ambiguo y amplio y se

1 H. F. Johansen, Gemeral Refiection in Tragic Rhesis, Copenhague, 1959.

3 C. R. Beye, ¢Homeric Battle Narrative and Cataloguess, HSCP 68, 1964,
PP. 345-370.

* B. Fenik, Typical Batile Scenes in the Iliad, Wiesbaden, 1968, p. 66 y 8.,
121, 206, 213.

¢ A. B. Lord, «Composition by Theme in Homer and Southalavic Eposs,
TAPhA 82, 1951, pp. 71-80.

§ B. B. Powell, «Narrative Pattern in the Homeric Tale of Menelauss, TAPhA
101, 1970, PP. 419-430; M. F. Hansen, The Conference Sequence, Berkeley, 1972.
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178 J. DE HOZ

resuelve en una serie de nociones concretas: oficio aprendido, lengua
literaria, historias tradicionales, férmulas, motivos, patrones, combina-
ciones de patrones, situaciones e incidentes, temas; todo esto puede
tener o no tener sentido trasladado a la tragedia griega; en todo caso
ese traslado no podri ser una mecdnica comparacién para decir si exis-
ten o no existen paralelos; habrd que juzgar las respuestas en el propio
contexto de la tragedia, en sus circunstancias histéricas y teniendo
en cuenta lo que sabemos sobre la transmisién de la cultura en la Atenas
del siglo v.

3. En primer lugar hay ciertas semejanzas obvias entre épica
homérica y tragedia a las que ya hemos hecho referencia. Los poetas
tragicos utilizan un material predeterminado tanto en lo que se refiere
a la lengua como en lo que se refiere a la temética. Sus temas proceden
de la tradicién legendaria, elaborada por los poetas del ciclo épico y
los liricos corales, que tenfa para ellos la ventaja, segiin nos recuerda
Aristételes, de ser auténtica historia y por tanto verosimil a priori.
Por otro lado podriamos decir que se trataba de historias eminente-
mente adecuadas a las cualidades de un arte como la tragedia, si no
incurriésemos con ello en un cierto circulo vicioso ya que esas cualida-
des proceden en parte del tipo de temas tradicionalmente empleados?.

En todo caso es este un aspecto, dirfamos, débil de la tradiciona-
lidad de la tragedia, ya que no exige ningiin tipo de transmisién orga-
nizada ni ningdn aprendizaje especial, bastarfa la simple lectura, o
mejor audicién, de uno o dos poemas basados en una leyenda determi-
nada, o incluso un simple relato no elaborado literariamente, para que
el poeta trigico pudiese componer una tragedia de igual tema 2. Hay
sin embargo, un aspecto de la tradicién méas importante y que se nos
aparece unido inseparablemente a la cuestién de los contenidos tradi-
cionales. Y es precisamente en las escasas tragedias que se apartan
aparentemente de la tradicién como conjunto temdtico donde mejor
podemos comprobar esta afirmacién. No nos servirdn de nada, por
supuesto, ni Las Fenicias o la Toma de Mileto de Frinico, ni el Anthos

1 Aristételes, Poet. 1451b, p. 12 y 8s.; J. de Romilly, La tragédie grecque,
Paris, 1970, p. 157.

* Hablar de tradicién, como decia al principio, no es suficiente; hay que
distinguir grados de tradicionalidad atendiendo a la vez a diversos criterios que
incluyen, entre otros, aprendizaje del poeta, tradicionmalidad de la ocasién del
poema y cauces tradicionales de su publicacién. Aqui me limitaré, a falta de
estudios previos més concretos, a hablar de tradicionalidad débil, en el sentido
ya indicado, y tradiclonalidad fuerte, que es la que intento mostrar en la tra-

gedia.
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de Agatén, de las que pricticamente lo ignoramos todo excepto la
peculiaridad de que su argumento estuviese tomado de la historia con-
tempordnea o fuese puramente imaginario?, pero los Persas de Es-
quilo si puede sernos muy reveladora a través de ciertas peculiarida-
des de su contenido y de su estructura.

En efecto, si consideramos las leyendas tradicionales de los griegos
como un material previo, una especie de cantera a la que acudfa el
poeta trigico para recoger materiales, tendremos que incluir en esa
consideracién una serie de actitudes, de prejuicios o de intereses domi-
nantes que podrfan haber perdido por completo su vigencia en el si-
glo v, pero que se manifiestan en el conjunto de esas leyendas y que
podfan ser asimilados por el poeta sin necesidad de un anilisis cons-
ciente. Es el caso, por ejemplo, del importante papel que en las leyen-
das juegan las relaciones familiares y especialmente la figura del padre
como determinante psicolégico de la actitud del héroe trégico 2. Cuando
Esquilo toma de la realidad contemporénea los datos para sus Persas
los adapta naturalmente a las convenciones externas de la tragedia,
conscientemente asumidas por el poeta; de ahf la presentacién de la
campafia a través de escenas de mensajero y el papel importante del
coro. Los adapta, también conscientemente, a una determinada inter-
pretacién religiosa y moral que por lo que sabemos debi6 ser bastante
comin entre sus contemporineos. Pero ademis toma de la historia
persa anterior la figura de Darfo, la magnifica y la convierte en una
pieza central de su obra que se adapta asf al esquema familiar de mu-
chas tragedias legendarias. No es probable que Esquilo, al obrar asi,
se dijese conscientemente: «<vamos a introducir y resaltar la figura del
padre de Jerjes para plegarnos al modelo de otras tragedias», pero no
es dudoso que esas tragedias estaban condicionando su enfoque de
Persas. La tradicién se manifestaba inconscientemente.

Pero atin hay més. Hemos hablado de temas que pueden coincidir
o no con el argumento de una obra, y que en todo caso consisten en una
sucesién de situaciones, incidentes y combinaciones de patrones y mo-
tivos que les hacen perfectamente reconocibles y que pueden manifes-
tarse en més de una leyenda. En este sentido el tema implica en gran
medida la trama de una obra. Los Persas han utilizado, para narrar
la historia contempordnea, un tema tradicional pero que no es pro-

1 B. Snell, Tragicorum Graccorum Fragmenta I, Gotinga, 1971, p. 74 ¥ ss.
y 161-2.

* Datos recogidos, por ej., en R. S. Caldwell, «The Pattern of Aeschylean
Tragedy», TAPkA 101, 1970, PP. 77-94.
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bable que fuese conscientemente reconocido en la época. Se trata del
tema que pudiéramos llamar «la espera del regreso», para distinguirlo
del «regreso» en sentido estricto, al que ya nos hemos referido a pro-
pésito de la Odisea y con el que puede formar una unidad mé4s amplia.

Los Persas, en efecto, desarrollan un relato que en sus lineas més
generales habia sido ya elaborado por la tradicién literaria anterior:
un gran ejército ha partido en campaiia con su rey al frente a un le-
jano pafs enemigo, ha pasado el tiempo, faltan noticias, llega el men-
sajero esperado, por fin regresa también el rey. Cualquier leyenda que
se ocupe de una expedicién militar puede presentar los hechos de acuer-
do con ese esquema; a él se atiene en lineas generales la Odisea, a él
se atiene el Agamennon y con complicaciones especiales las Tragquinias
de Séfocles e incluso la Helena de Euripides y en menor medida su
Ifigenia en Taiiride. De nuevo tenemos derecho a pensar que si Esquilo
ha organizado los datos histéricos de acuerdo con ese esquema, cuyo
mérito literario ha sido subrayado tantas veces, ha sido no porque
su intuicién de poeta lo crease de la nada, sino porque inconsciente-
mente ha sabido extraerlo de la tradicién anteriorl.

4. Hay, sin embargo, un problema que no podemos dejar de lado.
Los Persas son la tragedia més antigua que se nos ha conservado y
nuestros conocimientos de las obras anteriores perdidas es tan pequefio
que no podemos asegurar que las coincidencias observables entre aquélla
y la tragedia posterior reflejen caracteristicas comunes al género desde
sus primeros tiempos. No estd excluida la posibilidad de que esas ca-
racteristicas hayan nacido en fecha avanzada o que reflejen una tra-
dicién no especificamente tragica. Cuestién esta que nos lleva de nuevo
al problema del oficio frente a la mera tradicién. Precisando mis, el
problema es el siguiente. Si los recursos tradicionales que empleé Es-
quilo en la composicién de los Persas manifiestan un grado de tradi-
cionalidad débil, es decir explicable por simple imitacién, més o menos
consciente pero no sistemditica, de obras poéticas anteriores, trigicas
0 no, y que no implica la asimilacién de unos patrones que condicionan
el proceso creador del poeta y le proporcionan unos cauces previos,
no es necesario pensar en un oficio de dramaturgo, en una técnica ad-
quirida por un aprendizaje deliberado. Esquilo ha podido actuar como
el novelista moderno, que toma de aqui y de alli temas o recursos,
‘expresiones o rasgos de estilo, sin que eso implique, como decfamos
antes, un fuerte grado de tradicionalidad en su obra. En ese caso es-
tarfa muy lejos de ser un profesional en el sentido en que lo es el poeta

1 J. de Hoz, On Aeschylean Composition I, Salamanca, 1978, § 2.3.3.1.
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homérico, o el pintor o el escultor del Renacimiento, que por muy ori-
ginal que pueda haber llegado a ser, habia recorrido un largo aprendizaje
en el taller de un maestro de mas edad hasta adquirir la técnica nece-
saria para el desarrollo de su profesién .

Es posible, sin embargo, que el anélisis interno de la tragedia o la
informacién externa que sobre ella poseemos nos dejen ver un autén-
tico proceso de formacién técnica, al menos en algin aspecto de los
muchos que abarca la compleja actividad del autor ateniense de trage-
dias. Podremos entonces atribuir un auténtico caricter profesional
y tradicional, a la vez, a Esquilo y a sus sucesores e incluir en ese cua-
dro los aspectos débiles de la tradicién, en si no probatorios. Podremos
también rechazar como modelos inmediatos de la composicién trigica
a los otros géneros sin que esto implique naturalmente negar su po-
sible influencia en muchos casos aislados. Por supuesto el problema
del origen de la tradicién trdgica se confundird con el problema
del origen de la tragedia y queda por completo fuera del campo
de nuestro interés actual y de nuestras posibilidades de explicacién
también.

5. Planteada la cuestién en estos términos es de nuevo la epopeya
oral el género que en principio puede ofrecer indicios sobre la forma
m4s correcta de plantear-nuestras pesquisas. Hemos visto que los poe-
mas homéricos nos mostraban una serie de mecanismos o recursos a
través de los cuales se hacfa sentir la tradicién, y que implicaban
un aprendizaje que separaba a algunos individuos del resto de la
comunidad no simplemente como dotados de unas cualidades poéticas
especiales sino, sobre todo, como conocedores de un oficio cuyas téc-
nicas debfan ser aprendidas. Los poemas homéricos no nos dicen
pricticamente nada sobre este aprendizaje pero, gracias a los estudios
comparativos sobre literaturas orales, podemos hacernos cierta idea
del proceso. El futuro poeta, a través de la asociacién con un profe-
sional y la repetida audicién de sus poemas, llega a memorizar lo que
normalmente él cree ser la versién tinica de cada uno de ellos, aunque
de hecho, dadas las condiciones de la improvisacién oral, haya habido
siempre diferencias de detalle y el propio memorizador incurra en
cambios, Sobre la base de estas versiones aprendidas el poeta llega
a estar en condiciones de extraer, intuitiva e inconscientemente, los
diversos recursos de su arte, desde la lengua artificial y las férmulas

1 A. Hauser, Historia social de la literatura y el arte, Madrid, 1964 y ediciones

posteriores, capftulo V.3.
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hasta los temas abstractos!. Debemos preguntarnos si la sociedad ate-
niense del siglo v ofrecfa alguna situacién similar.

Los vasos aticos nos muestran frecuentemente desde el comienzo
mismo del siglo v escenas escolares en las que se refleja el sistema tipico
de primera ensefianza tal como se practicaba en Atenas probablemente
desde comienzos del siglo vi2. Es ese sistema al que debié someterse
Esquilo y no nos cabe duda de que Séfocles y Eurfpides pasaron por él.
De los testimonios que tenemos el més interesante para nuestro obje-
tivo actual es el de Platén en el Protagoras: «Cuando (los nifios) han
aprendido las letras y empiezan a comprender lo escrito... (los maes-
‘tros) ponen junto a ellos en sus bancos, para que las lean, y les obligan
a aprenderlas de memoria, las obras de buenos poetas en las que se con-
tienen muchas exhortaciones morales y relatos, encomios y alabanzas
de los grandes hombres antiguos, para que el nifio emuldndoles les
imite y se esfuerce en llegar a ser semejante a ellos» (323e€).

Junto a estas palabras de Platén debemos colocar los numerosos
testimonios que nos demuestran la importancia de las obras de Homero
en la ensefianza; sabido es que no sélo era normal el conocimiento de
largos pasajes de la Iliada y la Odisea, sino que algunas personas eran
capaces de recitar ambos poemas completos 3,

Es evidente después de lo dicho que la situacién ateniense, en lo
que se refiere a la tradicién literaria en general, tiene ciertas seme-
janzas con lo que sabemos del aprendizaje de las técnicas orales de
composicién. Un muchacho ateniense medianamente dotado para la
poesfa se encontraba a una edad relativamente temprana en posesién
no sélo de un nimero alto de leyendas tradicionales, cuya elaboracién
literaria se podfa plantear conscientemente, sino de multitud de pasa-
jes aprendidos de memoria de los que podfa extraer por simple intui-
cién multitud de recursos poéticos prefabricados. No es extrafio en esas
condiciones el continuo uso de elementos del dialecto épico por poetas
atenienses pero tampoco lo es, dado que la lrica coral proporcionaba
sin duda buena parte del material escolar, el que los trigicos atenienses
no tuviesen ninguna dificultad en revestir de un cierto colorido dorio
sus coros. Por lo menos un vaso con escena escolar nos permite leer

' A. B. Lord, The Singer of Tales, Cambridge, Mass., 1960, p. 21 y 8s.

' K. S. Freeman, Schools of Hellas, Londres, 1922, p. 52; H. I, Marrou, His-
toire de I'education dans I'Antiquité, Paris, 1965, pp. 79-80; T. B. L. Webster,
Potter and Patron in Classical Athens, Londres, 1972, indice s. . School; H. R. Im-
merwahr, Studies B. L. Ullman I, Roma, 1964, pp. 18-20.

3 Jenofonte, Banguete III 5.
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en el rollo que el alumno tiene en sus manos el comienzo de una com-
posicién corall.

Pero no sélo la lengua artificial de la literatura se podria transmi-
tir a través de la escuela. Lo mismo podemos decir de temas abstrac-
tos, como el que hemos comentado a propésito de Persas. Més ain,
al hablar de los patrones utilizados por los poemas homeéricos me he
referido a una forma especifica de reflexién general; es evidente que
una ensefianza en que se procuraba que el alumno memorizase, con
palabras de Platén, «muchas exhortaciones morales (vouBertioeis)
ponfa a disposicién de los jévenes atenienses material sobrado para
extraer el esquema abstracto de cualquier tipo tradicional de reflexién
o de parénesis. En lineas generales podemos decir que todos los recur-
sos que utiliza el poeta oral podfan ser transmitidos por una ensefianza
como la ateniense, incluida la férmula®. El que ésta no aparezca en
la literatura 4tica del siglo v sino en muy escasa medida, no se debe
a las condiciones de aprendizaje y transmisién de la tradicién, sino a
la forma de componer que planteaba muy distintas exigencias al ate-
niense armado de papiro y cidlamo y al aedo pre-homérico analfabeto.

Se nos plantea entonces un problema de importancia decisiva para
comprender el caricter tradicional de la tragedia. ;Bastaba con ese
aprendizaje literario general para que el poeta trigico estuviese capa-
citado para ejercer su oficio? O dicho en otros términos, la tradici6n
tragica, desde el punto de vista literario —mno estoy hablando por su-
puesto de las convenciones institucionales del género ni de los aspectos
musicales o histriénicos—, jera simplemente la tradicién literaria sin
més? :

6. Antes de abordar este problema quiero, sin embargo, insistir
en lo ya dicho sobre la importancia del aprendizaje memoristico utili-
zando el testimonio de otro género literario anterior en su desarrollo
a la tragedia pero que, a diferencia de éste, llega a explicitar plenamente
sus recursos y a organizar conscientemente un sistema de ensefianza
a partir de la segunda mitad del siglo v. Me refiero, naturalmente,
a la retérica.

Ciertas analogias de la retérica con la composicién homérica oral
ya han sido sefialadas por algunos autores; como dice George Kennedy;

1 Immerwahr, op. cit., pp. 19 ¥ 47.

* El problema por supuesto va més all4 de la tragedia y afecta a todos los
géneros poéticos; por ej., habria que plantearse desde este punto de vista la trans-
misi6n de motivos y combinaciones de motivos estudiados por F. Cairns en Generic
Composition in Greek and Roman Poetry, Edimburgo, 1972.
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sthe orators usually memcrized their commonplaces, but, except for
that feature, the construction of the speech resembled the composition
of oral poetry out of themes and formulae }». Ahora bien, el interés de
los oradores para nosotros estriba precisamente en la diferencia indi-
cada por el profesor Kennedy y que no es simplemente esa memoriza-
cién a la que alude sino el hecho de que el orador memorizaba con plena
conciencia y con plena conciencia utilizaba luego los materiales alma-
cenados en su memoria. Es ese el cambio esencial que la retérica trae
consigo, el que un género apenas literario no sélo alcanza una dignidad
nueva sino que se hace consciente de sus propias caracteristicas, y de
su tradicién por lo tanto, y hace explicita esa tradicién al organizar
un sistema de ensefianza y transmisién de técmicas y recursos. Pero,
naturalmente, lo que no podemos suponer es que esta auténtica re-
volucién cultural, llena de consecuencias, positivas y més atin negati-
vas, para el futuro, se hiciese a partir de la nada. En realidad la reté-
rica no hizo sino tomar conciencia de una serie de recursos que eran
comunes en su clase, aunque no en sus variedades particulares a los
distintos géneros literarios cultivados en Grecia por entonces 2. De ah{
que la retdrica inicial, si hemos de creer a Aristételes, tuviese un ca-
ricter eminentemente prictico y memoristico, y no implicase ninguna
novedad importante con respecto a la escuela tradicional. Asi parece
deducirse de ur. pasaje de las «Refutaciones soffsticas» (183 b 36 ss.):
«El tipo de ensefianza de los que obtenfan dinero de la erfstica era simi-
lar a los procedimientos de Gorgias. En un caso se asignaba a los dis-
cfpulos para que los aprendieran de memoria discursos retéricos, en el
otro preguntas y respuestas, pensando ambos que en general recogian asi
los argumentos de uno y otro campo. Por ello la ensefianza era répida
pero carecfa de método, pues crefan que podfan ensefiar proporcionan-
do no un arte sino sus productos, como si alguien afirmase que iba
a proporcionarnos conocimientos para evitar dafios a los pies y luego
no ensefiase el arte de la zapaterfa ni cémo es posible procurarse tal
cosa sino que nos diese muchas clases de todas las variedades de cal-
zados. Ese hombre habrfa acudido a resolver una necesidad prictica,

1 G. Kennedy, The At of Pevsuasion in Greece, Londres, 1963, p. 53.

* La deuda inicial que la retérica griega contrajo con la poesia se acepta de
ordinario —véase, por ej., F. Cairns, op. cit.,, p. 36— pero quiz4 no se adviertan
todas sus implicaciones. La transmisién de los modelos retéricos, cuyo mecanis-
mo conocemos, produce resultados similares a los de la transmisién de modelos
poéticos en los perfodos arcaico y cldsico, cuyo mecanismo no conocemos. Nues-
tros conocimientos sobre la ensefianza retérica pueden y deben iluminar una
investigacién sobre el aprendizaje de las técnicas poéticas.
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pero no nos habifa proporcionado un arter. Como vemos no hay nin-
guna diferencia entre el aprendizaje retérico y la memorizacién escolar
de fragmentos poéticos excepto que el primero tiene por objeto pro-
porcionar la capacidad de componer nuevos discursos y el segundo
se contenta con mejorar la cultura y sobre todo la moral del alumro.
Ahora bien, sea cuales fueren los objetivos, si los medios eran idén-
ticos también habrian de serlo los resultados. Hay, sin embargo, algu-
nas diferencias que, aunque Aristételes no las sefiale, serfa vicioso
ocultar. Nos consta que ya Antifén preparé con fines diddcticos colec-
ciones de introducciones y conclusiones, lo cual implica no sélo una
idea clara de la estructura general del discurso, sino también de los
recursos propios a cada una de sus partes!. Es éste un aspecto que
nos interesa destacar aqui; el planteamiento sistemético y consciente
de la composicién de un género literario implica dar igual importancia
a todas sus partes, incluidas las més desprovistas de contenido, por
ejemplo transiciones, o de referencia més concreta a las circunstancias
externas del género, el contexto legal por ejemplo, de minimo interés
humano fuera de las circunstancias especificas para las que el género
fue creado. Hay aquf una diferencia notable entre la ensefianza tra-
dicional ateniense y la ensefianza retérica; es evidente que un muchacho
ateniense no aprenderfa series seguidas de despedidas himnicas del
tipo:

kol oU piv oUrtw yaipe Aids kal AnToUs uié
alrrdp gy kad oefo kal &AAns pviioop’ &oidfis (A. k. Ap. 545-6).

Es posible que palabras similares acudiesen instintivamente a sus la-
bios si se le pidiese que compusiera la conclusién de un himno, pero
ello serfa debido a su conocimiento de himnos completos. El estudiante
de retérica, por el contrario, tendria que aprender sistematicamente
lugares comunes tan poco interesantes como el que acabamos de men-
cionar, con objeto de componer adecuadamente un discurso.

Es decir que la atencién prestada a la estructura del género en la
ensefianza retérica iba desde el principio mucho mds alld de los limi-
tes en que puede moverse la simple imitacién superficial. No cabe duda
de que cualquier ateniense que hubiera escuchado unos cuantos dis-
cursos ptblicos y la representacién de unas cuantas tragedias podria
advertir, cualquiera que fuese su educacién, que ambos géneros tienen
ciertas partes caracterfsticas, algunas de ellas especialmente llamati-

1 I, Radermacher, Artium scriptores, Viena, 1951, B X 13-5.
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vas, asi la parte narrativa, el prélogo y el epflogo en el discurso, o los
kommoi trenédicos, las rheseis de mensajero o la parodos en la tragedia.
Pero estas observaciones superficiales no podfan ser suficientes para
los maestros de retérica que necesitabar ensefiar la composicién no sélo
de aquellos momentos mis caracteristicos o notables, sino, como aca-
bamos de ver, de cada uno de los elementos del discurso, incluidos los
mas insignificantes y subordinados a la construccién general.

Si comparamos con la tradicién retérica lo que hemos podido obser-
var en la tradicién a que pertenece la poesfa homérica vemos varias
coincidencias: en ambos casos existe un oficio que exige un aprendizaje
técnico, en ambos el medio principal de ese aprendizaje lo constituye
la memorizacién de obras anteriores o sus partes; por tltimo a los mo-
tivos homéricos coiresponden los lugares comunes retéricos y a las
situaciones, incidencias y temas corresponden las distintas partes del
discurso con su estructura peculiar y sus caracterfsticas propias. Si
prescindimos de la lengua, que en el discurso por su caricter praictico
debifa ser naturalmente la de todos los dias, no una creacién artificial,
s6lo nos faltan en la retérica dos de las caracteristicas sefialadas en
Homero, las férmulas y los patrones formales. Ias férmulas ya vimos
que en el grado en que aparecen en la poesfa homérica son, mis que
una manifestacion de simple tradicionalismo, el resultado de una for-
ma especifica de tradicién cultural, la que se basa tinicamente en re-
cursos orales y estd constrefiida por un patrén métrico; no es éste, desde
luego, el caso de la retdrica griega que se ocupa de la prosa y que desde
el primer momento hizo uso abundante de hypommnemata o notas escri-
tas. En cuanto a los patrones formales no tenemos noticias de que nada
similar fuera codificado y ensefiado por la retérica primitiva pero la
situacién cambia cuando llegamos a Aristételes y a los topos formales
o elementos de los entimemas que se estudian en el libro segundo de
su Relbrica. No nos interesa ahora plantearnos hasta qué punto han
sido sus investigaciones légicas y la anterior tradicién dialéctica las
que han conducido a Aristételes a tomar conciencia de los tépicos for-
males como recursos literarios; lo cierto es que el Estagirita ha exami-
nado directamente las obras literarias, tanto oratorias como poéticas,
y atin en el supuesto de que su definicién y clasificacién de los tépicos
formales fuese aprioristica y puramente légica, ha sabido documentar
éstos en testimonios concretos .

! Rhet. 1397 a 7-1400 b 34. Aristételes cita pasajes de Alcidamante, Euripi-
des, Teodectes, Ificrates, Autocles, Safo, Aristipo, Is6crates, Lisias, Antifén el
trdgico, Androcles Piteo, Leodamas (?), Jenéfanes y Carcino, aparte varios frag-
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Fl primero de los tépicos citados por Aristételes es el de los con-
trarios sobre el cual se expresa asf: «Un tépico de los entimemas demos-
trativos es el de los contrarios, pues hay que observar si el contrario
de un predicado es cierto y en caso de que no sea asf negar el argu-
mento, o, si sf lo es, afirmarlo; por ejemplo que ser moderado es bueno
porque es perjudicial el ser inmoderado; o como en el Discurso Mese-
niaco: si la guerra es la causa de los males presentes es preciso reparar-
los por medio de la paz» (Rhet. 13972 7 ss.).

Aristételes completa sus ejemplos con dos pasajes de tragedia, uno
de autor desconocido, el segundo del perdido Thyestes de Tiuripides.
Si consideramos estos tres ejemplos desde el punto de vista de nuestros
anteriores consideraciones tendremos que admitir que en ellos se ma-
nifiesta un patrén bien definido, ttil en la composicién literaria en toda
clase de contextos reflexivos o parenéticos. Y lo mismo cabe decir de
la mayor parte de los restantes tépicos citados por Aristételes que,
aunque él no ejemplifica como en el caso del primero, han sido obser-
vados por los filélogos modernos repetidamente en los discursos de los
oradores aticos conservados?. Todos ellos son igualmente patrones en
el sentido en que hemos empleado esa palabra al hablar de la poesfa
homeérica.

Con Aristételes, por lo tanto, la retérica antigua toma conciencia
del ultimo de los elementos constituyentes de una tradicién literaria
que hemos definido més arriba. Ahora bién, esto no quiere decir que
Aristételes haya inventado los patrones por €l citados bajo el nombre
de tépicos y cuya utilidad queda manifiesta en el uso que de ellos hizo
la retérica posterior, especialmente Cicerén en sus Topica; Aristételes
se ha limitado a reconocer algo que ya existfa en las obras de los oradores
—y también de los poetas—, a darle nombre y a justificarlo desde un
punto de vista 16gico. Lo importante para nuestro objetivo actual es
que esos patrones se han transmitido en la tradicién desde mucho antes
de Aristételes, es decir desde antes de que se tomase conciencia de ellos
y pudiesen ser objeto de una ensefianza explicita. Este hecho se explica
por el aprendizaje memoristico que caracteriz6 a la retérica desde sus
origenes; el aprendiz de orador no escuchaba nunca una definicion de
un patrén formal determinado, el de los contrarios por ejemplo, pero

mentos anénimos y sin contar los entimemas aparentes (1400 b 35 y ss.) ¥y las
varias citas del fopos basado en el nombre (1400 b 18-34) que es idéntico al
recurso poético comiin conocido como figura etimolégica.

1 Georgina P. Palmer, The Tomwd of Avistotle’s Rhetoric as exemplified in the
orators, Chicago, 1934; citada por Kennedy (p. 184, n. 1), p. 10I, n. IOI.
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aprendia de memoria una serie de discursos y partes de discursos en
los que ese patrén estaba contenido y llegado el momento era capaz
de abstraer instintivamente, por intuicién, del arsenal de recursos al-
macenados en su mente, la pieza concreta que necesitaba. El proceso
es paralelo al que permite a cualquier ser humano, hablante de una
lengua cuya gramitica no ha estudiado, abstraer a partir de las ora-
ciones enteras que han constituido el material de su aprendizaje, for-
mas y funciones particulares que nunca le han sido ensefiadas expli-
citamente.

La retérica, pues, como ensefianza de un género literario especifico,
el del discurso en prosa, se nos aparece como una paulatina toma de
conciencia de recursos propios de cualquier literatura tradicional, co-
munes algunos de ellos a otros géneros griegos contemporaneos, incluso
poéticos, otros especificos de la oratoria. Vemos también cémo, incluso
antes de tomar conciencia de esos recursos, su ensefianza era ya un
hecho a través del procedimiento de memorizar discursos enteros o
partes caracteristicas de ellos. La retérica en esto no ha significado
ninguna ruptura violenta con el pasado, se ha limitado a plantear sis-
teméticamente lo que ya se venfa haciendo desde siempre para con-
seguir una formacién poética y musical?, lo que sin duda habian hecho
ya los aedos homéricos y sus predecesores. La novedad de la retérica
estriba en que desde e] primer momento la préctica memoristica se
combina con ciertas reflexiones teéricas sobre los elementos del dis-
curso que van descubriendo y definiendo explicitamente los recursos
que el orador manejaba en forma instintiva. Estas definiciones expli-
citas ayudarfan sin duda a la intuicién del aprendiz pero no pretendfan
sustituir, al menos no lo pretendieron en la préctica, la memorizacién
tradicional. Como mucho pudieron refinarla al introducir, junto al apren-
dizaje de discursos enteros, el aprendizaje de partes caracteristicas,
colecciones de prélogos o epflogos, por ejemplo, o de lugares comunes
organizados por temas, como la coleccién de Eleoi o «modos de provo-
car compasién» que se atribuye a Trasimaco de Calcedén 2.

7. ¢Y la tragedia, qué posicién ocupa en esta perspectiva de la
transmisién tradicional de los géneios literarios? Como vimos ya, el
problema que se nos plantea consiste en determinar si existia o no un
aprendizaje especifico que proporcionase los recursos tradicionales pro-
pios de la tragedia, o si el aprendizaje literario normal, quizd mas

' A.M. Dale, Collected Papers, Cambridge, 1969, p. 41 = CQ 44, 1959, p. 138.
' F. Solmsen, CP 33, 1938, p. 392; E. B. Stevens, 4P 65, 1944, PP- 3, 10
Y 23; Kennedy (p. 183 n. 1), p. 69, y cf. Radermacher (p. 185, n. 1) B IX 6.
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prolongado e intensivo, podia bastar a un joven ateniense para comenzar
sus tanteos tragicos confiando en perfeccionarse con la prictica. Como
ya vimos en el caso de las reflexiones generales la escuela podia propor-
cionar materiales sobrados como para que el estudiante llegase a abs-
traer el patrén y por lo tanto a ser capaz de reproducirlo; lo mismo
podria decirse de muchos de los patrones recogidos por Aristételes
entre sus tépicos formales, ya que al servir especialmente a la parénesis
o la reflexién debieron figurar entre los pasajes morales favoritos de
la escuela. El problema estriba en determinar si al margen de rasgos
muy llamativos y externos, ficilmente advertibles e imitables, la en-
trada anapéstica del coro por ejemplo, o de rasgos concretos y menos
evidentes pero posiblemente bien representados en los pasajes que
sirvieron a la ensefianza comtin, la tradicién trdgica incorpora rasgos
exclusivamente suyos cuya pervivencia a lo largo de la historia de la
tragedia implica cierto sistema en la transmisién de técnicas, una en-
sefianza organizada de algiin modo en suma.

7.1. La respuesta a nuestras dudas sélo podremos encontrarla,
por supuesto, en el texto mismo de las tragedias, pero antes de referir
a él nuestro juicio convendri que sefialemos brevemente ciertos indi-
cios externos, favorables o contrarios a la idea de una instruccién es-
pecifica exclusiva de la tragedia.

A favor podemos recordar que el autor trdgico fue, durante los
primeros tiempos de la tragedia al menos, su propio director de escena;
a €1 le correspondfa la produccién de la obra con todas sus implicaciones,
desde los problemas econémicos que debfa resolver con arconte y corego
hasta la escenificacién final, miisica y decorado incluidas, pasando por
la instruccién de coro y actores y la supervisiéon de los ensayos!. Por
supuesto todo esto implicaba un cierto oficio adquirido y por lo tanto
una voluntad y una dedicacién conscientes que pudieron ser dirigidas
también a los problemas estrictamente literarios del género.

En segundo lugar es bien sabido que en muchos casos la profesién
de poeta trigico, como la de ceramista, era hereditaria y se transmitfa
dentro de una familia 2. Asf ocurre en el caso de los tres grandes trigi-
cos y en otros menos conocidos, como el de la familia de Carcino que
se prolonga al menos cuatro generaciones., El caso de la familia de Es-

1 Sir Arthur Pikard-Cambridge, The Dramatic Festivals of Athens, Oxford,
1968 (edicién revisada por J. Gould y D. M. Lewis), pp. 84-6 y o1.

2 Ceramistas: T. B. L. Webster, Po#isr and Patron in Classical Athens, Lon-
don, 1972, p. 9y 88. Poetas tragicos: A. E. Haigh, The tragic Drama of the Greeks,
Oxford, 1896, p. 429 y 8s.
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quilo es especialmente llamativo por el nimero de poetas en ella com-
prendidos: a la segunda generacién pertenecen Euforién y Bién, y un
sobrino del fundador, Filocles. Un hijo de éste, Mérsimo, continda la
tradicién familiar hasta la quinta generacién a través de su hijo y nieto,
Astidamente el viejo y Astidamente el joven.

En tercer lugar podemos citar la rapidez de composicién que carac-
teriza a los autores dramdticos atenienses, evidente en el nimero de
obras de que tenemos noticia y, con menos claridad, en las condiciones
mismas del concurso tragico, ya que es probable que los poetas no
presentasen al arconte obras completas, sino proyectos que no termi-
narfan sino después de tener la seguridad de ser admitidos al concurso 1.

Por dltimo otro indicio a favor de un aprendizaje especifico del
oficio tragico lo tenemos en el hecho, tantas veces comentado desde
Platén, de que ningdn poeta trigico fuese a la vez poeta cémico, a di-
ferencia de lo que ocurria con otros géneros poéticos. En principio la
explicacion més simple de este fenémeno no tendria el caricter un
tanto metafisico que recibe en Platén, sino que serfa més bien técnica;
sobre la base comitin de los recursos poéticos, tragedia y comedia impo-
nian técnicas particulares y el aprendizaje de unas implicaba ya una
especializacién que exclufa normalmente a la otra. El caso de Ion, tinico
autor a la vez de tragedias y comedias del que tenemos noticias, parece
ser la excepcién que confirma la regla.

Pero junto a estos indicios, favorables a la idea de una instruccién
tragica especifica, existen otros de sentido contrario que no debemos
silenciar. En primer lugar el nimero, alto incluso en el siglo v, de poetas
no atenienses. De los cinco poetas trégicos del canon helenistico dos
eran extranjeros instalados en Atenas, Ion de Quios y Aqueo de Ere-
tria, y entre otros poetas mds o menos destacados habria que afiadir
a Aristarco de Tegea y Neofr6n de Sicién antes de que la tragedia,
en el siglo 1v, deje de ser patrimonio ateniense para convertirse en una
institucién panhelénica. Por desgracia los escasos restos conservados
de estos poetas impiden comprobar la existencia de rasgos distintivos
en su obra frente a la de los atenienses .

Otro dato destacable es la existencia, desde fines del siglo v, de
auténticos amateurs, gente de variados intereses que entre otras ocu-
paciones literarias o intelectuales en sentido amplio han podido, oca-
sionalmente y sin regularidad ninguna, comsagrar sus esfuerzos a la

1 Pickard-Cambridge, op. cit., p. 84.
' B. Snell, Tragicorum Graecorum Fragmenia I, Gotinga, 1971, 19 (I6n),
20 (Aqueo), 14 (Aristarco), 15 (Neofrén).
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tragedia. Critias, el politico destacado entre los treinta tiranos, podria
encabezar una lista en la que figuran filésofos como Didgenes o Crates,
y Dionisio el tirano de Siracusa'. De nuevo aquf nos faltan textos que
permitan comprobar si las tragedias de estos autores se apartaban en
algo del estilo tradicional de los profesionales; en todo caso conviene
insistir en la existencia de un conjunto de recursos tradicionales que
iba m4s alld de los limites de cualquier género poético determinado,
y que incluso en algunos aspectos al menos cabalgaba sobre la fron-
tera de prosa y verso, dada la influencia indudable que desde el pri-
mer momento ejerci6 la poesia sobre la retérica y la corriente inversa
que se produce desde fines del siglo v. No cabe duda que los mismos
recursos que sirvieron a Critias para componer sus elegfas y sus dis-
cursos pudieron ayudarle también en la redaccién de sus tragedias.
En cuanto al siglo 1v pocos poetas cita Aristételes con tanta frecuen-
cia como Teodectes de Faselis, bien conocido como retérico. Es sinto-
mético que Aristételes pueda utilizar a menudo pasajes tomados de
sus tragedias precisamente para ilustrar procedimientos de argumen-
tacién 3.

7.2. 'Todos estos indicios exteriores nos han llevado de nuevo por
lo tanto a la disyuntiva previamente sefialada. Existe una tradicién
cultural griega transmitida desde la escuela por via memoristica que
en cierto modo basta para hacernos considerar cualquier obra literaria
del siglo v o 1v como producto de una instruccién y un aprendizaje
en un sentido muy distinto, mucho més condicionante, de lo que dejan
ver las tradiciones literarias en el mundo contemporineo. Sobre esa
base comun de recursos adquiridos cualquier poeta griego, ateniense
o no, profesional de la tragedia o no, ha podido con ayuda de un cono-
cimiento externo de las caracteristicas del género y siempre que con-
tase con la ayuda técnica de un director de produccién, componer tra-
gedias aceptables. El problema estriba en averiguar si la obra de los
auténticos tragicos, y en especial la de Esquilo, Séfocles y Eurfpides,
muestra, ademds de esos recursos comunes a toda la literatura poética
de su época, otros especificos de la tragedia y a la vez lo suficientemente
sutiles como para implicar un aprendizaje especial. La respuesta natu-
ralmente est4 en nuestros textos, en ellos veremos si existen o no esos
rasgos especificos; en especial serfa decisivo mostrar la existencia de
recursos secundarios, no cargados de ningdin contenido descollante,

1 Snell, op. cit. 43 (Critias), 88 (Diégenes), go (Crates), 76 (Dionisio).
! Snell, op. cit., 72; fragmentos 1, 2, 3, 38, 5, 58 ¥ 5b citados por Aristételes.
La mayor parte de los restantes proceden de Estobeo.
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y a la vez necesarios para la composicién de la tragedia como obra
dramitica, es decir, para aquello que ésta tiene de nuevo frente a todos
los géneros anteriores.

Hemos indicado ya de pasada que los diversos tipos de recursos
que existen en la epopeya homérica, con excepcién de las férmulas,
existen también en la tragedia. En realidad podrfamos ir mas lejos
y afirmar que casi todo en la tragedia es recurso de ese tipo, aunque
el escaso niimero de piezas conservadas y las diferencias cronolégicas
que las separan no nos permiten comprobar esta afirmacién tan direc-
tamente como en el caso de los poemas homéricos, e insisto en las dife-
rencias cronolégicas porque desde luego no podemos cometer el error
de confundir tradicién y estancamiento, ni siquiera tradicién y con-
servadurismo. Como ya he dicho el sentido en el que me interesa el
concepto de tradicién es en el de transmisién de técnicas, transmisién
continua en la que los autores, una vez adquirida su competencia pro-
fesional, son capaces de introducir modificaciones que a su vez encuen-
tran un cauce adecuado y natural para ser transmitidos a los genera-
ciones siguientes; no podemos perder este hecho de vista si pretendemos
juzgar adecuadamente nuestros textos!.

Pero volvamos en busca de materia concreta para nuestras reflexio-
nes a una tragedia ya mencionada aqui y que tiene el interés para
nosotros de ser la primera de las que conservamos, los Persas de Es-
quilo. Los elementos formales con que Esquilo compuso los Persas son
relativamente escasos: relatos en trimetros yimbicos o en anapestos,
plegarias cantadas, lamentaciones cantadas y dialogadas, pasajes de
contenido sentencioso y poco mis? Todos esos elementos menciona-
dos tenfan ya una larga tradicién en la literatura griega, todos ellos
formaban parte del acervo més comiin en la tradicién que constitufa
la cultura literaria escolar. Por otro lado ya hemos visto cé6mo la his-
toria que da tema a la tragedia, con no ser tradicional, se organizaba
de acuerdo con temas tradicionales del tipo més general y comiin a
varios géneros literarios. Nos queda sin embargo por examinar ciertas
formas visibles en esa tragedia que pueden proporcionarnos el tipo de
argumento que necesitamos; a ellas volveremos en seguida.

! Las posibilidades y la flexibilidad de la tradicién en las literaturas orales
—el antecedente de la poesia griega de los siglos VI y v— y en la composicién
retérica —su continuadora— se ponen de manifiesto respectivamente en R. Fin-
negan, Oral Poeiry, Cambridge, 1977, passim, y F. Cairns, Generic Composition
in Greek and Roman Poetry, Edimburgo, 1972, especialmente capitulos z y 4.

* J. de Hoz, On Aeschylean Composition 1, Salamanca, 1978, passim.
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Otra tragedia que conserva un cierto prestigio de primitiva, aun-
que hoy dia sepamds que no se la puede atribuir una fecha tan antigua
como en tiempos se supuso, son las Suplicantes del propio Esquilo.
En las Suplicanies encontramos igualmente una serie de recursos ya:
tradicionales antes de los comienzos de la tragedia, en parte los mis-
mos que hemos sefialado en los Persas, e incluso la historia misma
dramatizada formaba parte- del patfimorio heredado y habia sido ela-
borada antés de Esquilo y de Frinico, auter dé otra tragedia del' mismo
tema, en la epopeya ciclica. En un sentido distinto al'de los Persas
también aqui podremos encontrar mdu:los de una trathmén especiflca—
merite trigical. it - : :

‘Del 'poema épico Danats ? conServamos un fragmenta c1f:a*ﬁo por
Clemente de Ale]andr{a que dice ‘asf: - '

el 167" &’ ammgou-ra e‘oasg Aamro"e@wrﬁég
7 ﬂpéoﬁev h;ppetos -rrb-roruot} Nei?\cno dvmog

Poco es para hacerse una idea siquiera rémota del contenido del poema

pero al menos nos demuestra que en buena tradicién épica el an6nimo
autor. dedicé una parte de sus 6.500 versos a la descipeién de los en--
frentantientos entre Egipcios y Danaides ‘que condujeron ‘a 1a derrota
¥ huida de éstas a Argos. Como sabemos Esquilo prescinde de toda esa’
parte en su presentacién de la historia-y comieniza con la'llegada de-
las Danaides*a Argos como suplicantes. Toda la accién de su tragedia’
se desarrolla en torno al altar en'el que han buscado refugio las Da-
naides y se reduce esencialmente a tres movimientos: la’ entrada del
rey de Argos cuya proteccién buscan conseguir las Danaides y final-
mente obtiénen; la entrada del heraldo egipcio que pretende arrancar
violentamente a las suplicantes de su refugio sagrado; la nueva entrada
del rey de Argos que se enfrenta al heraldo egipcio y protege a las
Danaides. Estos tres motivos bésicos que podemos denominar suplica,

agresién y defensa constituyen un conjunto de incidentes comparable
con los temas épicos. En ellos vemos ya desarrollada la situacién del
suplicante tal como va a vivir a lo largo de toda la literatura del si-
glo v, bien como contenido de una tragedia completa, bien como tema

1 Sobre las relaciones de Danais y Suplicantes sigue siendo basico Wilamo-
witz, Aischylos Interpretationen, Berlin, 1914, p. 12 y ss. Estudio reciente de
Danais: G. L. Huxley, Greek Epic Poetry, Londres, 1969, p. 34 y SS.

* G. Kinkel, Epicorum Graecorum Fragmenta, Lipsiae, 1877, p. 78. El frag-
mento citado es el niimero 1.
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parcial pero importante . Esquilo volvera a utilizarlo en las Eumenides,
Séfocles lo hard en Edipo en Colono, pero sobre todo serd Eurfpides,
el que utilizard al maximo el recurso en Heraclidas, Andromaca, Supli-
cantes, Heracles e incluso Ién y Helena. El motivo del suplicante no
es por supuesto desconocido en la tradicién anterior a la tragedia; po-
demos citar por lo menos dos formas caracteristicas en la Ilfada, el
guerrero derrotado que suplica por su propia vida al vencedor, bien
ejemplificado en el episodio de Licaén en el canto 21, y el del anciano
que suplica en el campo aqueo la devolucién de un hijo, prisionero
o muerto, motivo con el que se abre el poema pero importante sobre
todo en la conclusién con el rescate de Héctor. Lo que es nuevo es la
particular conformacién del motivo y la incorporacién de elementos
que desconocemos en la tradicién épica. En buena medida estas no-
vedades responden a las condiciones peculiares de un género dramético
que en vez de narrar puede mostrar una historia, y mostrarla no sélo
con palabras, sino también con acciones y objetos; de ahi el papel del
altar como foco central en torno al cual se organizan los motivos. Por
otro lado, otros motivos tipicos del drama y que en él se han desarro-
llado independientemente aunque podamos rastrear su origen en la
literatura anterior, han contribuido a dar su forma a este complejo
patrén; en este sentido es especialmente significativo el enfrentamiento
de protector y agresor que recibe naturalmente la forma propia del
llamado agon, es decir, la escena en que, por medio de discursos con-
trapuestos y del didlogo estilizado conocido como stichomythia, se
muestra el duelo dialéctico entre dos personajes?.

En definitiva lo que importa es que a partir de las Suplicantes de
Esquilo encontramos en la literatura griega un complejo de motivos
que constituyen en conjunto algo nuevo y que va a pervivir a lo largo
del fragmento de historia de la tragedia que nos es dado observar direc-
tamente. En esa pervivencia se marifiesta indudablemente algo que
podemos llamar tradicién, ¢pero qué clase de tradicién? Ya sefialé
antes que existe lo que podriamos llamar tradicién débil; me refiero
a la persistencia de recursos literarios que se basa no en el aprendizaje
de una técnica, sino en la imitacién de obras anteriores que el poeta
observa desde fuera, dirfamos, sin llegar a hacer suyos los recursos

1 J. Kopperschmidt, Die Hikesie als dramatische Form, Bamberg, 1967, y
«Hikesle als dramatische Forms (pp. 321-46 de W. Jens (ed.), Die Bauformen
der Griechischen Tragodie, Munich, 1971). Cf, también J. Gould, «HIKETEIAs,

HS 93, 1973, P. 103.
y * J. Duchemin, L' ATWN dans la lragédie grecque, Paris, 1945.
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imitados, sin incorporarlos a su propio arsenal de respuestas naturales
e inmediatas ante un determinado problema de composicién. Que este
tipo de imitacién se da también en la tragedia griega es indudable;
nos lo demuestra en primer lugar su antftesis, es decir aquellos pasa-
jes en que Euripides deliberadamente apunta las soluciones adoptadas
por sus predecesores en una escena concreta y las rechaza, especial-
mente los versos célebres de Elecira en los que la herofna rechaza la po-
sibilidad de poder reconocer los cabellos o la huella de los pies de su
hermano compardndolos con los suyos propios tal como ocurria en
las Coéforos de Esquilo?!. La critica expresada por Eurfpides en casos
como este, la que él mismo ha sufrido a manos de Arist6fanes con tanta
frecuencia, ponen de manifiesto la posibilidad de que en la tragedia
griega se haya sobrepuesto a la formacién poética general recibida
por los autores una cierta tradicién débil, manifiesta en la imitacién
de esta o aquella escena que alcanzé éxito o que resultaba c6moda para
resolver un problema de escenificacién. Cualquier lector de Literatura
moderna no dudarfa en juzgar as{ las escenas de crimen y gritos que
desde el Agamenén (1343 ss.) de Esquilo se repiten tantas veces —en
Coéforos (869 ss.), Medea (1271 ss.), Hécuba (1034 ss.), Heracles (749 sa.,
887 ss.), Ciclope (663 ss.), Orestes (1269 ss.) y la Electra de Séfocles
(1404 s8.)—; en todos estos casos el problema es el mismo, presentar
ante los espectadores una escena de violencia dificilmente representa-
ble por razones técnicas en un escenario cldsico, y también la solucién
es idéntica: se escenifica la entrada de la futura victima en el interior
de un recinto, la puerta se cierra y se oyen sus gritos en el interior %,
Casos como éste no serfan en sf més significativos que la repeticién de
mondélogos ajustados a la técnica del estream of consciousness» en la
novela contemporénea; a lo sumo habrfa que interpretar repeticiones
de este tipo en la literatura griega cl4sica como siempre se ha hecho,
como testimonios del poco valor que entonces se daba a la originalidad
literaria, o al menos a la originalidad en la invencién de temas y situa-
ciones.

Esta actitud, sin embargo, no resulta satisfactoria por diversas
razones. Como ya he dicho pricticamente cada pasaje de una tragedia

1 Electra, p. 520 y ss. T. B. L. Webster, The Tragedies of Euripides, Lon-
dres, 1967, p. 12 y ss., se ocupa de la imitacién y adaptacién consciente de las
tragedias anteriores por parte de Euripides.

* J. de Romilly, L'Evolution du Pathétique d’Eschyle a Euripide, Paris, 1961,
P- 52 y 88.; R. Kannicht, Unlersuchungen zu Form und Funktion des Amoibaion
in der attischen Tragddie, tesis doctoral de la Universidad de Heidelberg, 1957,
P- 243 y 8s.
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griega puede encontrar paralelos en otras tragedias, bien sea en el pa-
teén formal al que se adapta, bien en los motivos que combina, bien
en el papel que juega en.la composicién de una escena, y lo que no
parece verosimil es que los autores trigicos fuesen tan sensibles a los
méritos de sus antecesores que ante cualquier problema técnico ree
cordasen un pasaje concreto que .les habfa parecido especialmente
afortunado. . i

. Ademas no podemos supervalorar el papel del 11bro trdgico, a pesar
de Wilamowitz. Un autor podria recordar esta o aquella escena vista
en alguna . representacaon anterior, en algunos casos podria incluso
recordar escenas lefdas, lo que no podria frecuentemente es acudir
a un texto en el que refrescar sus recuerdos con vistas a la imitacic’m,
tal como ocurre en el mundo modernol. :

~ Pero sobre todo hay que tener en cuenta una. cierta dens1dad carac-
teristica de los ecos que observamos entre unas tragedias y otras, una
familiaridad. que pervade expresién .y contenido y que resulta extre-.
madamente sensible para cualquier lector de tragedias en cualquier
grupo de versos. Resulta dificil definir objetivamente esta impresién
que responde a una cualidad de la. tragedia inseparable de nuestro
interés y de nuestros ]muos de valor algo en’ cierto modo similar al
tacto que define la calidad de una tela. En cierto modo podriamos
definirlo acudiendo una vez mis al modelo épico; es en efecto la misma._
cualidad que en la poesfa homérica podemos atribuir a.ese complejo
de recursos propios de los diversos niveles de la obra y que van desde
la lengua a las historias narradas pasando por férmulas, patrones y
temas. Pero por otra parte, en el caso de la tragedia, esa cualidad ca-
racterfstica aparece plenamente integrada a lo que la tragedia tiene
«de més nuevo y especifico, y en primer lugar a sus recursos draméticos,
a todo lo que en ella estd condicionado por las necesidades de presenta-

1 F. D. Harvey, REG 79, 1966, pp. 587 y 601-3; H. R. Immerwahr, Studies
B. L. Ullmann 1, Roma, 1964, después de insistir en el desarrollo del libro en
Atenas durante el siglo v (pp. 36-7) concluye: «The popular image of the book
was not the prose book, nor the great epic or the tragic text, but epic
tale, the short hymn, the gnomic collection, and the collection of lyric poems..,
From there the sophists, orators, and philosophers (more than the tra-
gedians) took up the cause of the book and spread its popular use furthers
{p. 48; los espaciados son mios). Cf. también E. G. Turner, Athenian Books in
the Fifth and Fourth Centuries B. C., Londres, 1951, pp. 21-2. Naturalmente
las objeciones contra una difusién considerable del libro trigico no implican
que los discipulos, familiares o no, de un poeta trégico no tuviesen acceso a los
manuscritos originales de sus tragedias.
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cién ante un piblico. Es este término el mas probatorio para mi argu-
mentacién y en él buscaré mis dltimos ejemplos.

Vuelvo, pues, a los Persas donde, segin dije, habfamos dejado al-
gunos elementos formales sin mencionar. Es significativo que estos
elementos, los que no tienen precedentes muy cercanos en la literatura
anterior, sean precisamente tipos de didlogo y en concreto dos, la
stichomythia y lo que llamaré «didlogo transicionaly. La stichomythia
no necesita detenernos mucho puesto que se trata de una de las formas
draméticas més estudiadas y comentadas; sélo quisiera hacer una
observacién sobre ella: es cierto que basta haber escuchado un tnico
pasaje esticomitico para captar la naturaleza del procedimiento y estar
en condiciones de imitarlo, pero eso se refiere s6lo a lo més exterior
y visible y no alcanza a todas las caracteristicas de ese tipo de didlogo-
que, més all4 de la pura alternancia de interlocutores verso a verso,
consiste en la complicada red de relaciones que ensambla cada respuesta
al verso precedente y que pone en accién los més variados recursos,
asindeton, elipsis, repeticién de vocablos, interrupciones bruscas o jue-
gos de palabras?.

Igualmente interesante desde nuestro punto de vista, aunque me-
nos estudiado, es el elemento formal que he llamado «didlogo de tran-
siciény» y cuyo desarrollo se justifica exclusivamente por el caricter
dramético de la tragedia. Es de sobra conocido que la tragedia griega
es un género en buena medida narrativo, que contintia en parte las
antiguas formas de presentacién indirecta de una historia y sélo en
parte va sustituyéndolas por la presentacién directa, escenificada.
En los Persas Esquilo utiliza al mensajero como narrador de la cam-
pafla persa desde Salamina hasta que el ejército vencido cruza el
Helesponto; para presentarnos esa auténtica estampa histérica el mensa-
jero pronuncia en sucesién cuatro discursos de 28, 80, 25 y 37 versos
respectivamente, en total 170 trimetros ydmbicos que habrfan podido
constituir una unidad de longitud similar a la del himno homérico a
Apolo Delio. El problema estriba en que en ese caso la verosimilitud
dramética de la tragedia, la pretensién de representar a seres humanos
en conversacién, hubiera sufrido un rudo golpe. Por eso el poeta re-
parte esa materia narrativa en cuatro secciones diferentes e intercala

1 A. Gross, Die Stichomythie in der Griechischem Tragidie und Komdidie,
Berlin, 1905, p. 82 y ss.; J. L. Hancock, Studies in Stichomythia, Chicago, 1917,
p. 26 y ss.; S. Ireland, «Stichomythia in Aeschyluss, Hermes 102, 1974, PP. 509-
524.
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entre ellas didlogos que responden a un esquema bastante definido?l.
Desde el primer momento la reina persa se constituye en interlocutor
del mensajero al que una y otra vez interroga:

Tis oU TéBvnke, Tiva 8¢ xal TevBicouev

TV &pxeAdowv...; (296-7)

&rdp ppdaov pot ToUt" dvaoTpéyas TéAw (333),
kal Tis yévort' &v Tijo8’ &’ Exbicov TUxn; (438).

En cada caso la respuesta del mensajero es un pequefio avance o re-
sumen del discurso que seguirdi mis adelante, y en cada caso esa res-
puesta, como ya el discurso precedente, provoca en la reina explosio-
nes de sentimientos formalizadas y esquemadticas: ‘

alad, kaxédv Uyiota &) KAUw Té&Be (331),
alal, xaxdv 81 méAayos Eppwyey péya
Mépocus... (433-4),

& oTuyvt Baiuov, ds &p' Byevoas epevév
Tépoas (472-3),

@ BuotrdvnTe Saluov ds &yav Bapls

mroSolv &vijAou TravTl TTepoik® yéver (515-6).

A menudo alguna gnome acompafia a esos comentarios y en cada caso
todo se resuelve en una nueva pregunta que es la que da pie a uno de
los largos discursos narrativos.

Esquema repetido por lo tanto; didlogo sometido a una formaliza-
cién que no parece basarse en ninguna tradicién pretrdgica ya que
el dnico género en que serfa posible buscar esa tradicién, los didlogos
en estilo directo de la epopeya heroica, no parecen proporcionarnos
ningiin ejemplo, ni siquiera rudimentario, del tipo en cuestién.

En la tragedia posterior a Esquilo no encontramos esas series de
discursos de mensajero separadas por diilogos; aparentemente se ha
abandonado por lo tanto el modelo que acabamos de examinar. Sin
embargo no es asf; cada escena de mensajero en Séfocles y Eurfpides
se atiene a un patrén seguido sistemiticamente. El mensajero, a me-
nudo anunciado como en Persas, entra en escena y bruscamente, tam-

1 J. de Hoz (p. 191, 1, 2), capitulo I,
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bién como en Persas, declara que trae graves noticias. No pasa sin
embargo inmediatamente a su discurso; antes tiene lugar un didlogo
en el que reconocemos con toda claridad el modelo ya descrito?; el
interlocutor pregunta:

i 8’foT1; PAV TIS CUNPOPX VEWTEPS
Sioods katelAng’ &oTuyeitovas ToAas; (Hipp. 1160-1).

El mensajero resume:

‘| rrréAuTOS oUKéT” EoTiv, cos elmeiv Emwos (1162).

El interlocutor expresa su dolor con oraciones de sintaxis formularia:

& Beol TTéoe1dév 8, s &p* fio®’ duds Tathp
dpbdds (1169-70),

y renueva sus preguntas hasta conseguir que el mensajero inicie su
relato pormenorizado:

wéds xal SioAet’; elwé (1171).

Este patrén que encontramos en cinco tragedias de Séfocles, doce
de Euripides, entre ellas las Bacantes e I figenia en Adlide, y en el Reso,
es decir, a lo largo de toda la historia del género, nos prueba, a mi modo
de ver, que ha existido una tradicién trigica con recursos especfficos,
ignorados por los restantes géneros poéticos clasicos, y a la vez lo su-
ficientemente poco llamativos y visibles como para no justificarse por
una simple imitacién consciente. De casos como éste deduzco la exis-
tencia de un auténtico adiestramiento en la técnica de poeta trégico
que, dadas las condiciones y los habitos de la época, dificilmente pudo
tomar una forma que no fuese memoristica.

Permitaseme, pues, acabar con una imagen, inventada por supuesto
pero que resume la hipétesis més sobria que a mi modo de ver justifi-
can nuestros datos; la imagen de un joven ateniense, quizd Eufori6n,

1 J. Keller, Struktur und dvamatische Funktion des Botenberichtes bei Ais-
chylos und Sophokles, tesis doctoral de la Universidad de Tubinga, 1959, P- 7,
con la bibliografia anterior en p. 3, n. 3.
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el hijo de Esquilo, sentado en su banco en la actitud que nos muestran
los vasos 4ticos de escenas escolares, sosteniendo en sus mancs el rollo
de papiro de una de las tragedias de su padre, y memorizando sus ver-
sos uno por uno, aprendiendo un oficio que exigia una larga y dura
preparacién y que, como el pancracio o la carrera en los que triunfaban
los clientes de Pindaro, no conducfa a ninguna profesién, sino a un con-
curso, y por él a esa gloria que los griegos adoraron casi enfermiza-
mente.

J. pE Hoz
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