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Introducción 

Este ensayo pretende ayudar a comprender mejor la forma arqui­
tectónica y la decoración escultórica de edificios que cualquier 
viandante puede contemplar en una ciudad de Colombia, como, 
por ejemplo, el cuerpo de triglifos alternados con metopas no de­
coradas que separa la parte baja, donde se sitúan las puertas de 
acceso, y la alta, con la espadaña y las dos torres, en la fachada de 
la Catedral Primada de Bogotá en la Plaza de Bolívar. La herencia 
clásica también está en la arquitectura y en la decoración de esta 
iglesia construida en honor de la Virgen María. 

Por otro lado, el presente texto también pretende ilustrar la 
complementariedad de las fuentes escritas y de los hallazgos ar­
queológicos para la cabal comprensión de la Antigüedad clásica y 
de cualquier otro periodo histórico. 

El visitante que asciende hoy a la Acrópolis de Atenas con­
templa en lo alto de la escarpada colina los Propileos, el pequeño 
templo de Nike Áptera, el Partenón y el Erecteion. Los cuatro edi­
ficios fueron construidos entre 447 y 404 a. de C. (figura 1). 

El Partenón comenzó a construirse en el 447 a. de C. Antes 
de esa fecha la Acrópolis era un campo de ruinas. Según relata el 
historiador Heródoto (8,50-3), en el 480 a. de C. los persas sa­
quearon y destruyeron los templos, ofrendas y recintos sagrados 
que estaban allí. Desde el fin de la Antigüedad hasta la indepen­
dencia de Grecia en 1829, en la Acrópolis se fueron añadiendo 
construcciones que cambiaron radicalmente su aspecto, como 
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Figura 1. 

Vista aérea de la Acrópolis de Atenas desde el Suroeste. 

documentan cuadros y dibujos de viajeros de los siglos XVII, 
XVIII y comienzos del XIX procedentes de países de Europa occi­
dental (figura 2). Después que los griegos se independizaron del 
Imperio Otomano, los encargados de la conservación de las anti­
güedades demolieron las construcciones tardías y medievales 
que ocultaban los edificios clásicos. Así, el aspecto actual de la 
Acrópolis intenta ser el que tenía en época clásica. Lo que el visi-

Figura 2. 
La Acrópolis de Atenas a comienzos del siglo XIX. 
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tante contempla hoy, si prescindimos de las destrucciones, se 
veía también en el 404 a. de C. 

Destrucciones y reerección de las columnas 

El Partenón ha sufrido graves deterioros pero es uno de los 
templos mejor conservados de la antigüedad griega. Su estado es 
mejor que, por ejemplo, el de Apolo en Deifos, el de Posidón en 
cabo Sunion, y sólo peor que el Teseion de Atenas. 

Sufrió destrucciones sobre todo en tres momentos de su 
historia. Las primeras agresiones las padeció en la época en que 
fue usado como iglesia cristiana antes de 1674 y más tarde como 
mezquita islámica. Para su uso como iglesia cristiana, los relieves 
de las metopas de los lados oriental, occidental y septentrional 
fueron picados; en la fachada oriental se construyó un ábside que 
causó desperfectos en el centro del frontón y en el lado oriental 
del friso escultórico que rodea el muro exterior del templo. Este 
friso sufrió otros destrozos a causa de las ventanas que se abrie­
ron en los lados largos. En 1687, Morosini, almirante de la flota 
veneciana, bombardeó la Acrópolis en el curso de la guerra entre 
la República de Venecia y el Imperio Otomano que terminó con 
la paz de Carlowitz. Una bomba cayó sobre el Partenón, usado 
temporalmente como polvorín, derribó la cubierta, parte de la fa­
chada septentrional y causó destrozos en la decoración. Tras con­
quistar Atenas, Morosini intentó llevar a Venecia las estatuas de 
Atenea y de su carro del frontón occidental. Durante los trabajos 
para bajarlas, las estatuas cayeron y se rompieron. 

En el museo de Kassel hay relieves e inscripciones que los 
soldados de Hesse, al servicio de la República de Venecia, saca­
ron de la Acrópolis en 1688. En la misma época llegaron a Dina­
marca algunas cabezas de figuras de las metopas, que hoy se ex­
hiben en el museo Ny Carlsberg de Copenhague. En 1788, el di­
plomático francés Choiseul-Gouffier tuvo el dudoso honor de ser 
el primero en llevarse una metopa, la 10 de la fachada sur, que 
hoy está en el Museo del Louvre. 

La tercera y más grave agresión fue causada por Lord Elgin. 
Este embajador de Inglaterra ante la Sublime Puerta en 1799 in­
terpretó la carta del sultán, que le autorizaba a trabajar en la 
Acrópolis y a mover bloques de piedra, como un permiso para 
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quitar partes de la decoración escultórica. Las autoridades que 
representaban en Atenas al sultán no intervinieron, seguramente 
para no desagradar a Inglaterra en espera de que ésta contuviera a 
Francia, que acababa de conquistar Egipto, provincia entonces 
del Imperio Otomano. Tras diversas vicisitudes, el Museo Britá­
nico compró los mármoles de Elgin por una módica cantidad. 

En época del rey bávaro Otón I de Grecia, Leo von Kletze 
(1784-1864) inició la limpieza de la Acrópolis demoliendo cons­
trucciones medievales y modernas como el minarete, levantado 
en la época en la que el Partenón fue usado como mezquita. Por 
su parte, el Erecteion había servido como residencia oficial de los 
Acciaiuoli florentinos, que dominaron Atenas desde 1388 hasta 
la conquista otomana en 1456, y del pacha, representante del sul­
tán de Constantinopla, desde el siglo XV hasta la independencia 
de Grecia, como sabemos por relatos de viajeros ingleses y fran­
ceses sobre todo. 

Las columnas de la fachada norte, que cayeron por el bom­
bardeo de Morosini, están hoy de nuevo en pie. El levantamiento 
o anastílosis fue posible gracias a los sutiles estudios de N. Bala-
nós (Les monuments de l'Acropole d'Athénes, 1939), sobre la curva­
tura del estilóbato y de la cubierta, y sobre la éntasis y la inclina­
ción de las columnas, que permitieron precisar dónde había que 
colocar cada tambor caído. 

En la actualidad la Acrópolis sufre la agresión de la conta­
minación. Las estatuas del frontón occidental, que estuvieron in 
situ hasta 1976 cuando se sustituyeron por réplicas, sufrieron un 
daño irreparable. Los originales, deteriorados por la polución, es­
tán en el Museo de la Acrópolis. 

Noticias de la Antigüedad sobre el Partenón 

Las informaciones más importantes sobre el Partenón en la 
literatura griega antigua se hallan en los capítulos 12 y 13 de la 
Vida de Feríeles escrita por Plutarco, que tratan acerca del progra­
ma de edificación de obras públicas emprendido por Pericles des­
pués del 450 a. de C ; y en el pasaje de Pausanias que describe los 
monumentos de la Acrópolis (Descripción de Grecia, 1, 22, 8-28, 
2). Por estas fuentes sabemos que Fidias fue supervisor general 
de las obras y autor de la estatua de oro y marfil de la diosa Ate-
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nea, que presidía el interior del templo. Ictino y Calícrates fueron 
los arquitectos del Partenón, pero desconocemos el cometido 
exacto de cada uno. La amistad de Fidias con Pericles atrajo la 
envidia hacia el uno y las maledicencias contra el otro. Aparte de 
las infamias y calumnias de los cómicos, Fidias fue acusado de 
haber sustraído materiales. 

Sabemos por el geógrafo Estrabón (9,1,12 y 16) y por el pe-
riegeta Pausanias (8, 41,9) que Ictino fue también arquitecto del 
templo de Apolo en Figalia y del 'cercado místico' de Eleusis. 

Situación 

La Acrópolis es una colina de piedra caliza de 156 m de alti­
tud sobre el nivel del mar situada a 5 km del golfo Sarónico. Sólo 
es accesible por el lado occidental. El Partenón es el templo mayor 
de la Acrópolis y el símbolo del arte clásico. El nombre se debe a 
que estaba dedicado a Atenea parthénos 'virgen'. Ocupa una posi­
ción ligeramente descentrada hacia el Sur en lo alto de la colina. 
Los lados largos están sensiblemente orientados al Norte y al Sur. 
Cerca del Partenón estaban la calcoteca o depósito de armas y los 
recintos de Ártemis Brauronia y de Zeus Polieús (figura 3). 

Estatua de Atenea Promacos 

Propileos 

Erecteion 
Ceceo pión 

Pandrasion 

Antiguo' 
templo de 

Atenea 
destruido 

por ios 
persas 

Figura 3. 
Reconstrucción de los edificios situados en la cumbre 

de la Acrópolis de Atenas en la Antigüedad. 
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El Partenón tiene un emplazamiento semejante al de los 
templos de otras ciudades arcaicas griegas, como el de Atenea 
Políade en Asos. Como en Micenas, Tirinte y Tebas, en la Acró­
polis hubo un palacio micénico situado en la zona que hoy ocupa 
el Erecteion. En la ladera norte de la Acrópolis, al norte del Areó-
pago, hay enterramientos micénicos de corredor. Había culto re­
ligioso documentado desde época homérica (cf. Homero, Ilíada, 
2. 546 ss.). 

Descripción 

El templo se alza sobre un estilóbato rectangular de 30.88 
m x 69.50 m, construido sobre una terraza anterior de piedra lo­

cal de 31.39 m x 76.81 m. La fa­
chada meridional del templo y 
la parte noroccidental están so­
bre una plataforma artificial que 
c. . i; i~ i„ „ , , „ „ - f ; , - ; „ A^ 1~ 

m e dl iqj l icuic iü xa o u p t u i v - i t u ^ ici 

' ' s , colina desde época micénica (fi-
riT&f.fl gura 4). Algunos muros de con-
*í;á&ÍS tención que sujetan el relleno 
Figura 4. fueron construidos entre 478 a. 

El Partenón visto desde el Noroeste de la i ^ , j n i ,-. 
Acrópolis de Atenas. I T . . r 

Una parte de esta platafor­
ma fue echada poco después del 

490 a. de C. Esto indica que, tras la victoria de Maratón sobre los 
persas, los atenienses estaban construyendo un templo, que se 
suele llamar 'pre-Partenón', cuya edificación fue interrumpida 
brusca y violentamente. Nos referiremos a esto más adelante. 

El templo, entero de mármol pentélico, es dórico períptero 
octástilo con diecisiete columnas en las fachadas norte y sur (fi­
gura 5, siguiente página). La cubierta era de madera a dos aguas con 
tejas de mármol. Las canteras del monte Pentélico distan 12 km 
de Atenas en dirección Nordeste. 

El interior estaba dividido en cuatro estancias: las dos de los 
extremos estaban precedidas por seis columnas dóricas que for­
maban pórticos. La oriental se llamaba próneos. El pórtico orien­
tal estaba cerrado por una verja, pues en su interior se guardaban 
ofrendas que estaban al cuidado de tesoreros anuales que ren-

: : • • ' . : - , , , : • : 
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Figura 5. 
Planta del Partenón. 

dían cuentas a sus su­
cesores acerca de los 
objetos custodiados. 
Las dos estancias cen­
trales estaban separa­
das por un muro trans­
versal que las incomu­
nicaba. La mayor era 
la oriental y se llama­
ba hekatómpedos neos 
porque medía unos 

cien pies áticos de largo, equivalentes a treinta metros, o porque 
estaba sobre un antiguo templo llamado hekatómpedon. Albergaba 
la estatua de Atenea, flanqueada y respaldada por una columnata 
dórica, sobre cuyos capiteles descansaba un arquitrabe que sos­
tenía otra columnata dórica que servía de apoyo a la techumbre. 
La sala estaba dividida en tres naves por dos hileras de diez co­
lumnas dóricas (figura 6). La estancia menor, llamada parthenón o 
morada virginal, estaba 
incomunicada con la 
mayor y tenía un techo 
apoyado sobre cuatro 
columnas. 

El Partenón tiene 
una estructura semejan­
te a los templos dóricos 
más antiguos. A primera 
vista sólo se distingue 
por ser entero de már­
mol y por el tamaño, 
pero hay otras noveda­
des sutiles. Las colum­
nas exteriores poseen 
una altura un poco me­
nor que los cinco diáme­
tros y medio y están a 
una distancia media de 
4,295 m, aunque no to­
das a la misma distancia. 

Figura 6. 
Reconstrucción del interior del Partenón 

y de la estatua de Atenea. 
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La anchura media de las metopas es de 1,25 m, unas varían de 
otras hasta 15 cm. Esta falta de uniformidad parece deliberada 
porque otras medidas son precisas: los equinos de los capiteles 
tienen un perfil tenso y siguen una curva hiperbólica continua. 
Los capiteles y las columnas de las esquinas son más gruesos. 
Ningún triglifo coincide con el eje de una columna. Hay una dis­
minución gradual de la anchura de los triglifos desde las metopas 
centrales de las fachadas, que son las más anchas, hasta las más 
próximas a las esquinas. 

La arquitectura obedece a normas geométricas, no aritméti­
cas. Los elementos visualmente rectilíneos son en realidad cur­
vos. Los extremos del estilóbato están a un nivel más bajo que el 
centro. El grosor de las columnas disminuye en los bordes y tiene 
éntasis en el centro. Además, se inclinan ligeramente hacia el in­
terior. Las superficies verticales tienden levemente hacia el inte­
rior, excepto el entablamento, que lo hace en sentido contrario. 
Todo ello permite corregir efectos ópticos humanos: el éntasis o 
mayor grosor u6 ias coiumnas en ¿a parte centra* evita que ±as co­
lumnas parezcan más estrechas por el centro; la no verticalidad 
de las columnas ni del estilóbato evita que el edificio parezca te­
ner la figura de un tronco de pirámide. 

El templo tiene 8 columnas en cada lado menor y 17 (2 x 8 
+ 1) en cada lado mayor. Su volumen puede ser descrito como 9 
cubos: cuatro y medio de largo y dos de ancho, lo que da unas di­
mensiones en la proporción de 9:4. Esta misma proporción de 
9:4 se observa en: 

el diámetro de la base de la columna x 9/4 = distancia 
entre las columnas; 

el diámetro de la base de la columna x 9/4 = altura del 
friso; 

la altura de la columna x 9/4 = anchura del edificio; 
la anchura x 9/4 = longitud; la altura x (9:4)2 = longi­

tud. 

Decoración escultórica 

El exterior del templo estaba decorado así: sobre el arqui­
trabe había 92 metopas alternadas con triglifos, 32 en los lados 
largos y 14 en los cortos; había un friso de bajorrelieves de 1 m de 
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altura a lo largo del muro exterior, que ocupaba una longitud de 
160 m; y había esculturas en ambos frontones (figura 7). El orden 
en que he mencionado la decoración escultórica es también el de 

M # 

Figura 7. 
Situación de la decoración escultórica del Partenón. 

ejecución. Cuando se dedicó la estatua crisoelefantina en el 
438/7 a. de C , las metopas y el friso, por razones de seguridad, 
debían estar acabados. Las esculturas tenían piezas de bronce y 
estaban pintadas. Quedan restos de clavos de bronce que sujeta­
ban las armas y los arneses de los caballos a la plancha de már­
mol. No queda pintura sobre las figuras, pero se sabe que había 
pintura roja y azul, al menos. 

Para conocer la decoración escultórica y ordenar los frag­
mentos existentes, son imprescindibles los dibujos que Jacques 
Carrey hizo en 1674, antes de la explosión de 1687. Carrey, que 
viajaba en el séquito del marqués de Nointel, dibujó las metopas 
de la cara meridional, los frontones, el friso occidental y gran par­
te del friso de los otros tres lados (figuras 9 y 10). Hay otros dibu­
jos de Dalton (1749), Stuart (1751), Pars (1751) y Gell (1805). 
Se han perdido casi todos los que Elgin mandó hacer a su ayudan­
te Lusieri. 
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La decoración de las metopas 

Las metopas representan mitos en los que la civilización 
vence sobre la barbarie. Las orientales representan la gigantoma-
quia, es decir, la lucha de los dioses olímpicos y Hércules contra 
los gigantes. Desgraciadamente, sólo los dibujos permiten iden­
tificar algunos dioses. Según la Biblioteca mitológica de Apolodoro 
(1, 34-37), en esta lucha Atenea tuvo una intervención decisiva. 
Procuró a Zeus la ayuda de un mortal, Hércules, que era impres­
cindible para la victoria. Además cortó la cola a Palante, arrastró 
lejos de la península de Palene a Alcioneo, que cobraba fuerza 
cada vez que tocaba la tierra, y lo mató; además, sepultó bajo una 
isla a Encelado cuando huía a Sicilia. La gigantomaquia, que en­
cumbraba a Atenea y el orden olímpico, también estaba repre­
sentada en el frontón oriental del templo de Atenea Poliade, uno 
de los que los persas destruyeron (figuras 21 y 22); y en el escudo 
de la estatua crisoelefantina de Atenea. De manera al menos im­
plícita, estas metopas establecían un paralelismo entre la lucha 
de los olímpicos contra los gigantes y la de los griegos contra los 
persas. La decisiva intervención de Atenea se correspondía con la 
de los atenienses. 

Las metopas occidentales representan duelos cuerpo a 
cuerpo entre griegos y orientales (persas o, según se dice, amazo­
nas) . El tema ensalzaba la actuación de los estados griegos alia­
dos contra los persas. 

El tema de las metopas septentrionales es incierto a causa 
de los destrozos causados por el bombardeo de Morosini. Sólo la 
más próxima a la fachada occidental se conserva relativamente 
bien, quizá porque se podía interpretar como la anunciación de 
María. Algunas metopas representan escenas de la toma de Tro­
ya: Menelao arrojando la espada al contemplar a Helena junto al 
Paladio, y quizá Eneas con Ascanio. Otras parecen representar el 
Sol y la Luna montada a caballo. La toma de Troya en las metopas 
del Partenón alude a la victoria de los griegos sobre los asiáticos 
(troyanos o persas). 

Las metopas del lado Sur son las mejor conservadas. Los es­
tudios sobre evolución artística de Fidias y de su escuela se basan 
en esta serie. Al parecer, los cristianos destruyeron las orientales 
y las occidentales, pero respetaron las meridionales por razones 
desconocidas. Las metopas conservadas del lado sur representan 
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escenas de lucha entre hom­
bres y centauros (figura 8). 
La mayoría está en el Museo 
Británico y todas fueron di­
bujadas en orden por J. Ca­
rrey (figura 9). Las centrales, 
ninguna de las cuales se 
conserva, representaban es­
cenas en las que no había 
centauros. En la mitología, 
la lucha más famosa entre 
hombres y centauros sucede 
en las bodas de Pirítoo e Hi-
podamía en Tesalia, durante 
cuyo banquete los centauros 
irrumpen en busca de vino y 

tratan de raptar a las mujeres. Si éste es el tema, es difícil imagi­
nar el sentido que tenía en el Partenón. En todo caso, ese tema 
estaba en el relieve del escudo de la Atenea parthénos, en las pin­
turas que decoraban la stoá poikíle ('pórtico pintado') del agora y 
en el Teseion. 

Compárese con el dibujo 

Figura 8. 
Metopa 31. 

dej. Carrey. 

Si- * t\ 

, aurV >Cj :| 
30 31 32 

Figura 9. 
Dibujos elaborados en el siglo XVII de las metopas del lado Sur del Partenón. 
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La decoración del friso del muro exterior 

El friso decorati­
vo corría a lo largo del 
muro exterior a una 
altura de 12,92 m. La 
mayor parte conser­
vada se expone en los 
museos de la Acrópo­
lis de Atenas y Britá­
nico. Representa la 
procesión de las Pana-
teneas (figura 10). A 
partir del ángulo no-
roccidental comien­
zan dos hileras que 
representan a gentes 
en procesión, una a lo 
largo de la fachada 
septentrional y otra a 

lo largo de las fachadas occidental y meridional. Ambas hileras 
confluyen en el centro de la fachada oriental. En la cabecera hay 
doce personajes sentados, que se identifican como los dioses 
olímpicos. Entre los dos grupos de seis dioses sedentes, un sacer­
dote y una figura femenina pliegan o despliegan el vestido nuevo 
que traen como ofrenda a Atenea (figura 11). En los lados se re­
presentan los participantes en la procesión. Ninguna figura era 
identificada con un personaje. 

Figura 10. 
Placas del friso que representa 

la procesión de las Panateneas in situ. 

Figura 11. 
Parte central del friso de las Panateneas. 
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La decoración escultórica de los frontones 

Pausanias visitó Atenas poco después del año 160 de nues­
tra era y en su Descripción de Grecia (1, 24, 5-7), la primera guía de 
viajes occidental, dice de los frontones: "Todo lo que está en el 
frontón hace referencia al nacimiento de Atenea, mientras en la 
parte posterior está la disputa de Posidón con Atenea por el 
país". Entre los dos frontones había unas cincuenta esculturas en 
bulto redondo. 

El frontón oriental, que era el principal porque estaba en­
frente del altar como es normal en los templos griegos, represen­
taba el nacimiento de Atenea. Según Hesiodo (Teogonia 886-900, 
924-9; cf. Apolodoro, Biblioteca 1, 20), Zeus logró unirse con Me-
tis a pesar de la resistencia de esta. Cuando aún estaba encinta, 
Zeus la tragó para evitar que se cumpliera el vaticinio que prede­
cía que de la hembra que estaba embarazada nacería un varón 
que sería dueño del cielo. Cuando llegó el momento del parto, 
Hefesto le golpeó la cabeza con un hacha y de ella salió Atenea 
adulta y con armas. El llamado putead de la Moncha, que es el bro­
cal de un pozo decorado con relieves en época de Augusto, exhi­
bido en el Museo Arqueológico Nacional de Madrid, es al parecer 
una copia de las figuras centrales del frontón oriental. El frontón 
occidental representaba la disputa de Atenea y Posidón por el pa­
tronazgo del Ática, mito ático según Heródoto (8, 55, 2). Según 
Apolodoro (Biblioteca 3,178 s.). Atenea y Posidón aspiraban a ser 
los dioses patronos del Ática. Para conseguirlo, Posidón golpeó 
el suelo con su tridente e hizo brotar agua salada. Por su parte. 
Atenea hizo brotar un olivo. Los jueces nombrados por Zeus para 
dictar veredicto fueron los dioses o los atenienses. En todo caso, 
los jueces dieron su voto a Atenea (figura 12, siguiente página). 

La estatua de Atenea Parthénos 

La estancia mayor del templo, el hekatómpedos neos, estaba 
presidida por la estatua crisoelefantina de Atenea (figura 6). La 
estatua y sus materiales son mencionados en inscripciones y 
obras literarias. Según Pausanias (Descripción de Grecia 1,24, 5-7), 
"la imagen está hecha de marfil y oro. En medio del casco hay una 
figura de la Esfinge [...] y a uno y otro lado del yelmo hay grifos 
esculpidos en relieve [...] La estatua de Atenea es de pie con man-
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Figura 12. 
Figuras de dioses representados en el frontón oriental del Partenón 

(Museo Británico). 

to hasta los pies y en su pecho tiene insertada la cabeza de Medu­
sa de marfil; tiene una Nike de unos cuatro codos y en la mano 
una lanza; hay un escudo junto a sus pies y cerca de la lanza una 
serpiente, que podría ser Erictonio. En la base de la estatua está 
esculpido el nacimiento de Pandora". 

Esta estatua se perdió, como otras | i ; : 
dos de Fidias que representaban a la .• ..;: 
Atenea que había en la Acrópolis. La ; > 'if.: 

descripción de Pausanias recuerda a la 
Atenea Varvakeion y a la Atenea Lenor-
mant, ambas halladas en Atenas en el si­
glo XIX y actualmente en el Museo 
Arqueológico Nacional, y a la del Museo 
del Prado. Se dice que la cabeza de Co­
penhague es la que por su estilo es más 
próxima a Izparthénos (figura 13). Según 
un fragmento (en una nota escrita en el 
margen al verso 605 de un manuscrito 
de la Paz de Aristófanes) de Filócoro, 
que vivió de 340 hasta 267/1 a. de C. y 
compuso una obra sobre el Ática, la esta­
tua pesaba 44 talentos de oro y fue dedi­
cada en el año 438/7 a. de C. Como el ta­
lento de Solón equivalía a 26,196 kg, su 
peso era de unos 1.150 kg. Tucídides, 
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Figura 13. 
Atenea llamada Varvakeion 

basada en la Parthénos 
de Fidias. 
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Figura 14. 
Fragmento de la inscripción 

griega que registra los gastos 
de construcción del Partenón. 

Diodoro y Plutarco dieron cifras que 
oscilaban entre 40 y 50 talentos para el 
peso de la estatua. Conservamos las 
cuentas anuales de gastos de la cons­
trucción de la estatua en una inscrip­
ción fragmentaria (IG I3 437), que re­
gistra la contabilidad de gastos anuales 
desde el 447/6 hasta el 433/2 y da una 
cifra total de gastos entre 700 y 999 ta­
lentos (figura 14). 

Las Panateneas 

La fiesta de las Panateneas se ce­
lebraba todos los años entre fines de 
julio y mediados de agosto, y cada cua­
tro años de modo más solemne (según 
el Léxico de Harpocración, que se basa 
en Isócrates 12, 12, 17; cf. también 
Pausanias, Descripción de Grecia 8, 2, 1). Conmemoraba la ma­
tanza del gigante Asterio por Atenea (según Aristóteles, frag­
mento 637 Rose) o el nacimiento de Atenea (según Calístenes, 
FGrH 124 F 52). Las Panateneas eran la fiesta nacional, según 
Plutarco (Vida de Teseo 4, 3), celebraban la unificación del Ática 
en un estado. 

Además, el régimen democrático de Atenas relacionaba las 
Panateneas con la instauración de la democracia. Según Aristóte­
les (Constitución de los atenienses, 18, 1), el tirano Hiparco, hijo de 
Pisístrato, fue asesinado a manos de Harmodio y con la colabora­
ción de Aristogitón, precisamente en la procesión del 514. Tres 
años y pico más tarde cayó la tiranía, y los tiranicidas se convirtie­
ron en héroes (figura 15, página siguiente). 

La fiesta comenzaba con una reunión masiva en la que jóve­
nes de ambos sexos cantaban y bailaban durante la noche (como 
se deduce de Heliodoro, Etiópicas 1,10,1) y culminaba a la maña­
na siguiente con la procesión, que comenzaba en la puerta de la 
muralla de Atenas situada junto al barrio del Cerámico y, tras 
cruzar el agora, terminaba frente a la fachada oriental del Parte­
nón. En ella, unas jóvenes llevaban a la diosa cestas con ofrendas 
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y otras un vestido nuevo 
bordado a mano los me­
ses precedentes. Estas jó­
venes desfilaban en un ca­
rro con forma de barco 
con mástil (según indica, 
entre otros, Filóstrato, Vi­
das de los sofistas 2, 549 s.). 

En la fiesta había 
competiciones deportivas 
y musicales. Una comi­
sión compuesta por diez 
ciudadanos, uno de cada 
tribu, elegida a sorteo por 
el pueblo para cuatro 
años, organizaba la proce­
sión, los juegos y los pre­
mios, y encomendaba la 
elaboración del peplo (cf. 
Aristóteles, Constitución 
de los atenienses, 43, 1). El 
premio para los vencedo­
res en los certámenes 
gimnástico e hípico era un ánfora llena de aceite elaborado con 
aceitunas de los olivos sagrados, que estaba decorada con una 
pintura que representaba a Atenea Poliade (figura 16); para los 
vencedores en el certamen musical, plata y oro; 
y para los que vencían en el concurso de valor, 
escudos. Según Plutarco (Vida de Feríeles 13), el 
certamen musical fue aprobado a propuesta de 
Pericles. 

En las Panateneas mayores, que se cele­
braban cada cuatro años, se recitaban los poe­
mas de Homero seguidos y completos, según 
nos comentan Platón (Hiparco 228 b), Isócrates 
(Panegírico 159), Licurgo (102 s.) y Diógenes 
Laercio (Vida de Solón 1, 2, 57). Esta norma se 
instauró en el 566 a. de C. según se deduce de 
Marcelino, (Vida de Tucídides 3). 

Figura 15. 
Los tiranicidas (Museo Arqueológico Nacional 

de Ñapóles). 

Figura 16. 
Ánfora 

panatenaica. 
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El Partenón construido desde 447 hasta 432 

Cuando la asamblea ateniense decidió edificar el Partenón, 
se aplicaban principios democráticos al control del dinero inver­
tido en la construcción de edificios públicos. Al comienzo de una 
obra, la asamblea elegía una comisión, renovada cada año, como 
responsable de la supervisión y de la contabilidad. Las cuentas se 
exponían públicamente, inscritas en una losa de piedra que se 
erigía en la Acrópolis. Se han conservado fragmentos de esta es­
tela de mármol inscrita por cuatro caras (1G 13 437) (figura 14). 
Conocemos con precisión cuándo fue construido el Partenón 
porque hay cuentas anuales desde el año 447-6 hasta el 433-2 a. 
deC. 

Las cuentas mejor conservadas son las del 434-3 a. de C. 
Están encabezadas con la fecha, el número de la serie, el nombre 
del secretario de la asamblea y el del magistrado que da nombre 
al año. A continuación, se especifican los ingresos divididos así: 
un pequeño remanente del año anterior (consistente en una can­
tidad de dracmas de plata y otras monedas), ingresos de la comi­
sión (algo más de 4 talentos, que, como es una cantidad pequeña, 
muestra que las obras estaban casi terminadas), librados por los 
tesoreros de Atenea (que eran los encargados de administrar el 
tesoro de la liga ático-délica), y otra cantidad semejante proce­
dente de la venta de oro. A continuación se registran los gastos 
anuales, divididos en compras y salarios. Las cuentas del año ter­
minan especificando las cantidades no gastadas y transferidas a la 
comisión del año siguiente. Los gastos registrados son de unas 
dos mil dracmas para los obreros de las canteras del Pentélico y 
para 'los que cargan piedras en las ruedas', y unas tres mil para 
los escultores, que por entonces trabajaban en los frontones. 

Atenas al comenzar la construcción del Partenón 

Tras las victorias de 480 y 479 a. de C, los atenienses pro­
pusieron y lograron la formación de una liga contra los persas en 
el 478 a. de C. Los estados miembros se obligaban a contribuir 
con hombres, barcos o dinero para mantener la seguridad militar 
en el mar Egeo. El tesoro se custodiaba en el templo de Apolo y 
Ártemis de la pequeña isla de Délos, en el centro del mar Egeo, 
bajo la responsabilidad de los hellenotamías, nombrados por el 
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pueblo de Atenas. En el año 454 a. de C, el tesoro de la liga fue 
trasladado a Atenas y una parte de la contribución pasó a ser no-
minalmente una primicia ofrecida a Atenea. El traslado facilitó a 
los atenienses interpretar que los fondos de la contribución anual 
de la liga podían ser usados por ellos libremente. Como en Ate­
nas hay inscripciones que recogen la contribución de cada estado a 
la liga desde 454-3 a. de C, se supone que en ese año tuvo lugar el 
traslado del tesoro. Según Diodoro (Biblioteca histórica, 12, 38, 2; 
12,40,1; 54,3; 13,21, 3), ascendía a ocho mil o a diez mil talentos 
y fue transferido a Atenas por razones de seguridad (figura 17). 

Figura 17. 
Mapa del mar Egeo y de las costas circundantes. 

En el año 449 a. de C , los atenienses acordaron con Persia 
delimitar la esfera de influencia mutua. Este acuerdo, llamado 
Paz de Calías por el negociador, dejaba sin objeto la liga. Aun así, 
el estado ateniense no se sintió obligado a disolver la alianza; 
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pero la mayoría de los aliados interpretó el acuerdo como el fin de 
la liga, según lo prueba el hecho de que muchos dejaron de pagar 
la cuota anual, como documentan las inscripciones que registran 
las cantidades anuales satisfechas en concepto de contribución. 
Después de cierto retraso Atenas consiguió que los aliados paga­
ran. La paz creó excedentes que se dedicaron a embellecer la ciu­
dad y a ejecutar un programa de obras públicas. 

Según Plutarco, Pericles sometió a aprobación el programa 
de construcciones públicas para deshacerse de la oposición polí­
tica. Hasta el año 450 a. de C. Cimón, hijo de Milciades, vencedor 
de Maratón, había sido un formidable oponente de Pericles. Aun­
que Cimón estuvo desterrado durante la mayor parte de la déca­
da de los cincuenta, fue elegido general al regresar. Su prestigio 
se cimentaba en su rancia prosapia, sus cualidades militares y sus 
espléndidas donaciones para edificios públicos. A su muerte en 
el 450 a. de C , Tucídides, hijo de Melesias, sucedió a Cimón en el 
liderazgo. 

Plutarco (Vida de Pericles, 12-14) da a entender que, en un 
debate en la asamblea, Pericles propuso gastar parte de la contri­
bución de los aliados para embellecer la ciudad y que Tucídides, 
se opuso, pero que finalmente la propuesta de Pericles habría 
vencido. En el 443 a. de C. Tucídides sufrió ostracismo, promovi­
do por Pericles. La falta de una oposición política fuerte permitió 
a Pericles ejercer el poder hasta su muerte en el 429 a. de C. y lle­
var a cabo el ambicioso programa de obras públicas. 

La cámara del tesoro de Atenea 

El tesoro de Atenea se guardaba en el parthenón, que quizá 
también se llamaba opisthódomos ('habitación de detrás'). En una 
famosa inscripción (IG I3 52) se registró el texto de dos decretos 
propuestos por Calías, seguramente hacia el 434/3 a. de C , que 
instauran la designación por sorteo de unos tesoreros que custo­
dien el dinero que el estado tomó en préstamo y está a punto de 
devolver a los dioses. Estos tesoreros deben ejercer su función en 
un lugar de la Acrópolis llamado opisthódomos, cuyas puertas de­
ben abrir y cerrar en presencia de los tesoreros de Atenea. Los in­
ventarios anuales establecidos por el decreto se conservan en ins­
cripciones, en las que los custodios de las ofrendas de Atenea re-
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gistraban los tesoros guardados en el próneos, en el hekatómpedos 
neos y en el parthenón. Pero no mencionan el opisthódomos. Es posi­
ble que esta palabra designe una de las dos estancias occidentales 
del Partenón, que servía como cámara del tesoro. Pero si era así, 
es sorprendente que estos tesoreros nunca usen la palabra en las 
rendiciones de cuentas y que las menciones del opisthódomos nun­
ca identifiquen el lugar como una estancia del Partenón. Además, 
otra inscripción (IG I3 207, datada entre 440 y 420 a. de C.) men­
ciona la erección de un pilar en la Acrópolis detrás del opistódo-
mo. Y Demóstenes (24,136) alude a un incendio del opisthódomos 
en el año 406 a. de C. 

¿De dónde procedía el dinero para el Partenón? 

Plutarco, en la biografía sobre Pericles (12, 2) que escribió 
poco después del año 100 de nuestra era, dice que los atenienses 
acusaban a Pericles de usar las contribuciones de los aliados para 
embellecer la ciudad, no para mantener la flota rute los defendie­
ra de los persas: "Grecia tiene la impresión de ser víctima de una 
terrible injuria y de una tiranía manifiesta, porque ve que con los 
tributos con los que se la fuerza a contribuir para la guerra noso­
tros recubrimos de oro y embellecemos nuestra ciudad, como 
una mujer presumida, rodeándola de piedras preciosas, estatuas 
y templos de mil talentos". Pericles se justificaba con el argu­
mento de que los atenienses tenían derecho a usar el tributo con 
tal que mantuvieran la seguridad frente a los persas. "Era preciso 
[...] dirigir sus abundantes recursos a obras que, una vez termi­
nadas, les dieran gloria eterna y que, durante su ejecución, procu­
raran bienestar". En palabras actuales, el estado era motor de la 
actividad económica y contribuía al pleno empleo. En esos años 
comenzó lo que hoy se llama estado asistencial, y se estableció la 
dieta diaria para los miembros de los jurados y para los asistentes 
a la asamblea. 

La inscripción que contiene las cuentas de la construcción 
del Partenón no prueba que el templo y la estatua crisoelefantina 
se pagaran con el tributo de los aliados, aunque es muy probable 
que fuera así porque los pagadores del dinero destinado a las 
obras eran los tesoreros de Atenea. 
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¿Cuánto costó construir el Partenón? 

Plutarco dice que Pericles gastó el dinero en construir 
"templos de mil talentos". ¿Esta cantidad es precisa o redonda? 
Desgraciadamente, la inscripción que recoge las cuentas anuales 
de las comisiones encargadas de la gestión del gasto no se conser­
va íntegra. 

Antes del Partenón: pre-Partenón y Hecatómpedon 

Los atenienses comenzaron a construir un templo en el lu­
gar que hoy ocupa el Partenón antes del 480 a. de C. Hay tambo­
res de columnas sin canaladuras —sin duda porque no estaban 
terminados— embutidos en la parte septentrional del muro de 
contención de la Acrópolis (figura 18). Eso quiere decir que este 
templo que los atenienses habían comenzado a construir poco 
antes del 480 a. de C, que llamamos pre-Partenón, fue destruido 
antes de su conclusión. No sabemos cuándo comenzó la cons­
trucción del pre-Partenón. Quizá la empezaron los hijos de Pisís-
trato hacia 520 a. de C , o los demócratas de Clístenes después 
del 511 a. de C. para celebrar el nuevo régimen, o los contempo­
ráneos de Temístocles después del 490, para celebrar la victoria 
de Milcíades en Maratón sobre los persas. En todo caso, los per-
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Figura 18. 
Parte de la cara Norte de los muros que rodean la Acrópolis 

en los que se observan tambores de columnas. 
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sas destruyeron el pre-Partenón, aún en obras, cuando invadie­
ron Atenas en el otoño del 480 a. de C. Se dice que las piezas de 
mármol encastradas en el muro Norte de contención de la Acró­
polis tienen huellas de fuego. 

Como no es probable que hayan sufrido un incendio en su 
posición actual, estos restos procederían de la devastación de los 
persas relatada por Heródoto (Historia 8, 52 s.). Las excavaciones 
de 1886/7 sacaron a la luz muchas estatuas destruidas por los 
persas. 

La Acrópolis entre en 479 y el 447 a. de C. 

¿Qué hubo en la Acrópolis entre el 479 y el 447 a. de C , 
cuando comenzó la construcción del Partenón? Seguramente 
sólo ruinas, al menos del pre-Partenón a medio construir y del 
templo de Atenea Políade, construido por los hijos del tirano Pi-
sístrato. 

Es posible que hubiera además un templo de Erecteo, el hé­
roe 'nacido de la tierra', en el que, según Heródoto (Historia 8, 55, 
1), había agua salada y un olivo del que brotó una rama de medio 
metro dos días después del incendio persa, testimonios ambos de 
la disputa de Atenea y Posidón por el país. 

Del templo de Atenea Políade restan fundamentos entre el 
Erecteion y el Partenón y estatuas de los frontones, que represen­
tan la lucha de Atenea contra los gigantes; y un león devorando 
un toro (figuras 21 y 22). 

La Acrópolis fue un 
campo de ruinas durante 
treinta años porque los 
atenienses no repararon 
los destrozos causados 
por los persas. Al contra­
rio, enterraron las esta­
tuas y ofrendas al Sur del 
pre-Partenón y ampliaron 
la Acrópolis al Sur relle­
nando con escombros la 
terraza. Estas son las es­
tatuas que las excavado-
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Figura 21. 
Restos de los cimientos del antiguo templo de 

Atenea Políade situado delante del pórtico de las 
cariátides. 
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Figura 22. 
Atenea en lucha con un gigante. Las esculturas formaron parte seguramente de uno 

de los frontones del templo de Atenea Políade. 

nes modernas han recuperado. Por eso el Museo de la Acrópolis 
contiene una historia de la escultura ática desde los orígenes al 
480 a. de C. Cuando Pausanias visitó la Acrópolis poco después 
del 160 d. de C, posiblemente no vio las estatuas arcaicas que ac­
tualmente se exhiben en el Museo de la Acrópolis y que fueron 
halladas en las excavaciones del siglo XIX. Pausanias sólo men­
ciona una escultura arcaica conservada. 

¿Por qué los atenienses dejaron la Acrópolis en ruinas des­
de 479 hasta 447 a. de C? Según Sócrates (4, 155 s.), Pausanias 
(10, 35,2) y Cicerón (rep. 3, 9,15), los griegos antes de la batalla 
junto a Platea, en la frontera entre Ática y Beocia, en el 479 a. de 
C , juraron no reconstruir los templos destruidos por los persas 
para que fueran testimonio de su lucha por la libertad. Licurgo 
(80 s.) y Diodoro (Biblioteca histórica 11, 29, 2 s.) citan el texto del 
supuesto juramento. Una inscripción hallada cerca de Atenas (cf. 
P. Siewert, Der Eid von Plataiai, Munich, 1972) cita el texto del 
juramento, pero no menciona el compromiso de no reconstruir 
los templos. La historicidad del juramento ya fue negada por Teo-
pompo, historiador del siglo IV a. de C. (FGrH 115, fragmento 
153). 

Pero si el juramento existió, muchos datos encajan. Según 
Plutarco, Pericles convocó un congreso panhelénico en Atenas ha­
cia el 450 a. de C. En este congreso, al que Esparta decidió no asis­
tir, Pericles quizá propuso a los griegos liberarse del juramento de 
Platea y sometió a aprobación la edificación del templo que los 
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persas habían destruido cuando aún estaba en obras. Quizá obtu­
vo una aprobación de los aliados, que él interpretó como la aquies­
cencia para financiar la construcción con el tributo. 

¿Cómo era el pre-Partenón? 

El pre-Partenón era un templo períptero hexástilo cuyos la­
dos largos tenían dieciséis columnas y que medía 23,53 m x 
66,94 m. La celia estaba dividida en dos estancias incomunicadas 
entre sí. Los pórticos tenían cuatro columnas y la estancia mayor 
estaba dividida en tres naves. Así algunas peculiaridades del Par­
tenón son simples huellas de la planta del pre-Partenón, que, a su 
vez, quizá empezó a ser edificado sobre el lugar de un templo an­
terior llamado hekatómpedon. La estancia mayor medía unos cien 
pies áticos o treinta metros tanto en el pre-Partenón como en el 
Partenón, y en este recibía el nombre de hekatómpedos neos. El 
frontón que se halla en el Museo de la Acrópolis, decorado con un 
monstruo de tres cabezas y cola de serpiente, fue quizá del heka­
tómpedon. 

El pre-Partenón y el Partenón diferían en anchura. Es pro­
bable que los arquitectos ampliaran la del Partenón respecto al 
pre-Partenón cuando se decidió construir una estatua de diez o 
doce metros de altura en el interior. 

El material acopiado para el pre-Partenón fue en parte usa­
do para el Partenón, lo que explica la celeridad con la que se edifi­
có, que llamaba la atención de Plutarco. 

Ictino no tuvo libertad al proyectar el Partenón. Sus decisio­
nes estuvieron constreñidas por razones religiosas y por la propia 
historia del lugar: la longitud del estilóbato era la del pre-Parte­
nón; la división en cuatro estancias era la del pre-Partenón; y la 
dimensión de una de las estancias en el Partenón y en el pre-Par­
tenón era la del templo anterior conocido como hekatómpedon. El 
tamaño de la estatua de Fidias condicionó la anchura del heka­
tómpedos neos. La anchura de esta estancia condicionó el carácter 
octástilo del templo y la ampliación de la plataforma artificial ha­
cia el sur. El frente de ocho columnas a su vez condicionó la dis­
tancia entre ellas. Además, hay que suponer que la terraza artifi­
cial no se podía prolongar hacia el Sur todo lo que se deseara. 
Pero no sólo es eso. Como en el Partenón se usaron materiales 
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acopiados para el pre-Partenón, resulta que las proporciones en­
tre el diámetro y la longitud de las columnas estaban condiciona­
das por los bloques acopiados para el pre-Partenón. 

Estas observaciones abren interesantes cuestiones sobre la 
belleza: si las dimensiones del Partenón estaban condicionadas 
por las del pre-Partenón ¿en qué medida el artista tuvo libertad 
para crear una obra de arte? ¿Qué dimensiones del Partenón son 
deliberadas y cuáles son forzadas por la configuración del terre­
no, por el estilóbato anterior y por la utilización de los bloques de 
mármol acopiados para el pre-Partenón? 

El Partenón como símbolo de belleza artística 

El Partenón es posiblemente el símbolo más universal de la 
belleza artística. ¿En qué consiste esta belleza? ¿Es posible con­
densar en una fórmula la belleza del Partenón para repetirla inde­
finidamente? Muchos contemporáneos, y en particular Pericles, 
debieron ser conscientes de la belleza del Partenón. Tucídides 
(Historia de la guerra del Peloponeso 2, 40, 1) pone en boca de Peri­
cles las siguientes palabras: "amamos la belleza con sencillez". 

Sincronías de la construcción del Partenón 

El Partenón y Pericles son los símbolos de la cultura griega 
clásica y de las personas que vieron su construcción, que entre 
otros fueron: los filósofos Anaxágoras, Protágoras, Empédocles, 
Demócrito, Pródico, Antifonte, Gorgias, Hipias y Sócrates, los 
dramaturgos Sófocles y Eurípides, el orador Antifonte, el arqui­
tecto y escultor Fidias, los arquitectos Ictino y Calícrates, los es­
cultores Policleto, Mirón y Alcámenes, el médico Hipócrates, los 
historiadores Heródoto y Tucídides, el cómico Aristófanes, el ur­
banista Hipódamo. El Partenón es la prueba visible de que aque­
lla época existió, de que hizo obras que ya los coetáneos estima­
ron bellas, y de que se propuso metas que el hombre sigue hoy 
persiguiendo. 
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El Partenón símbolo de la época de Pericles 

El Partenón es símbolo de la época de Pericles, en la que vi­
vieron los hombres mencionados arriba y en la que se dio un gran 
avance en el proceso de crear una organización social justa, aun­
que sólo restringida para los ciudadanos. El gobierno de Pericles 
fue el primer intento conocido en la historia de las sociedades hu­
manas por llevar a la práctica, con todas sus imperfecciones, una 
organización social basada en la igualdad de derechos entre ciu­
dadanos, en el progreso basado en el mérito individual, en el per­
feccionamiento del individuo a través de la educación y en la re­
solución de los conflictos sociales mediante decisiones libres, li­
bremente expresadas y tomadas por mayoría. Todas estas son as­
piraciones de nuestra sociedad y que nosotros sentimos como 
humanas. 

Terminemos con una pregunta: ¿dónde deben estar hoy los 
mármoles del Partenón? M. Mercuri respondía con las palabras 
del poeta Ritsos: Auréc, OÍ nérpec, 5é fSoXEÚovTca \ií XryÓTEpo oúpavó 
"estas piedras no cuadran con un cielo más pequeño". En efecto, 
las piedras del Partenón y su decoración escultórica sólo cuadran 
con el cielo ateniense, pero eso añade mérito a quienes las han 
conservado hasta ahora. 
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LENGUAJE Y SILENCIO EN LOS SALMOS 

Giselle von der Walde 
Universidad de los Andes 

Ha habido muchos intentos de clasificar los Salmos según sus te­
mas, estructuras u ocasiones para los que pudieron haber sido 
compuestos. Sin embargo, estas clasificaciones no pueden ser 
muy precisas porque muchos de los Salmos caen al mismo tiem­
po bajo varias categorías. Ello puede obedecer al hecho de que 
hay motivos comunes entre grupos de Salmos, como el de la na­
turaleza, el culto, la relación del hombre con Dios y el tema del 
lenguaje mismo, que es en el que quiero centrar esta ponencia en 
honor de nuestro amigo y maestro Noel Olaya. 

Antes de comenzar la exposición, quisiera hacer algunas 
aclaraciones sobre la versión de los Salmos en la que me apoyo y 
sobre la manera cómo me referiré al compositor de este libro. 

La traducción de los Salmos que utilizo es la de Alonso 
Schokel en su Biblia de Estudio, por sus cualidades literarias y poé­
ticas. Seguiré también a Schokel en su numeración de los Salmos, 
que corresponde al orden en que aparecen en la Biblia judía. La 
numeración griega considera el Salmo 9-10 como uno sólo, 
mientras que la hebrea los separa. Ambas numeraciones vuelven 
a confluir en el Salmo 147 que la Septuaginta divide en dos y la he­
brea une, totalizando así ambas versiones 150 salmos. 

Aunque el libro de los Salmos fue compuesto por distintos 
poetas y en distintas épocas y, posiblemente adquirió su orden 
tardíamente, en la Septuaginta (siglo III a. de C), la voz poética de 
los 150 Salmos que conforman el canon es una en su estilo y por 
ello me referiré al 'salmista' o al 'poeta', en singular, pues se trata 
de una sola voz, que es la voz colectiva del pueblo de Israel. 

Creo que para cualquier lector de los Salmos salta a la vista 
la cantidad de referencias que hay al lenguaje y sus distintos 
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usos, y que revelan la gran conciencia que tiene el poeta del poder 
de su palabra. Pero el salmista no sólo es consciente de lo que el 
lenguaje puede decir, sino de su habilidad para tergiversar, para 
dañar y también para ocultar e, igualmente, es consciente de la 
elocuencia del silencio. El salmista, en otras palabras, sabe que el 
decir y el callar son inseparables cuando se trata de poetizar. 

Para abordar este tema del decir y el callar, quiero concen­
trarme en tres momentos del silencio y tres momentos del decir 
que se perciben en los Salmos. Con respecto al callar se comenza­
rá por el tema de la ausencia de Dios y su, a veces, angustioso si­
lencio; luego se verá cómo ese callar adquiere su equilibrio en la 
conciencia que tiene el salmista de las virtudes del silencio y de 
que cierto silencio de Dios es presencia y no ausencia, lo cual, fi­
nalmente, se traduce en que el salmista sabe también cuándo ca­
llar. Paralelamente, Dios se manifiesta, reconforta, auxilia, pero 
además, a veces habla directamente con el poeta o con el pueblo 
de Israel y el salmista exalta el poder de sus palabras y sus leyes. 
Por otro lado, no sólo el ser humano habla, sino que toda la crea-
Liun iu nace , y pu i u i u m u , cíodiimsLcí V-UÍJUJJIC Í\J LJLIC pcua t i p a i c -

ce ser lo más importante de su palabra que es alabar y cantar. 

1. El silencio 

Un buen punto de partida para mirar el tema de la ausencia 
de Dios es el comienzo del Salmo 22 que aborda el tópico del 
abandono: 

¡Dios mío. Dios mío! 
¿Por qué me has abandonado? (2) 

El doliente parece sorprendido por el abandono de Dios y 
su pregunta es suplicante y a la vez llena de dudas, pues acto se­
guido habla de sus padecimientos y no de sus pecados (7-22). 

El suplicante cree que es inmerecido este abandono, pero 
no por ello pierde su confianza y su fe en Dios, pues una vez ex­
pone sus desgracias pasa a la alabanza y a la confianza (23-32) y 
concluye manifestando la presencia de Dios no sólo en el presen­
te, sino en el futuro: 

Mi descendencia le servirá 
y contará quién es; 
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a la generación venidera le anunciará su justicia, 
al pueblo que ha de nacer, que él actuó (31-32) 

La ausencia inicial, el sentimiento de abandono, se traduce 
desde la mitad del Salmo en confianza de presencia y parece en­
tonces un sentimiento subjetivo de quien se lamenta. El doliente 
se siente abandonado, pero en realidad Dios no se ha ausentado. 
Este tipo de cambios del sentimiento de abandono al de lealtad y 
confianza lo podemos ver en otros de los llamados Salmos de la­
mentación como los Salmos 28; 42-43; 69; 74 y 77. 

Pero ello nos obliga a hacernos la misma pregunta del que 
sufre: ¿por qué calla Dios? ¿por qué parece ausente? 

Naturalmente Dios abandona al pecador y al injusto, pero 
ese no es el caso del Salmo 22. Incluso, cuando Dios ve al pecador 
en el Salmo 50-51, le habla directamente y le dice que sus plega­
rias son blasfemas y que está del lado de los ladrones, adúlteros y 
engañosos (16-20) y concluye: 

Esto haces, ¿y me voy a callar? 
¿Crees que soy como tú? 
Te acusaré, te lo echaré en cara (21) 

Dios calla ante el fiel doliente y habla al pecador. En el Sal­
mo 83 se manifiesta esto. Los enemigos del Señor se han aliado 
contra Israel y el poeta inicia su petición de venganza diciendo: 

¡Dios, no te estés callado, 
no estés en silencio e inmóvil, oh Dios! (2) 

Si es así, su silencio no puede ser abandono, aunque quien 
sufre lo vea de esta manera, sino que su silencio es una de las for­
mas de su decirnos algo, de manifestar su presencia por vía nega­
tiva. 

Como afirma Ryken, los Salmos de lamentación que pasan 
del sentimiento de abandono al de confianza, se refieren a un mo­
mento de crisis y obligan en su parte inicial a manifestar y enfren­
tar dicha crisis. Pero, en su segunda parte, refuerzan el poder del 
rezo a Dios y de la confianza en su misericordia. Finalmente, po­
nen de manifiesto que existen el bien y el mal y que Dios, y pre­
sumiblemente el salmista, están del lado del bien (Leland Ryken. 
Words ofDelight: A Literary Introduction to the Bible, Michigan, Ba­
ker Book House, 1992, págs. 244-245). 
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Pero más aún, Dios con su silencio parece querer recordar­
nos la lección que dio también a Job: la perspectiva humana no 
puede compararse con la divina. La perfección y sabiduría de 
Dios son y deben ser incomprensibles para el hombre y, paradóji­
camente, es tratando de comprenderlo a Él como comprendemos 
su incomprensibilidad. Dios calla y lleva a su pueblo, a través del 
poeta, a escrutarlo, interrogarlo y sondearlo, para recordarle al 
hombre sus límites y sus precarias capacidades de comprensión. 
El silencio de Dios es una forma de manifestar la gran diferencia 
que hay entre el hombre y la divinidad. 

El salmista parece saberlo cuando en el Salmo 8, y especial­
mente en el 144, reconoce con humildad sus limitaciones y lo es­
pecial que es Dios con su criatura y le dice: 

Señor ¿qué es el hombre 
para que te fijes en él, 
el ser humano 
para que lo tengas en cuenta? 
El hombre se asemeja a un soplo, 
sus días, como una sombra que pasa (3-4) 

Por otro lado, el silencio de Dios también es ejemplar. El 
salmista también es consciente de la importancia de callar y de 
que no siempre es correcto hablar. Así, en el Salmo 39, pide guía 
al Señor para que le enseñe a callar y recuerda, como en el ejem­
plo anterior, que el hombre no es más que un soplo, pero además 
que su silencio le viene de Dios: 

Enmudezco, no abro la boca, 
que eres tu quien lo ha hecho (10) 

Pero donde es más patente el deber del callar, como forma 
de manifestar diferencia y de establecer límites, es cuando el poe­
ta imita a Dios en su silencio, en el Salmo 137. El pueblo de Israel 
está cautivo en Babilonia y cuelga sus citaras en los sauces, en­
mudece y ante la insistencia de sus opresores: "Cantadnos un 
cantar de Sión" (3b), el poeta responde indignado: ¡Cómo cantar 
un canto del Señor en tierra extranjera! (4). En presencia de quie­
nes han esclavizado a Israel, el silencio se hace imperioso y es im­
posible compartir con ellos los cantos de su nación. Dios sabe ca-
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llar e Israel también sabe cuándo callar, especialmente el poeta, 
su vocero. 

Sin embargo, Israel también sabe cuando hablar, cantar, 
alabar y recordar la palabra del Señor. Igualmente Dios habla a 
veces directamente al salmista o a su pueblo con lo cual hace sen­
tir su presencia no sólo en acto y obra, sino en su palabra que, 
como sabemos desde el Génesis, es una de sus formas más efecti­
vas de obrar. 

2. El decir 

Dios habla directamente en los Salmos en algunas ocasio­
nes, y en otras, su creación lo hace por El. A veces habla, como 
hemos visto, para condenar al pecador, otras veces interviene 
para resaltar su relación con la historia de Israel, como en los Sal­
mos 8; 89; 108 y 110, y en el Salmo 91 recuerda su promesa de 
protección al hombre. Este poema expone una larga lista de los 
favores que Dios proporciona a quien confía en Él y se refugia 
bajo su sombra (v. 3-13); en 14-16 Dios habla: 

Porque me quiere, lo pondré a salvo, 
lo pondré en alto porque conoce mi nombre. 
Cuando me llame le responderé. 
Estaré con él en el peligro, 
Lo defenderé y lo honraré. 
Lo saciaré de largos días 
Y lo haré gozar de mi salvación. 

Con estas palabras parece responder Dios a todas las súpli­
cas y quejas de abandono que veíamos en los ejemplos anterio­
res. Promete refugio, protección y salvación a quien lo quiere y 
conoce su nombre, con lo cual recuerda que no ha abandonado a 
su criatura. Por otro lado, le concede largos días, a pesar de que la 
vida del hombre es sólo un soplo y responde así a la pregunta del 
Salmo 8 y del 144 de porqué se acuerda del hombre. 

Además, en este salmo se establece la relación entre el 
Creador y el hombre a través de la palabra. Dios no sólo habla di­
rectamente al salmista, sino que refuerza que se fija en el hombre 
porque ama a su Señor y porque conoce su nombre. Amor y pala­
bra sellan el pacto. Conocer el nombre implica conocer a la perso-
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na o la cosa en una visión naturalista del lenguaje y el hombre, a 
través de los múltiples nombres de Dios, logra desentrañar algo 
de su misterio, aunque como ya vimos, ese conocimiento nunca 
será total. Precisamente en el comienzo de este Salmo Yahvé apa­
rece como el Altísimo, el Omnipotente o Todopoderoso (v. 1) y 
como Dios personal (v. 2): 

Tú que habitas al amparo del Altísimo 
Y te hospedas a la sombra del Omnipotente, 
di al Señor: "Refugio mío, alcázar mío, 
Dios mío, confío en ti" (91, 1-2). 

El salmista inicia proclamando que conoce a su Señor y sus 
facetas, y Dios responde al final que ese conocimiento, que está 
lleno de amor, hace que se fije en su criatura y la proteja. 

Pero, como ya dijimos, la palabra de Dios no es la única de 
sus manifestaciones, sino que, como dice el Salmo 19: 

Los cielos proclaman la gloria de Dios, 
Pregona el firmamento la actividad de sus manos (2). 

La creación alaba y proclama las maravillas del Señor y el 
salmo continúa mostrando la perfección del orden de la naturale­
za; pero en la segunda parte nos recuerda el poder de la ley y los 
mandamientos de Dios. Con ello pone de presente nuevamente 
que para el hombre no basta la armonía establecida para toda la 
naturaleza, sino que la presencia de la palabra divina es funda­
mental para que no se extravíe. El orden humano debe ser com­
plementado por el orden de las leyes de Dios que son tan perfec­
tas y armónicas como el universo creado por Él. 

El Salmo 96 refuerza la manera como la creación canta y se 
debe regocijar ante la presencia de Dios: 

Alégrense los cielos, goce la tierra, 
retumbe el mar y cuanto contiene; 
exulte la campiña y cuanto hay en ella, 
aclamen los árboles silvestres 
delante del Señor, que ya llega, 
ya llega a regir la tierra; 
regirá el orbe con justicia 
y a los pueblos con fidelidad (11-13). 
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Pero no sólo el hombre y la creación alaban a Dios, sino que 
el poeta, en el Salmo 104, asume que el mismo Creador se regoci­
ja en su obra. Aquí el salmista se extiende en los distintos seres y 
fenómenos naturales que resaltan la idea de orden en la creación. 
Orden en las cosechas, en los astros, en las guaridas y habitat de 
los animales, idea que concluye diciendo: "y goce el señor con sus 
obras" (31). 

Se trata de una celebración del espectáculo de la creación. 
Dios se regocija en sus obras que son buenas y bellas y el salmista 
insinúa que el hombre también se regocija con ellas al cantar: 

Que le sea agradable mi poema, 
y yo me alegraré con el Señor (34). 

Regocijarse en la creación es una forma de regocijarse en 
Dios. Todo esto retoma la idea de Génesis 1 de que lo que Dios 
creó es bueno y bello, Pero además, introduce el tema de la im­
portancia que tiene el cantar. Así como los cielos y toda la crea­
ción proclaman a Dios, el hombre tiene el don de cantar, alabar, 
enaltecer y poetizar. 

Precisamente, aunque muchos de los Salmos son de lamen­
tación, los hebreos le dan a esta colección el título de Tehillim, ala­
banzas, que como explica Alter, es un sustantivo derivado del 
verbo hallel, alabar, utilizado frecuentemente en los Salmos (Ro-
bert Alter, "Psalms", en The Literary Guide to the Bible, Cambridge, 
Harvard University Press, 1987, pág. 247). Además, según Pré-
vost, en las lenguas semíticas antiguas las raíces emparentadas 
con hallel quieren decir "gritar de gozo, aclamar" (Jean-Pierre 
Prevost, Diccionario de los Salmos, Navarra, Editorial Verbo Divi­
no, 1994, pág. 8). 

Múltiples ejemplos se podrían citar de la importancia del 
canto de alabanza para el salmista, pero me limitaré a llamar la 
atención sobre los Salmos 146-150 con los que concluye el salte­
rio. Con ellos se completa de manera jubilosa y musical la alaban­
za permanente que el hombre debe hacer a Dios, pues sus obras, 
su bondad hacia la creación y especialmente hacia el hombre, y su 
intervención en tiempos de injusticia, guerra y tribulaciones, ale­
jan el sentimiento de desamparo del hombre y le recuerdan al 
bueno, justo y leal que no está solo. 



78 Lenguaje y silencio en los salmos 

Los últimos Salmos hablan de la alegría que implica el acto 
de alabar. Todos incluyen la palabra aleluya, que proviene tam­
bién de hallel, y no esconden el júbilo que produce cantar. Pero al 
igual que el resto de la creación, el cantar de alabanza proviene 
del Señor. El salmista sabe que su oficio es especial y que es ins­
pirado por Dios. Así, en el Salmo 40 nos relata que esperaba an­
sioso a Dios y Él lo escuchó, le dio seguridad y: 

Me puso en la boca un canto nuevo 
de alabanza a nuestro Señor (4) 

Igualmente, en el Salmo 51, hace alusión a la inspiración; 
en este caso, se trata de una súplica. El salmista pide a Dios que 
lo favorezca y entre las muchas cosas que demanda dice: 

Señor mío, ábreme los labios 
y mi boca proclamará tu alabanza (17) 

El hombre adquiere así un don más que colma su alegría y 
que estalla de júbilo al final del salterio. Así como el lenguaje de 
lamentación y de ausencia es exaltado, hiperbólico, y exagerado, 
como en 22, 7 cuando dice: "pero soy un gusano, no un hombre" 
(J-C.L. Gibson, Language and Imaginery in the Oíd Testament, Massa-
chussets, Hendrickson, 1998, pág. 15); el lenguaje de alabanza 
también se desborda y trata de llegar a sus límites últimos. La 
música y la danza son quienes parecen, en el Salmo 150, reempla­
zar la palabra: 

Alabadlo tocando la trompa, 
alabadlo con arpas y citaras. 
Alabadlo con tambores y danzas, 
alabadlo con la cuerda y las flautas. 
Alabadlo con platillos sonoros, 
alabadlo con platillos vibrantes. 
Todo ser que alienta alabe al señor. ¡Aleluya! (3-6) 

Una vez más se pone de presente que hay muchas maneras 
de llegar a Dios y que cantar, danzar y alabar son las formas que 
tiene el poeta para cumplir con su Señor. Pero todos los cantos de 
alabanza del salterio, y en especial estos últimos, nos indican 
algo sobre la actividad del hombre en el mundo. El ser humano, 
entre sus múltiples quehaceres, tiene uno muy importante: ala-
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bar. La creación en su esplendor, al igual que la bondad de Dios 
para con el hombre, invitan a una actividad concreta que es la ala­
banza y regocijo en el Señor y su obra. 

Por último, este breve recorrido por el lenguaje de ausencia1 

y presencia en el libro de los Salmos permite ver ese curioso rit­
mo de toda la Biblia que resalta Josipovici en su análisis del sha-
vat, el cesar. El Sábado, dice este autor, implica una pausa para 
volver a empezar desde el comienzo, pero con un nuevo sentido: 

En otras palabras, el Sábado no explica nada; instituye algo. Y 
de este modo hace posible el crecimiento de este libro, por­
que el instituir una pausa permite que la narración se renue­
ve a sí misma (Gabriel Josipovici, El libro de Dios: Una respues­
ta a la Biblia, Barcelona, Herder, 1995, pág. 125). 

Ello obedece al patrón de repetición y retorno que permite 
una lectura envolvente de todo el texto de la Biblia hebrea o de 
cada uno de sus libros. Es así como el final del Salterio puede ser 
una invitación a retornar a Génesis 1 y recordar la maravilla de 
una palabra que simultáneamente se va creando y va creando el 
mundo; pero también puede incitarnos a retornar al comienzo de 
los Salmos: 

Dichoso el hombre que no camina 
aconsejado por malvados 
y en el camino de pecadores no se detiene 
y en la sesión de los cínicos no toma asiento; 
sino que su tarea es la ley del Señor 
y medita su ley día y noche (1, 1-2). 

Dichoso, feliz, bienaventurado, alabado son las formas en 
que se traduce el ashré con el que comienza el libro de los Salmos 
(Luis Alonso Schokel, Diccionario Bíblico. Hebreo-Español, Ma­
drid, Trotta, 1999, pág. 96). Alabado sea quien peregrina en el ca­
mino del Señor y su ley, nos dice el salmista. 

Los últimos Salmos en su alegría y bienaventuranza remi­
ten así al primero. Nos invitan, pues, a volver a comenzar, pero 
ahora con la certeza de que cantar y alabar son una de las funcio­
nes del hombre en el mundo y de que es el poeta la voz más apta 
para expresar, tanto el sufrimiento, como el regocijo y la confian­
za de su pueblo en el Señor. 
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CONDICIONES DE OMISIBILIDAD DE ARGUMENTOS 

EN LATÍN 

Ligia Ochoa Sierra 
Universidad Nacional 
de Colombia 

Como es sabido, los modelos gramaticales funcionales centran el 
peso de la proyección sintáctica de la oración en el predicado en 
tanto que éste determina qué tipo de elementos deben asociarse 
con él y qué características tienen estos elementos. Los predica­
dos no se almacenan en el componente léxico de la lengua de ma­
nera aislada sino asociados a las estructuras sintácticas de com-
plementación a que dan lugar. Estas estructuras adquieren la for­
ma de los llamados marcos predicativos. Un marco predicativo pro­
porciona la siguiente información sobre un predicado: su forma 
léxica, la categoría sintáctica a la que pertenece (verbo, adjetivo, 
nombre), el número de argumentos o constituyentes obligato­
rios que requiere, sus funciones semánticas y las restricciones de 
selección que establece el predicado sobre sus argumentos y que 
especifican qué clase de lexemas pueden aparecer como argu­
mentos con un predicado. Por ejemplo, un predicado español 
como 'amar' presentaría la siguiente información: amar (V) XI 
(+animado) agente X2 (+animado) paciente. 

Una de las primeras decisiones que hay que tomar en un 
análisis gramatical de corte funcional es determinar el número de 
valencias de un verbo o, en otros términos, el número de argu­
mentos que tiene un predicado. Esto se debe a que algunos predi­
cados presentan datos diversos en este punto, no sólo cuando de 
forma clara proyectan estructuras diferentes, sino en otros en los 
que esporádicamente un verbo, por ejemplo, de régimen no acu­
sativo, explícita un acusativo interno. Al contrario, a veces ele­
mentos obligatorios son muy frecuentemente omitidos. 
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Para determinar la valencia cuantitativa de un predicado no 
parece disparatado acudir al criterio de la frecuencia: en un cor-
pus de datos amplio y representativo, parece que el número de 
constituyentes que más frecuentemente se documentan con un 
predicado permitirá establecer su valencia. 

Sin embargo, en la aplicación de este criterio hay que tener 
en cuenta dos tipos de situaciones: los casos en los que los argu­
mentos no se explicitan (omisión o elipsis) y, por tanto, la valen­
cia aparece 'reducida', y los casos en los que aparece aumentada 
por la presencia de elementos obligatorios que sólo se explicitan 
esporádicamente (por ejemplo, el llamado acusativo interno). Es 
preciso, por ejemplo, diferenciar entre una estructura elíptica bi­
valente y un verbo prototípicamente monovalente: en el primer 
caso el verbo aparece con un solo argumento explícito y con otro 
sobreentendido; en el segundo caso el verbo aparece siempre con 
una sola valencia y no hay ningún argumento sin explicitar. 

Lo que se pretende, entonces, es indagar acerca de las con­
diciones en las cuales es posible omitir un constituyente obliga­
torio (argumento) dentro de una oración. Se trata, por tanto de 
responder la siguiente pregunta: ¿bajo qué condiciones se puede 
omitir un argumento sin que ello genere problemas de coheren­
cia o de incomunicación? 

En la bibliografía especializada se encuentran dos trabajos 
reconocidos en el ámbito académico por sus valiosos aportes 
frente a este problema. Por un lado el trabajo de Sznajder (1998) 
y por otro el de García Velasco-Portero (2002). En ambos traba­
jos se señala que se omite un complemento: 

I. En primer lugar, cuando hace referencia a una entidad cono­
cida o es el tópico o tema de todo un pasaje; veamos el ejemplo (1): 
(1) "Quia tristem semper, quia tacitumum, quia subhorridum atque in-

cultum uidebant, et quod erat eo nomine «t ingenerata familiae fru-
galitas uideretur, fauebant, gaudebant" 

((se. a Pisón) "como lo veían siempre abatido, taciturno, de­
saliñado y descuidado, y con un sobrenombre tal que la so­
briedad parecía hereditaria en su familia, le manifestaban su 
apoyo, se alegraban con él" Cic. Sest. 21)'. 

La búsqueda de datos se ha hecho mediante el CD de la Humanity Pac-
kard (PHI #53) . De otra parte, la mayoría de las traducciones son toma­
das de la colección Clásicos Credos; cuando no existe la traducción en 
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En (1) se omite el segundo argumento referido a Pisón por­
que todo el apartado versa sobre él y el lector recupera fácilmente 
la información: 

II. En segundo lugar, se omite un argumento cuando puede ser 
restituido fácilmente ya sea porque apareció en la oración anterior 
o es el mismo de la oración anterior. Veamos un ejemplo en (2): 
(2) "Laudabant hunc paires nostri, fauebant etiam propter patris me-

morían." ("Los senadores lo alababan y también lo favorecían 
a causa de la memoria de su padre", Cic. Brut. 127). 

En (2) no es preciso indicar el segundo argumento con el 
verbo faueo pues referendalmente se trata del mismo al que se 
alude con hunc. 

Si el argumento es el mismo para dos verbos o sirve para 
ambos, suele aparecer sólo una vez, como se ve en el ejemplo (3): 
(3) "Malo ignoscas otio meo quam inuideas" ("Prefiero que compa­

dezcas mi retiro a que lo envidies", Sen. Ep. 68,9). 

En (3) se omite el segundo argumento del verbo inuideo 
porque es el mismo del verbo ignosco y porque está inmediata­
mente antes. 

Esto es frecuente en oraciones coordinadas o del tipo non 
modo...sed etiam. Veamos otro ejemplo en (4): 
(4) "Illum tomen non modofauisse sed etiam tantam illi pecuniam de-

disse honoris mei causa" ("El no sólo le había favorecido sino 
también le había dado dinero por mi honor", Cic. Att. 11,9, 
2). 

En cambio la omisión no es posible cuando el segundo argu­
mento forma parte de un foco contrastivo, tal como se ve en (5): 
(5) "Etsi non magis tnihi faueo in nostra amicitia tuenda quam tibí, 

tomen [...]" ("aunque al proteger nuestra amistad no me fa­
vorezco más a mí que a ti, sin embargo [...] ", Cic. Fam. 3, 6, 
1). 

III. En tercer lugar, una información que se omite con frecuen­
cia es la que hace referencia a los participantes de un acto comu­
nicativo: los elementos formales que marcan los papeles que asu­
men los interlocutores en una situación comunicativa específica 

esta editorial se ha recurrido a la colección Les Selles Lettres o a The Loeb 
Classical Library. 
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suelen omitirse tanto si aparecen en la primera casilla argumen-
tal como en la segunda, tal como se ve en (6): 
(6) "Dic si quid uis, non noceho" ("Di si algo quieres, no te dañaré", 

Pl. Am. 391). 

Entonces, en (6) se omite el constituyente que se refiere al 
receptor, por razones comunicativas o pragmáticas y porque es 
recuperable gracias a la estructura comunicativa que presenta el 
texto. Este supuesto es una variante del primer caso; la restitu­
ción de los que intervienen directamente en el acto ilocutivo es 
siempre más fácil que la de otras entidades participantes. 

Sólo en construcciones paralelas, en correlaciones o en 
comparaciones se explícita la información por relevancia infor­
mativa o por focalización. 

IV. En cuarto lugar, se omite un argumento cuando el predica­
do se emplea en forma absoluta. Una estructura absoluta es una 
estructura en donde el complemento no aparece y no es recupe­
rable de ninguna manera pues el verbo está empleado en sentido 
genérico. En una frase como la de (7) no es necesario especificar 
el segundo argumento pues se refiere a comer todo o mejor, co­
mer cualquier cosa. 
(7) No es conveniente comer tanto. 

Generalmente en los usos absolutos el contenido referen-
dal de un determinado constituyente es irrelevante en términos 
comunicativos ya que el contenido verbal u otro elemento suele 
estar focalizado, como se ve en (8). 
(8) "iam domiti ut pareant [...]" ("(se. los britanos) ya domados 

para que obedezcan [...]", Tac. Ag 13, 2). 

En este caso lo que se focaliza es la acción de obedecer y no 
a quién o a qué se obedece. 

También se produce este empleo cuando se hace una enu­
meración de actividades en la que interesa la sucesión de accio­
nes y no los participantes involucrados en ellas (9): 
(9) "non moueor, non obtempero, non satis fado" ("no me conmue­

vo, no obedezco, no doy satisfacción", Cic. de Orat. 2,301). 

De igual manera los predicados se emplean en forma abso­
luta en definiciones y en construcciones que indican "obligato-
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riedad" o "necesidad", como las introducidas por fas est, como se 
ilustra en (10): 
(10) "Populum Romanum seruire fas non est" ("No es conveniente 

que el pueblo romano sirva", Cic. Phil. 6, 19). 

El pueblo romano es un sujeto que no suele obedecer, la expli-
citud de un argumento iría en contra de su 'status' sociopolítico. 

En suma, como lo señala Villa (2003), un elemento que es 
irrelevante en términos comunicativos puede omitirse sin peli­
gro de que haya pérdida de información. De otra parte, cuanto 
más predecible es un elemento menor es la probabilidad de que 
se explicite. 

En resumen, de acuerdo con la bibliografía existente, un ar­
gumento se omite por razones contexuales, es decir, porque ha 
aparecido en el contexto previo, por razones pragmáticas o co­
municativas, porque el predicado se ha focalizado y por coheren­
cia textual. Sin embargo, un análisis de algunos ejemplos en latín 
muestra que un complemento obligatorio puede elidirse depen­
diendo de tres factores más: V. la caracterización léxica del pri­
mer argumento; VI. la caracterización léxica del predicado y VIL 
La presencia de cierto tipo de satélites. Veamos: 

V. La caracterización léxica del primer argumento: cuando en 
la primera casilla argumenta! hay términos indefinidos, suele 
aparecer una estructura elíptica u absoluta, como se ilustra en 
(11) y (12): 
(11) "Quemadmodum purgatio, si nihil obstitit, statum diem seruat" 

("Del mismo modo que la menstruación, si nada lo impide, 
mantiene el día establecido", SEN. Nat 3, 16,2 ) 

(12) "cum aliquid occurrit quod inhibeat eius officium" ("cuando se 
opone algo que paraliza su funcionamiento - el del cuerpo", 
SEN. Nat. 6,18,7) 

Obsisto y occurro son, por lo general, verbos bivalentes, en 
donde se indica la persona que se opone y a lo que se opone; sin 
embargo términos como ni/u/, quid, aliquid2, cuando aparecen en la 
primera casilla, suelen favorecer los usos omitidos. 

En ocasiones estos mismos términos funcionan como cuantificadores y 
el predicado suele aparecer con el argumento meta (o afectado) elidido. 
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VI. La caracterización léxica del predicado: la semántica del 
predicado (conceptualización) posibilita en muchas ocasiones la 
omisión del segundo argumento. Es el caso de verbos como ob­
tempero, pareo o seruio cuando aparecen con sujetos como el escla­
vo, el cautivo o el soldado. Veamos un ejemplo en (13): 
(13) "Serví parere nolebant" ("Los esclavos no querían obedecer" 

Sen. Ep 77.7.1) 

En (13) no aparece el segundo argumento pues no es nece­
sario especificar a qué obedece la primera entidad pues obedece a 
todo y a todos. 

Lo mismo sucede con el verbo noceo cuando aparece con su­
jetos animales como anguis. 

De otra parte, en los verbos con un claro sentido causativo o 
en los verbos de impedir suele omitirse la persona a la que se le 
impide algo o a quien se le obliga a hacer algo; esto es posible 
porque, en general, suele ser la misma persona del sujeto de la 
oración subordinada. 

Intercedo ('impedir', 'oponerse') presenta en ocasiones una 
proyección triple, como obsisto y otros verbos de 'resistencia'. La 
codificación que presenta es dativo para el argumento de persona 
y oración completiva de ne/quominus para el objeto o/ut para el 
eventivo. El prototipo de esta proyección es el de (14): 
(14) "Praetori non intercederé tribunos, quominus sua potestate uta-

tur" ("Los tribunos no le impedirían al pretor que ejerciera 
su autoridad", Liu. 38, 60, 3). 

La presencia de los tres elementos por separado es poco fre­
cuente porque el argumento humano suele ser también un parti­
cipante en el evento subordinado y, por tanto, se hace innecesaria 
su presencia. Veamos un ejemplo en (15): 
(15) "cum enim uestra auctoritas intercessisset ut ego regem Ariobar-

zanem Eusebem et Philorhomaeum tuerer eiusque regis salu-
tem et incolumitatem regnumque defenderme" ("pues como 
vuestra autoridad impidió que yo protegiera al rey Ariobar-
zano y a Filoromeo, velara por su salud e integridad y defen­
diera el reino", Cic. Fam. 15, 2, 4). 

En (15) se omite la tercera valencia por ser referendalmen-
te idéntica al sujeto de la oración subordinada. El borrado de este 
participante proporciona un medio más compacto de expresión a 
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la situación más significativa, comunicativamente hablando. 
Veamos otro ejemplo en (16): 
(16) "Ea ne impedirent tribuni dictatoris obstitit metus" ("El miedo al 

dictador impidió que los tribunos pusieran trabas", Liu. 3, 29, 
6). 

En (16) el dativo 'beneficiario' del predicado obsisto es a la 
vez 'actor' de la situación codificada como tercer argumento3 , lo 
que facilita su omisión. 

VIL Presencia de ciertos satélites: es posible la omisión de un 
argumento si hay algo en los elementos opcionales o circunstan­
ciales que sustituya en cierta forma el argumento omitido. Esta 
situación se da sobre todo en las oraciones condicionales, cuando 
hay un ablativo absoluto y en ciertos sintagmas preposicionales. 
Veamos un ejemplo de cada uno en (17-19): 
(17) "M. Aburius tribunusplebis, si quid de ea re ante M. Aemilii consu-

lis aduentum decerneretur, intercessurum se ostendit" ("El tribuno 
de la plebe Marco Aburio manifestó su intención de oponer­
se si se tomaba alguna decisión sobre el particular antes de la 
llegada del cónsul Marco Emilio", Liu. 39, 4, 4). 

En (17) el verbo intercedo aparece en el infinitivo futuro 
acompañado de una oración condicional (prótasis). Por medio 
del futuro se señala que puede ocurrir el hecho señalado en la 
oración principal si se cumple la condición. La oración condicio­
nal si quid de ea re ante M. Aemilii consulis aduentum decerneretur, in­
dica el objeto de la oposición, es decir, qué se opondría el agente 
(sujetos + humanos) ; en este sentido, no es necesario señalar el 
segundo argumento. 
(18) "Vi7/ius ab Epheso Apameam processsit eo etAntiochus audito lega-

torum Romanorum aduentu occurrit" ("Vilio avanzó de Efeso a 
Apamea. Antioco, enterado de la llegada de los delegados ro­
manos, fue también allí a su encuentro", Liu. 35, 15, 2). 

En (18) aparece omitido el segundo argumento (que se re­
fiere a los embajadores) pues es el mismo del ablativo absoluto y 
su explicitud sería redundante. 

3 Este rasgo acerca a obsisto a los verbos causativos negativos como prohi-
beo, impedio etc. (Sobre estos verTorrego. M. E. "Verbos causativos nega­
tivos" (en prep.)), de los que difiere, sin embargo, en la codificación del 
segundo argumento, que es acusativo en los causativos negativos y dati­
vo en éste. 
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(19) "Denique imperium domesticum nullum erit, si seruolis hoc nostris 
concesserimus ut ad uerba nobis oboediant, non ad id quod ex uerbis 
intellegi possit obtemperent" ("En fin, no habrá autoridad do­
méstica si concedemos a nuestros jóvenes esclavos que nos 
obedezcan de acuerdo con nuestras palabras y no a esto que 
puede ser comprendido de las palabras", Cic. Caec. 52). 

La entidad que aparece bajo el SP ad + Ac. es conceptual-
mente la misma que la que hace referencia a la cosa que se obede­
ce. Convencionalmente podemos identificar el papel semántico 
de este constituyente con el de 'referencia' en tanto que señala el 
aspecto concreto que se obedece. Este constituyente hace innece­
sario el segundo argumento. 

De otra parte, satélites de ubicación introducidos por un SP 
pueden también cumplir una función similar a la anterior: 
(20) "si quis apud nos seruisset" ("si alguien hubiese servido en 

nuestra casa", Cic. de Orat, 1, 182). 

Apud + Ac. introduce una noción muy parecida a la que se 
codifica mediante el dativo, por medio del cual se indica la perso­
na a la que se obedece. La codificación como 'ubicación' desig­
nando el lugar en el que se encuentra el 'beneficiario' hace inne­
cesaria la designación de esa entidad. 

En conclusión, los usos anteriores no son determinantes en 
la valencia cuantitativa porque no responden a una ausencia real 
del complemento sino a una elipsis explicable desde la economía 
del lenguaje y son recuperables desde una regla regular del latín. 
Por tanto, no deben ser tratados de una manera distinta a si dicho 
complemento apareciera expreso. 
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EL PROEMIO DE LAS NARRATIVAS VERDADERAS DE 

LUCIANO DE SAMÓSATA: UNA POÉTICA DE LA 

FICCIÓN 

María del Carmen Cabrero 
Universidad Nacional del Sur 
Argentina 

1. (Im)precisiones previas 

Jacyntho Lins Brandáo (2001: 11) ha calificado a Luciano de Sa-
mósata de autor posantiguo; la caracterización es precisa y nos ha­
bilita a pensar que su obra literaria va —razonable pero trabajo­
samente, a la manera del artesano— sintetizando conceptos esté­
ticos y sus subyacentes valoraciones éticas desde un 'momento 
cultural' tan inmediatamente posterior a lo antiguo que apenas si 
tiene conciencia de serlo. Hablamos del espacio-tiempo griego 
del segundo siglo de nuestra era, permeado por la sujeción de ese 
mundo a la dominación imperial romana y por las prácticas de 
producción cultural propias de la Segunda Sofística. Como se 
sabe, este 'momento cultural' arrastra el menosprecio con que lo 
vieron patriarcas bizantinos como Focio, que devino en poco 
aprecio por parte de los fundadores de la filología moderna como 
E. Rohde (1914), y el liso y llano desprecio que expresan 'neocla-
sicistas' como B. A. Van Groningen (1965: 41-56): desde esta 
perspectiva, la Segunda Sofística es, por así decirlo, la consuma­
ción de la decadencia griega. 

Por cierto, hay otras lecturas que convincentemente revalo­
ran ese 'momento cultural'; entre ellas, nos interesan de un 
modo especial las que parten de una recepción crítica situada en 
las periferias geográficas, culturales y lingüísticas de nuestro su­
puesto mundo-uno. Estas lecturas conviven con los traumas de 
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una modernidad que nunca termina de ser —no al menos de 
acuerdo al modelo central— y que al mismo tiempo se ve forzada 
a ser posmoderna. Si hay un mundo-otro que soporta estas tensio­
nes, ése es el de América Latina, con su problemática de identi­
dad inconclusa y su mestiza permeabilidad para incorporar la 
Otredad. 

En todo caso, Luciano era de Samósata, una región mesopo-
támica helenizada y que para los años en los que se supone nació 
—comienzos del siglo II— albergaba a una legión romana; de allí, 
pues, su doble extranjería, en cuanto a que no era griego —paideia 
dominante incluso en el Imperio romano oriental— y tampoco 
era romano. Las hipótesis más convincentes nos hablan de que 
su idioma materno bien podía ser el arameo y que su autoidenti-
ficación como sirio le proporciona un constante efecto de distan-
ciamiento creativamente útil (aun cuando psicológicamente con-
flictivo). Con respecto a lo romano, anticipemos que en nuestra 
opinión su supremacía no debía ser demasiado dramática para 
Luciano mientras se mantuviera en un plano estrictamente polí­
tico; cuando invade la esfera de la paideia se transforma en el peli­
gro mayor para la herencia cultural y para las propias condiciones 
de la producción intelectual de su tiempo. 

ParaM. Bajtin (1989:431-2), la situación estratégica de Sa­
mósata favoreció el surgimiento de una fuerza creadora que se 
plasma en la prosa de Luciano como producto de las divergencias 
y las contradicciones individuales fecundadas por el 'plurilin-
güismo' en el desarrollo cultural de la época; 

"Por todo el mundo helenístico había centros dispersos, ciu­
dades y colonias, en donde convivían directamente y se com­
binaban de manera original varias culturas y lenguajes. He 
ahí, por ejemplo, Samósata, patria de Luciano que ha tenido 
un papel colosal en la historia de la novela europea. La po­
blación autóctona de Samósata estaba constituida por sirios 
que hablaban en arameo. El núcleo culto de la población de 
la ciudad hablaba y escribía en griego. La lengua oficial de la 
administración y de la cancillería era el latín; todos los fun­
cionarios eran romanos; en la ciudad estaba estacionada una 
legión romana. A través de Samósata pasaba una gran ruta 
(muy importante desde el punto de vista estratégico) por la 
que circulaban las lenguas de Mesopotamia, Persia e incluso 
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India. En ese punto de intersección de culturas y lenguas na­
ció y se formó la conciencia cultural y lingüística de Luciano". 

Esta apreciación está también presente en la obra de C. P. 
Jones (1986: 6-23), quien sostiene que no se trataba de alguien 
enajenado a su sociedad, sino de un autor embebido de los pará­
metros que circunscriben su formación en los cánones de la cul­
tura griega; alguien que viajó por todo el mundo conocido y que 
cultivó la relación con importantes griegos y romanos, que cons­
tituían su público favorito: su perspectiva no era la de un intelec­
tual aislado en su torre de marfil ni la de un periodista, sino la de 
un hombre en profundo contacto con su tiempo. 

El furor taxonómico y las supuestamente recuperadas —en 
el Renacimiento— ortodoxias, legisladas luego por los dasicis-
tas, todavía siguen siendo lastre del estudioso de estéticas y retó­
ricas, especialmente si se dedica a los estudios clásicos. Es una 
tentación de la que vale la pena prescindir no sin antes procurar 
establecer algunas precisiones. La idea de que a partir de la Poéti­
ca de Aristóteles todo escritor clásico —o 'pos-clásico'—, cons­
truía su obra en función de los preceptos establecidos por el Esta-
girita no pasa de ser una simplificación. Esto no quiere decir que 
las ideas estéticas de Aristóteles no hubiesen adquirido un nivel 
de naturalidad dentro de lapaideia, sino que lo habrían hecho más 
bien en las versiones alejandrinas y al impulso, precisamente, de 
la expansión helenística. 

No debiera resultar extraño que las generaciones posterio­
res sintieran algún rechazo hacia esa preceptiva, que condenaba a 
eterna minoridad a ciertos géneros y establecía rígidas pautas es­
pacio-temporales de construcción. No hay duda de que Luciano 
escribió las Narrativas Verdaderas teniendo presente, todo el tiem­
po, la preceptiva de Aristóteles sobre 'lo maravilloso' y 'lo verosí­
mil', lo que no es lo mismo que sostener que fuera esclavo de esa 
teoría. Sabía que escribía para un público educado en el estudio 
racional y sistemático de los clásicos, que ha internalizado la teo­
ría de la verosimilitud; no obstante, su producción intenta en­
contrar un equilibrio entre el postaristotelismo antonino y la 
apertura hacia nuevos temas, entre ellos, el universo de los sue­
ños, su interpretación, la magia y la superstición, junto a un con­
junto de factores que podríamos denominar 'protogóticos' o 
'protorrománticos'. Ese espacio nuevo es 'lo narrativo', relativi-
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zado por Aristóteles en laPoética1 (1447a, 48b, 49a) como instan­
cia superior al mythos trágico; 'lo narrativo' en su doble dimen­
sión de ficcionalidad y de potencia temporalizante: "decir el 
tiempo humano a través del modo del narrar", como sostiene 
PaulRicoeur (1994:226). 

'Ficción', tal como ahora entendemos el concepto, era algo 
desconocido por los griegos, que se valían de ideas cercanas tales 
como ipeüSoc, y TtXáaua. En su sentido primario, TtXáaato designa la 
acción de 'componer' y 'pulir', de 'modelar', de dar una forma de­
terminada a materiales maleables, tales como el oro, la cera o la ar­
cilla2. El uso del verbo TrXáooto con relación a la composición de 
uü6oc, se remonta ajenófanes de Colofón (plenitud: 540-537 aC), 
quien califica los combates que libran los Gigantes y los Centauros 
de TrXáauaTa xóv rtpÓTEpov (invenciones de los antiguos) (DK 21 B). 
También Platón, por su parte, habla de uúeouc. TfXa06ÉvTac, (Repúbli­
ca II 377b 6) y de TrXaoeÉvra uoeov (Timeo 26e 4). El sustantivo 
rrXáaua3 metaforiza una 'figura', una 'criatura' producto de un 
tpeOSoc, en tanto 'mentira', 'invención poética', que tiene sus pro­
pias reglas de composición; es una téchne y una dynamis por medio 
de las cuales el artista 'ha modelado' la mimesis. UXárjua es el tér­
mino griego más próximo a nuestro concepto de ficción: se opo­
ne a la verdad y tiene una carga de intencionalidad privativa de la 
mentira. Por su parte, tpeüSoc, aparece ya en Homero en afinidad 
con el mundo del engaño4 y cubre el campo semántico de la 'am­
bigüedad' que entra en oposición con áXijOsia y con e-ruuoc,, clara­
mente delimitado en la Teogonia, como bien lo ha estudiado Mar-
cel Detienne5 (1983:81) con relación al concepto de árrá-rn, pero 
sin toda la dimensión de abierta creatividad de lo fictivo. 

La Poética se cita por la edición española de García Yebra (1974); para su 
estudio se ha consultado la inglesa comentada de Else (1957) y la france­
sa de Dupont-Roc yJ. Callot (1980). 
Así, por ejemplo, en el Timeo (42d 6, 78c 3; 73c 8; 74 a 2) de Platón el 
cuerpo humano es modelado a partir de la médula y la tierra para dar 
consistencia a los huesos y la carne, el encéfalo con forma de esfera está 
hecho de una porción de médula y las vértebras fabricadas de la misma 
arcilla de que se componen los huesos. 
Liddell&Scott, Creek-English Lexicón (1968:1412): "nXáoua: II. counter-
feit, forgery, figment, fiction [...]; of a story which is fictitious but possi-
ble, opp. a ioropía and |a09oc". 
Ver Jí. XXI, 276 (ytvbtarnv lOeXyev); II. II, 80-81 (oveipov... ij)£ü5oc... voo-
(|ni;oín£0a); Od. XIV, 387 (ipEÚSeatn xapííeo |ir|T£ TI dekyz). 
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Estos conceptos (ipeOSoc, TtXáaua) son absorbidos por el ver­
bo latino/mgere 'modelar' o 'formar'; sentido activo y radical que 
pone en suspenso el ámbito de lo real para engendrar una poíesis, 
en tanto encierra, como sostiene Raymond Williams (2003: 
146), un sentido doble: refiere a un tipo de literatura imaginativa 
y de pura invención que en ciertos casos se muestra como 'deli­
beradamente engañosa'. La misma raíz latina produjo fingir, que 
tenía desde el siglo XIII el sentido de 'inventar falsa o engañosa­
mente'. El vocablo ficticio se usa desde principios del siglo XVII, 
pero su aplicación al campo de la literatura exigió la creación de 
la palabra/iccíonaí. El desarrollo fundamental del sentido literario 
se produjo, según R. Williams, a fines del siglo XVIII: 'ficción 
dramática' (1780); 'obras de ficción' (1840). En el siglo XIX el 
término se convirtió en casi sinónimo de novela. 

De hecho, lo más parecido a la ficción en el universo griego 
es la epopeya, la antigua poesía épica, pero en ella pesan las im­
posiciones de la 'creación de belleza', es decir, de la armonía mé­
trica y rítmica de los versos. En cambio, en el siglo II, en pleno re­
nacimiento literario, la prosa es la protagonista de una verdadera 
revolución que inaugura, en la praxis literaria, un nuevo campo 
de creación. 

En el caso de Narrativas Verdaderas es el modelaje de la ficción 
el que oficia de artífice de la cocpccToc; EXei)6r)pia, sintagma con que 
Luciano define su poética, una libertad no mezclada con nada, re­
gida solo por la voluntad del creador: espacio de la pura ficción, una 
etapa más en el planteamiento aristotélico de la mimesis6. 

A partir del sentido arcaico de î uSiíc M. Detienne (1983.:40) señala 
que: "[...] pueden reconocerse dos significaciones solidarias: M̂ uSric, sig­
nifica en primer lugar, la palabra que intenta engañar, si bien, puesto 
que una de las características de este tipo de palabra, es el presentar las 
'apariencias' de la realidad sin ser lo real, iptuSiíc puede también signifi­
car la palabra 'que no ha sido llevada a cabo', desprovista de eficacia, sin 
realización". De ahí que para P. Ricoeur (1994: 225), fingere entre en el 
campo de lopseudés ya que debe entenderse "...en el sentido más radical, 
como instauración de un corte, de una suspensión efectuada en el curso 
mismo de lapráXis efectiva; corte del que nace esa otra escena, se la llame 
poíesis, Dichtung, literatura o, mejor, literaturidad". 
El vocablo aKpaToc, se usa para hacer referencia al vino puro. El sintagma 
aicparoc éXeuoripía aparece en Cómo se debe escribir la historia con relación al 
quehacer poético, con sus cánones propios, diferentes de los de la histo­
ria: ekei men gár akratés he eleuthería kax nomos eís -tó dóxan tot poietéi (8). 
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2. En los umbrales de las Narrativas Verdaderas 

En la lectura lineal de la obra la primera dificultad y tam­
bién el primer indicio de lo que se puede esperar de ella es el títu­
lo. 'AAH0ON AIHrHMATílN, atestiguado por el grupo de ma­
nuscritos g, es el encabezado que recoge Focio (Bíbí.166)7. Acep­
tado por la mayoría de los filólogos como el más adecuado, se ha 
traducido al latín tradicionalmente como Verae Historiae y a! espa­
ñol por Relatos Verídicos (Espinosa Alarcón, 1981); el caso geniti­
vo en el que se presenta invita a considerar la posibilidad de in­
terpretarlo como Sobre narrativas verdaderas o Acerca de narrativas 
verdaderas ya que se impugnan 'las narrativas' a partir de un dis­
curso hecho 'de narrativas'. El término diégema8 no conduce a 
ninguna realidad extratextual, a no ser la de la tradición literaria 
de 'las narrativas' en sí misma, en tanto entendemos por diégema 
'historia sin verdad', según la define Polibio (1.14.6). Ofrece, por 
tanto, el carácter intransitivo propio del texto de ficción, es decir, 
un discurso que gira sobre sí mismo y no sale de su propia esfera; 

Los mismos términos se encuentran en Platón, República 562c-d, en tan­
to nos habla de una libertad pura, no mezclada, sin límites, peligrosa 
cuando emborracha a los ciudadanos: "[...] cuando una ciudad goberna­
da democráticamente y sedienta de libertad, se encuentra con que la di­
rigen unos malos escanciadores y, sobrepasando la medida, se embriaga 
de libertad pura, castiga a sus gobernantes si no son enteramente con­
descendientes y no le sirven copiosamente la libertad [...]". Ver también 
Leyes 723. Aparece luego en Plutarco, Vida de Pericles 7, en su comentario 
acerca de la libertad otorgada por Eflaltes a los atenienses parangonada 
con el citado pasaje de la República. 
E. Rohde (1914: 204, n.l) señala que a esta obra usualmente se le da el 
título de; áXr|6o0c íoTopiccc. Xóyouc. a', p'. Nos informa además que es el Va-
ticanus 90 el que nos conserva el texto titulado como 'AXnBüv SiriYnuáTuv 
a, P', en tanto, en el Marcianus 434 aparece: 'AXr|6ivtbv SiriYniaáTtov a, P'. 
Es interesante observar que el Greek-English Lexicón (1968), traduce 5HÍYT|-
ua como 'narrative'; en tanto, Siriyricnc toma el sentido de 'XéyEiv tale', 
cuento o relato para ser contado. Diégesis —traducible por 'exposición', 
'presentación' o 'construcción imitativa'— abarca tanto una modalidad 
narrativa simple (cmkñ, b[j\yr\cnc,) o por imitación (ii\fxr\a\c, yiyvouévri), o 
combinando ambos modos (5i" án^oTépojv), tal como lo señalara Platón 
(República III 392 d 3). El término diégesis en G. Genette (1998:16) remi­
te, precisamente, a la teoría platónica de los modos de representación: 
"diégesis es el relato puro (sin diálogo), opuesto a la mimesis de la re­
presentación dramática y a todo lo que, por medio del diálogo, se insinúa 
dentro del relato, que de ese modo se hace impuro es decir mixto". 
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el título no apunta entonces al contenido temático sino al texto 
en sí mismo considerado como obra y como objeto. Exhibe, como 
tal, una suerte de innovación genérica, que será paródicamente 
desarrollada en el corpas del proemio pero que ya está presente en 
esta antífrasis en la que oXn6wv sustituye a tpeuSüv. Gracias al oxí­
moron, creado por virtud del adjetivo inusitado, el efecto de am­
bigüedad y sátira inducido por el adjetivo áXqOwv se refracta so­
bre SitiYnuáTtov. La antífrasis ha operado una drástica reducción y 
se autodenuncia por medio de la incongruencia de los términos. 
Divierte y seduce al lector competente y al mismo tiempo le da a 
conocer el estatuto genérico intencional de la obra: yo considero 
esta obra como diégema, y una decisión: jo decido imponerle a esta obra 
el estatuto de 'diégema' y añado que es 'verdadera'. La señal de la ver­
dad se transforma aquí en la señal de la mentira por excelencia ya 
que la afirmación de la verdad en el título es al mismo tiempo una 
negativa de las mentiras futuras, negativa que será refrendada 
por el epigrama que Homero le dedica al narrador-personaje en la 
Isla de los Bienaventurados [JVVII 28] confirmando que es tam­
bién el autor: 

"Todo esto Luciano, amado de los bienaventurados dioses, 
vio y partió de regreso a su amada tierra nativa". 

De este modo, Homero, el Poeta, el Maestro de Verdad, es, 
asimismo, Maestro de la Mentira: poseer la verdad es, también, 
ser capaz de engañar. 

El título cobra así el valor de un importante paratexto indi­
cando que los índices de la ficción no son tan solo narratológicos, 
sino que el relato se reconoce ficcional desde las marcas paratex-
tuales de su encabezado. 'AAH0ON AIHPHMATON se torna una 
fórmula notable porque representa, en primer término, un esta­
dio intermedio entre el plano fantástico de la narrativa y el plano 
racional del proemio. En segundo lugar, porque explícita la ambi­
güedad de la áXtjeEia; en el pastiche maravilloso-fantástico de las 
Narrativas Verdaderas hay una suerte de ficcionalidad condiciona­
da, 'historia verdadera' para algunos, 'ficción maravillosa-fantás-
tica' para los otros. 

A. Las claves del proemio como insustituible paratexto 
Prefacio, proemio, exordio, prólogo. Los usos literarios 

son tan volubles que aun esta última fórmula, la más débil, si se 
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la usa en la actualidad, se la emplea con algún giro eufemístico: 
'a manera de prólogo', parece más blando, menos definido. ¿Por 
qué evitamos los prólogos, lectores y autores? En cuanto lecto­
res, para preservar la inocencia: no queremos que nadie nos diga 
qué vamos a leer, por qué debemos hacerlo, en qué partes en­
contraremos las claves. En cuanto autores, porque un prólogo 
nos obligaría a hacer una declaración de intenciones y aversio­
nes, de impulso inicial y objetivo final. Y la verdad es que, para 
bien y para mal, no sabemos demasiado de todo eso; en todo 
caso, creemos que, en una razonable división del trabajo, esa es 
tarea del lector9. 

En este caso, estamos frente a un proemio10 que —como 
quería Borges en su Prólogo de Prólogos (1976)— se presenta 

9 Ni siquiera Jorge Luis Borges se ha atrevido a ello en su Prólogo de Prólo­
gos, fechado en Buenos Aires el 26 de noviembre de 1974. Se trata en 
realidad tan solo de una página que antecede a los dispersos prólogos es­
critos por Borges y elegidos por Torres Agüero Editor (1976); sin aspirar 
ai carácter superlativo que pareciera connotar esta 'suerte de prólogo', 
como lo llama su autor —he ahí el eufemismo—, plantea los problemas 
que intentaremos esbozar (1996: 13-14): "Que yo sepa, —observa Bor­
ges—, nadie ha formulado hasta ahora una teoría del prólogo. La omi­
sión no debe afligirnos, ya que todos sabemos de qué se trata. El prólo­
go, en la triste mayoría de los casos, linda con la oratoria de sobremesa o 
con los panegíricos fúnebres y abunda en hipérboles irresponsables, que 
la lectura incrédula acepta como convenciones del género. Otros ejem­
plos hay [...] que enuncian y razonan una estética. El prefacio conmovi­
do y lacónico de los ensayos de Montaigne no es la página menos admi­
rable de su libro admirable. El de muchas obras que el tiempo no ha que­
rido olvidar es parte inseparable del texto [...]; el desfile de los peregri­
nos que narrarán en su cabalgata piadosa, los heterogéneos Cuentos de 
Canterbury, ha sido juzgado por muchos el relato más vivido del volumen 
[...]. El prólogo, cuando son propicios los astros, no es una forma subal­
terna del brindis; es una especie lateral de la crítica". 

10 ¿Por qué proemio y no prólogo? No es una elección al azar aplicar el tér­
mino proemio a la introducción de Narrativas Verdaderas; para el mismo 
Luciano el 'proemio' de una obra tiene un carácter trascendente, pues 
en Cómo se debe escribir la historia había, realizado apuntes precisos acerca 
de lo admisible en materia de dimensiones y contenidos de los mismos. 
Vista desde esta perspectiva, la introducción de Narrativos se encuadra 
dentro de las acepciones retóricas inauguradas por Aristóteles en el mar­
co de la oratoria epidíctica y judicial con el carácter de un exordio ya que 
se presenta en el nivel del enunciado como la preparación del camino (ho-
dopoíesis) para el relato propiamente dicho. 
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como una especie colateral de la crítica, una forma de paratexto 
que resulta determinante, que no cumple una función decorati­
va, sino que funciona como orientador de toda lectura poste­
rior. Su carácter programático y polémico, fuera del texto del re­
lato, se ve reforzado por el hecho de estar dotado, enfática y 
pleonásticamente, de la voz autorial que subraya su valor para-
textual. Es manifestación tanto del discurso del saber del narra­
dor como de su ejecución escrita; su estatus es el de una refle­
xión metadiscursiva sobre el discurso del relato fantástico: re­
vela lo que el narrador piensa de su narración, de su finalidad y 
de su organización, habla de su propio quehacer, reflexiona so­
bre su práctica. En este sentido, la elección de personas por el 
yo-autor de Narrativas Verdaderas —el yo-narrador y el yo-perso-
naje— van más allá de la 'imposición mecánica y sin escapato­
ria' de lo homodiegético11, dejando las huellas del artesano madu­
ro: ese 'tercer yo' que escribe dialoga situacionalmente consigo 
mismo y con una recepción en apariencia abstracta, pero com­
puesta de lectores-concretos entre los que nos contamos. Desde 
la recepción nos hace presuponer un autor que opera como de­
miurgo libre, capaz de sintetizar la absoluta libertad creativa 
con el cuidado por la elección de las vetas de la piedra, por el filo 
del punzón: la madurez ha obrado, quitando a los músculos la 
torpeza del golpe destructor. 

Cabe preguntarse cuál es exactamente esta 'elaboración se­
cundaria' tanto respecto al discurso sobre el que pretende refle­
xionar, como respecto a la 'verdad textual' que el autor inscribe 
en su metadiscurso. Buscando explicitar la concepción de la poé­
tica luciánica —y del descubrimiento de una poética de la ficción 
que constituye su razón de ser—, tenemos derecho a esperar en­
contrar en el examen del discurso-proemio, ciertas regularidades 
propias de todo discurso con vocación ficcional. Sin el proemio 
nos sería difícil reconstruir la relación entre lo puramente narra­
tivo de la diégesis y lo dramático de la mimesis porque en él aflora, 
nuevamente, la míxis de géneros propuesta por Luciano en la ma­
yoría de sus obras12 como el procedimiento de base del pastiche y 
aún más que eso13. En Narrativas la míxis se configura en torno al 
estilo y los tópicos del género historiografía), con sus mismos ca-

12 Entre otras: Sueño, Al que dijo: Eres un Prometeo en tus discursos..., Heracles, 
Diónisos. 
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racteres formales y sus diversos estatutos; al sumarle los rasgos 
de ingenio y artificio (éx TOÜ CKJTEÍOU TE KOÍ xapÍEvroc,), como condi­
ción necesaria y declarada del relato de ficción (NVI 2), sostiene 
el programa poético de las Narrativas. 

El proemio comienza como una historia seria que entreteje 
sus elementos inspirándose en el esquema estructural empleado 
comúnmente por los historiadores para empezar sus obras. Hay 
tres tópicos fundamentales, cuyos antecedentes se encuentran 
en todos los historiadores desde Hecateo: indicación del tema y 
método, justificación de las intenciones de la obra por su oportu­
no interés para el lector y profesión de veracidad e independencia 
con garantía de objetividad. 

El texto presenta las huellas de las diferencias y las seme­
janzas en que descansa la parodia. Las primeras sirven de clave al 
lector que ya había tenido una advertencia previa en el título, de­
formación burlesca de los encabezados de obras de Historia como 
los de Heródoto y Tucídides14; ahora el proemio de las Narrativas 
presenta indicios que no invitan a esperar otra cosa más que una 
burla del género historiográfico. Leemos las primeras líneas con 
el proemio del texto histórico en mente, pero al reconocer la re­
ducción drástica de sus elementos llegamos a la conclusión de 
que lo que pretende el narrador es distanciarse de la Historia: la 
Historia frente a la ficción no necesita crear suspenso, su justifi-

13 A. Camerotto (1998: 75) considera que la míxis: "E il procedimento che 
sta alia base della creazione di tutti i testi di Luciano. E mixis di generi, di 
prosa e verso, di autori, di episodi, di versi, di parole, di immagini, di fi-
losofie. II concetto stesso di paideia ha i caratteri della mixis di elementi 
diversi. La mixis conferisce alia creazione di Lucinao un carattere di kai-
notes, che, pero, non é assolutamente libera -i testi stanno sempre in re-
lazione dialettica con la tradizione- e incontrollata- ¡1 contrallo fórmale 
presiede sempre alia composizione del nuovo testo-, né fine a se stessa. 
La mixis come paradosso fórmale (Bis acc. 33, KpamcnapáSo^o?) concorre a 
produrre il paradosso semántico e insieme a questo suscita il thauma, ov-
vero un effetto di straniamento, che é condizione essenziale della sátira, di 
fronte non solo alia realtá umana, ma alia stessa tradizione letteraria". 

14 Las primeras páginas de la Historia de Heródoto, mencionadas tradicio-
nalmente como 'proemio', constituyen, como lo examina G. Genette 
(1987: 153), "une préface avec exposé d'intention et de méthode, qui 
s'ouvre, contrairement a la pratique épique, sur le nom de l'auteur et 
une sorte d'énoncé du titre". La Historia comienza: "Esta es la exposi­
ción del resultado de las investigaciones de Heródoto de Halicarnaso 
para evitar que, con el tiempo, los hechos humanos queden en el olvido y 
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cación está en la importancia y veracidad de los hechos que anun­
cia, no en la intriga ni el placer. Lo que Luciano nos ofrece no es 
un producto histórico, intenta precisamente lo contrario, y ha 
utilizado la parodia para que, midiéndola por el género inspira­
dor, se vea claro a lo que se opone. 

Narrativas Verdaderas no podría existir —no del modo en 
que funda la tradición de la ficción moderna— de no mediar su 
proemio, que en este sentido cumple hacia el cuerpo central del re­
lato una función insustituible: se escapa de las disquisiciones clá­
sicas de Aristóteles y nos enfrenta con un texto desafiante, pues 
solapadamente Luciano advierte que sólo algunos comprenderán 
el juego de los hipotextos, y que los demás tendrán —tendremos, 
en muchos casos— que resignarse a la inmanencia del nuevo tex­
to. Pero es evidente que en el horizonte discursivo del mundo re­
presentado en las Narrativas se configura una cultura letrada que 
posee ciertos toques de refinamiento al que obedecen determina­
das conductas sociales: la seducción del lector por medio de la 
lectura como ejercicio y experiencia personal que involucra la 
gimnasia del arte de la lectura y del saber académico de su narra-
tario; nuevos espacios de circulación para el relato de ficciones 
escritas que implica, por un lado, una legitimación previa para ta­
les usos (un poder hacer) y, por otro, una competencia específica 
de los sujetos discursivos que en ellos actúan (un saber hacer). 
Vale decir que en el proemio del narrador-autor, irrumpe un na­
rrador intelectual, públicamente activo en su ámbito de perte­
nencia, así como sus previsiones de un narratario igualmente 
competente y vivaz en su anhelada y futura recepción. Se reivin-

que las notables y singulares empresas realizadas, respectivamente, por 
griegos y bárbaros —y, en especial, el motivo de su mutuo enfrenta-
miento— queden sin realce". Tucídides también escribe una 'introduc­
ción' a su Guerra del Peloponeso que abarca los veintidós primeros capítu­
los de su obra. El comienzo dice así: "Tucídides de Atenas escribió la 
historia de la guerra entre los peloponesios y los atenienses relatando 
cómo se desarrollaron sus hostilidades, y se puso a ello, tan pronto 
como se declaró, porque pensaba que iba a ser más memorable que las 
anteriores". Para G. Genette (1987: 154) hay "une imitation de ees inci-
pits historiques, et jusque dans la déclinaison d' identité, chez le pre­
mier romancier connu, Chariton, qui entame ainsi son Chéréas et Callir-
hoé: "Moi. Chariton d' Aphrodisia, secrétaire du rheteur Athénagore, je 
vais ranconter une histoire d' amour qui est arivée a Syracuse". 
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dica la probabilidad de proponer una lectura personal de la obra e 
interrogarla a través del prisma de una idea fuerte o una red de­
terminada de análisis. Ello refleja un fenómeno de cultura y so­
ciedad importante en la época de Luciano: el lugar, muy grande, 
que en ella ocupa la escritura. En cierto modo la escritura perso­
nal e individual modifica, paulatinamente, las condiciones de lec­
tura. Es difícil, sin duda, datar con precisión el origen del proce­
so, pero cuando lo observamos en la época en cuestión nos da­
mos cuenta de que la escritura ya se ha convertido y no cesa de 
afirmarse, cada vez más, en un elemento de ejercicio individual. 
La lectura se prolonga, se fortalece, se reactiva por la escritura, 
escritura que es también un ejercicio, también un elemento de la 
meditación. Este ejercicio es el que permite a un hombre de pai­
deia, tal como Luciano afirma ser, mimetizar y pastichar los géneros 
discursivos representados en sus Narrativas. Procedentes todos 
del ámbito intelectual exigen, por lo tanto, una retórica de la es­
critura. Aún el testimonio del autor del proemio, por pertenecer a 
una esfera discursiva altamente compleja, se presenta como una 
declaración escrita. Proemios, prólogos, crítica literaria y retóri­
ca, son propios de la cultura letrada a la que, evidentemente, se 
dirige el narrador e involucra tanto esferas del orden público, 
como de lo privado personal. El autor no deja de hacer estos ejer­
cicios en cierto modo personales, practica de continuo en sus tex­
tos esa UEXÉTTI que se dirige al Otro, pero que es la esencia de su 
propia libertad creativa. 

A partir de esta hipótesis se entiende mejor que a Luciano 
le interese controlar la progresión del lector y la manera en que 
entrará en contacto con su mensaje al no develarle más que al­
gunos estratos determinados del texto, según el orden y el rit­
mo de su elección, como lo hacía también el viejo aedo. Precisa­
mente, es el proemio el que abre un potencial inmenso al campo 
didáctico de la lectura individual. Su secreta admonición alec­
ciona al lector para que ante el texto escrito de las Narrativas, sea 
él quien pueda elegir el momento de la lectura y la velocidad a la 
cual asimilar las informaciones; al mismo tiempo, también ten­
drá la posibilidad de seleccionar segmentos del texto, encarar su 
lectura en el orden que le conviene y reflexionar acerca de sus 
parodias. 
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Esta preocupación de comprensión del relato por su audito­
rio nos obliga a revisar la visión de Umberto Eco (1965: 18-19) 
cuando empleó la fórmula de 'obra abierta' para referirse a aque­
llas en las que el destinatario pasa a ser un elemento activo, que 
termina por influir —determinar incluso— toda la significación 
final de la obra en la que va quedando dibujado el protagonismo 
del lector. Si esto es realmente así ¿resulta esta postura relevante 
para interpretar el proemio con el que Luciano encabeza sus Narra­
tivas Verdaderas? U. Eco no aboga por una lectura posmoderna ca­
racterizada por el 'todo vale'; practicar infinitas lecturas de un 
texto no habla de su apertura sino de su vacío. No hay un lector 
perfecto, desde luego, pero lo que hay —o debería haber— es una 
gama amplia de lecturas posibles, todo lo razonablemente amplia 
para que justifique la propia estructura del texto; no hay lectura 
unívoca u obligatoria, pero tampoco hay infinitas lecturas legíti­
mas. Ahora bien: ¿conspira el proemio de Narrativas Verdaderas con­
tra la apertura de la obra? Como sabemos, contiene la famosa de­
claración del autor de que va a contar mentiras, pero ésta es una de 
las mayores declaraciones de apertura que pudieran pensarse; si 
Luciano hubiese afirmado —tal como era el uso en la literatura an­
tigua y sigue siéndolo en la literatura popular— que iba a decir la 
verdad, la obra hubiese arrastrado un carácter cerrado. Al mismo 
tiempo, al decir que se trata de mentiras excluye las lecturas infini­
tas, pues Narrativas Verdaderas no puede ser leído como verdad 
convencional, ni siquiera como posiblemente verosímil. 

Salvo contadísimas ocasiones, como la que nos ofrece Lu­
ciano en Narrativas o aquella de Las Ranas de Aristófanes, en la 
que la comedia habla sobre el drama como género15, o como en el 

15 J. C. Ghiano (1961: 20-21) señala: "es sintomático del genio griego que 
el primer pasaje de crítica literaria basada en autores contemporáneos 
haya aparecido en una comedia [...]. El planteo de Las Ranas con respecto 
a los tres grandes trágicos y la otorgación de la supremacía a Sófocles 
adelanta un reconocimiento que será decisivo en la Poética de Aristóte­
les. Aristófanes presenta la dualidad de juicio provocada por las varian­
tes atractivas que Eurípides había introducido en la tragedia, frente a la 
grandeza, ya arcaica de Esquilo. Al no caracterizar la obra de Sófocles, es 
suponible que se la considere el justo medio no alcanzado por los otros 
dos trágicos. El análisis de los diversos elementos de las tragedias esqui-
lianas y euripidianas adelanta un rasgo importante en la problemática de 
las funciones literarias: el sentido de que cada poeta las interpreta de 
acuerdo con sus propios intereses y modifica así lo ya acatado tradicio-
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Eutidemo de Platón, un diálogo sobre el diálogo —ejemplos de la 
antigüedad en los que la crítica se incorpora al texto literario o fi­
losófico—, la literatura no suele ser materia de reflexión ajena a 
la poetización de la experiencia artística. Las Narrativas, en cam­
bio, ya desde el proemio nos ofrecen el topos literario de la elabo­
ración del proemio (también lo hará Cervantes), en términos de 
ficcionalización y personificación del propio autor. La ficcionali-
zación del 'yo' autobiográfico y la disolución de las fronteras en­
tre texto de ficción y texto de no ficción, se inserta aquí en otro 
contexto: la ruptura de los límites de los géneros y la progresiva 
literaturización del propio discurso. 

B. Las cuatro secuencias del proemio 
Estamos ante un proemio que hace que la historia funcione 

al presentarnos el caso narrativo —el de los argonautas interes­
paciales— y su eterno tiempo griego: sabemos que nos espera la 
burla del género historiográfico que actúa como reaseguro de que 
el relato en sí, escapará de la intencionalidad histórica. Adicio-
nalmente funciona como hipotexto del cuerpo del relato en sí, pre­
cisamente porque la 'mentira' que postula, tras revelarse teórica­
mente, se realiza 'poéticamente' a los ojos del oyente/lector. Se 
presenta dividido en cuatro parágrafos a lo largo de los cuales el 
autor despliega la 'función metalingüística' que hace del texto 
narrativo el objeto al que se refiere el narrador a fin de hacer ex­
plícitas sus intenciones y preocupaciones a la hora de bosquejar 
un relato literario. Sobre la manifestación explícita del narrador 
descansa, a su vez, la 'situación narrativa' en sí misma. Una pri­
mera segmentación realizada en el parágrafo 5 del Libro I, al ini­
ciarse el viaje de aventuras, divide el proemio de la totalidad de las 
Narrativas lo mismo que de su título, planteando de este modo la 
cuestión de las relaciones que estos diferentes segmentos textua­
les mantienen entre sí. 

Secuencia [1] 

"De igual modo que los atletas (TOÍC, aBXrrnKotc,) y quienes se 
ejercitan en el cuidado de sus cuerpos no solo tienen concien-

nalmente. De esta manera, cuando se comenzó la teorización de los te­
mas, hubo que aceptar el principio de evolución de cada género y el de su 
desarrollo hasta un límite en que se fijan los elementos en su mayor es­
trictez". 
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cia (TÍJV émuéXeiav) del bienestar que procede de los ejercicios 
físicos sino también de la relajación (ovEmc,) conseguida opor­
tunamente —pues es la parte principal del entrenamiento—, 
así mismo, precisamente, yo creo que interesa a los consagra­
dos a las letras (TOÜ; rrepí TOÚC, Xóyouc EorrouSaKÓcny), tras una 
prolongada lectura de los escritores más serios (pera Trjv 
7ioXXf|v Ttóv OTtouScaoTépuv ávávvucny), relajar la mente (oviévoi) 
y prepararla en plenitud para el esfuerzo futuro". 

En virtud de la metáfora atlética10, el narrador instala en su 
discurso al principal actante de la comunicación: un narratario 
que él ya tiene en mente —"los lectores serios [...] de escritos se­
rios" (TOI(; rcepí roúg XÓYOVJCJ EOTTOüSaKÓcnv)—, una audiencia capaci­
tada para captar los matices de una cierta concepción del queha­
cer intelectual. Pretende alejar a su narratario del afán por un 
ejercicio continuado de aprehensión de un pensamiento arduo, 
—los Xóyoi históricos o filosóficos— y lo incita a adoptar un géne­
ro nuevo, invitándolo a jugar un rol activo en el goce de percibir, 
más allá de la superficie del texto, el mensaje cifrado en la narra­
tiva fantástica. La doble acción, la suspensión de la lectura de Xó-
yot y obtener el beneplácito del lector por sus escritos, tiene un 
doble objetivo: estimular la participación del narratario y el goce 
del texto de placer. 

El saber que demuestra el narrador es, en cierto modo, una 
especie de alusión a la doxa, a un saber compartido por el narrata­
rio que el narrador buscará incorporar a su quehacer por medio 
de la primera persona de un verbo de creencia: "Yo creo (iJYoOuai) 
que interesa a los consagrados a las letras [...]." 

Da cuenta así de una transformación que puede ser perci­
bida por todos y no procede de la opinión autorizada de un es­
pecialista que pretende imponerse sobre la opinión común. La 
fuerza de la estrategia discursiva construye un sujeto narrador 
tan próximo al narratario que comparte con él su saber y el 
atisbo de las transformaciones de ese saber. La obra se ofrece 

16 Nos remite a Cómo se debe escribir la historia donde la historia es compara­
da con un atleta sin maquillaje entendiendo por maquillaje todo aquello 
que tiene que ver con lo poético o lo mítico [8]. Sobre los conocimientos 
generales de Luciano acerca del entrenamiento atlético ver Anacharsis. 
El participio de perfecto sustantivado del verbo spoudázein sustituye al ad­
jetivo spoudatos que es comúnmente usado por Luciano en relación con la 
filosofía {Icar. 4, Pese. 25; Sobre la danza 2; Sobre los que están a sueldo 4). 
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como una composición destinada a un momento de relajación 
(avEotc,, áváTTauaic,)17, contrapuesta a la lectura de los autores más 
serios (TWV aTiouSaioTéptov) entendiendo por tales a los filóso­
fos e historiadores. La lectura filosófica, particularmente, sus­
citaba una 'meditación' (ÉTTIUÉXEIO:, peXérq) muy cercana al 
yuuváCEiv —'entrenarse', 'ejercitarse en'—, entendida como 
una especie de ejercicio de pensamiento o, más bien, ejercicio 
'en el pensamiento', con la consiguiente mediación en la pai­
deia. La avEcnc; con relación al acto de leer sugiere una lectura 
personalizada que permitirá al lector deambular por el texto 
según sus necesidades, seleccionando, eligiendo, no extrayen­
do más que los elementos que concuerdan con su búsqueda de 
placer. Tal acción solo puede llevarse a cabo por intermedio de 
la percepción visual. De hecho el poder analítico de discerni­
miento de la mirada sirve al mismo tiempo de metáfora de la 
actividad de lectura: áváyvcoaic,, es decir justamente 'recono­
cer', 'reconocer' en esa especie de enredo de signos que es tan 
difícil repartir, distribuir como corresponde, y por consiguien­
te 'comprender'. Y es, precisamente, el ojo, no el oído, el que 
puede barrer, acariciar, escrutar, seguir una línea de texto, se­
leccionar otra, volver atrás. De ese modo, la admonición de la 
secuencia inicial sociabiliza un laborioso acto nuevo de len­
guaje —del oficio del lenguaje—: frente al modelo tradicional 
de lectura intensiva y continuada, que imponía leer una obra 
entera en voz alta de punta a punta de modo que pudiera ser 
asimilada por completo, la advertencia del proemio parece alen­
tar un modelo de lectura individual que no necesariamente te­
nía que ser silenciosa y rápida. Sabemos que se requirió mucho 
tiempo antes de que el texto dejara de pasar principalmente 
por la voz en tanto se leía en 'alta voz'18. En la escritura griega y 
latina al no estar las palabras separadas entre sí era muy difícil 
leer y el ejercicio de lectura demandaba un entrenamiento espe­
cial. No era habitual leer con la vista; para lograr escandir las pa­
labras como se debía, para pronunciarlas, se estaba obligado a ar­
ticularlas al menos a media voz. Esta operación adquiere tanta 
más legitimidad en tanto el texto, al pasar del imperio de la oreja 
al del ojo, cambió de instancia enunciativa. Se convirtió en una 

17 La relajación era un momento importante del entrenamiento que todos 
reconocían; así lo señala Platón en Leyes 724 a-b. 
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leer y el ejercicio de lectura demandaba un entrenamiento espe­
cial. No era habitual leer con la vista; para lograr escandir las pa­
labras como se debía, para pronunciarlas, se estaba obligado a ar­
ticularlas al menos a media voz. Esta operación adquiere tanta 
más legitimidad en tanto el texto, al pasar del imperio de la oreja 
al del ojo, cambió de instancia enunciativa. Se convirtió en una 
entidad abstracta, susceptible de ser deslindada de su autor y de 
su anclaje histórico, ofrecida al consumo individual y a la decons­
trucción en todas sus formas. Creemos así que el nuevo estatus 
que el proemio otorga al lector tiene que ver con una modificación 
de las prácticas de lectura aceptadas en el siglo II. 

Secuencia [2] 

"Resultaría acorde con ellos el descanso (fj áváTtaucni;), si fre­
cuentaran a aquellas lecturas que no solo ofrecerán pura se­
ducción (niiXrjv TT|V lyuxaviovíav), (fruto) del ingenio y del hu­
mor (ÉK TOÜ áoTEÍou TE KCXÍ xapÍEvrog), sino las que presentarán 
un contenido no ajeno a las Musas (óXXá nva mi 9Etopíav ovk 
auouaov Em5EÍ?ETai), como creo que lo estimarán desde el 
punto de vista de estos escritos. No solo los atraerá lo extra­
ño (TÓ £ÉVOV) del argumento, ni la graciosa seducción de su 
libre elección (TÓ xapiEv Tfjc TrpoaipfioEtoc, inaywyóv), ni (el he­
cho de) que hemos contado mentiras de todos los colores 
(ipEÚauccra TTOIKÍXOC) de modo persuasivo y verosímil (niGavüc. 
TE mi évaXiídtúg), sino además que cada historia alude —no 
exenta de comicidad— (TÜV icrropouuÉvuv EKaorov OÜK 
áKCijuíp5r|Ttoc puerca) a alguno de los antiguos poetas (TtoXcaüv 

18 Vandendorpe, Ch. (2003:14) señala: "La manera de leer que hoy nos pa­
rece normal no lo era entre los griegos ni entre los romanos, que conce­
bían la lectura como el medio de restituir el texto a través de la voz. Las 
personas de suficiente fortuna, por otra parte, no leían sino que se ha­
cían leer el rollo por un esclavo especializado. Solo en un período tardío 
la lectura se volvió visual. Así alrededor del año 400, Agustino, obispo 
de Hipona, refiere su admiración por haber visto leer a Ambrosio única­
mente con los ojos. El viejo erudito, en efecto, en su búsqueda del senti­
do alegórico de los textos bíblicos, había aprendido a leer sin mover los 
labios: 'vox autem et lingua quiescebant'. De hecho recién en el siglo XII los li­
bros fueron concebidos con vistas a una lectura silenciosa. Para ello habrá 
sido preciso que se instalen diversas innovaciones de orden tabular propias 
del códice y, sobre todo, que se renuncie a la escritura continua de los ro­
manos, la scriptio continua, para introducir una separación entre las palabras, 
operación que aparece hacia el siglo VII pero solo se volverá realmente co­
rriente en el siglo XI". 
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rroitiTtov), historiadores y filósofos, que han escrito muchos 
relatos prodigiosos y míticos (rtoXXá TEpáona KOCÍ uu9tó5r|), los 
habría citado por su nombre, si no tuviera la intención de 
que se revelaran en tu propio caso de la lectura (EK -rijc, ávayvcó-
aEtüc, ())avEía6ai sueXXov)". 

El narrador presenta el télos de su relato a partir de la con­
junción del terpnón con el chrésimon, de lo agradable y regocijante 
del placer de la lectura con lo útil y provechoso de ese nuevo 
quehacer. Lo hace por medio de los términos que nos hablan de 
la seducción poética (TT\V ipuxaytóYÍav, tnayuíyóv) 19, acompañados 
de los rasgos propios de la composición luciánica: el ingenio y el 
humor (-EK TOÜ ácrraou TE icai xapÍEvroc,), lo novedoso del argumen­
to (-TÓ ?évov Tfjc, ÚTroGÉoewg) y la gracia de su libre elección (-TÓ x«pí-
EV Tf¡c, TipocapÉOEtoc,). 

El terpnón está en consonancia con el chrésimon (óXXá nva Kai 
Gewpíav OÚK auouaov ém5£Í?ETai) y además con el contenido de la 
obra —con vistas a deleitar al lector— porque el narrador promete 
mentiras de todos los colores (tpsúouocTa TTOIKÍXOC) eme S2 acercan y 
alejan de las reglas que regulan el relato histórico (rnOccvwc, TE Kai 
EvaXtjewc,) en una míxis ambigua de verdadero y falso. La secuencia 
continúa la parodia del género historiográfico unido a la comedia20 

y —sin perder de vista el terpnón— el narrador proyecta el texto 
hacia los horizontes de lo geloíon ("ÓXV on Kai TWV íaTopoupÉvwv 
EKotorov OÚK áKwutp5f|Ttoc, fjviKTca", cada historia alude —no exenta de co­
micidad—[...]). El narrador espera que aquello a lo que su narrativa 
'alude' (fíviKTca) sea considerado o reconstruido en el seno de cier­
tas normas que marcan estilísticamente no la relación de su relato 
con el mundo sino la relación de 'muchos textos' (la familia litera­
ria para la que rigen las mismas señales estilísticas) con el mundo. 
A esa relación apunta fjviKTai perfecto de aivíaoouai, que se vincula 
con la raíz del verbo cdvEív (poético) y se refiere a toda palabra sig­
nificativa que llama la atención; un 'decir' en un sentido muy fuer­
te. La fórmula OÚK cxKcouwStJTwc, fívncrcu se acerca, como ya lo pun-

19 Ver Gorgias, Encomio a Helena (8), H Diels-W. Kranz, Die Fragmente der 
Vorsokratiker, vol. II (1956). 

20 Señala A. Belatrametti (1989:215): "La commedia e particularmente Aristo-
fane che Luciano richiamerá direttamente, insidia e stimola con i suoi personaggi, 
le sue situazioni e la sua effervescenza lingüística l'impianto storiografico del rac-
conto, le curiosita e le autenticazioni del narratore". 
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tualizaran Georgiadou-Larmour (1998: 23), a la noción de 'paro­
dia'. En nuestra interpretación de rav íoTopouuÉvtov EKaorov TJWK-
rai, consideramos que cada una de las historias de las Narrativas 
se encuentran 'cerca de' sus hipotextos, de modo que sus identi­
dades se tensan y tendremos que consignar en qué consiste la 
proximidad y qué transferencias hay de un sujeto a otro; en 
suma, qué hay en el espacio entre texto parodiado y texto paro­
diante. Se trata de una parodia compleja que, significativamente, 
toma como blanco del ataque satírico a los textos de los poetas, la 
obra de los historiadores y de los filósofos que deberían haber 
respetado los principios compositivos no solo del chrésimon sino 
en especial de la alétheia (irpóc, nvac, TWV raxXaitov rroiqTwv TE Kai cnry-
YP«(f)Étüv Kai 4)iXo0Ó<i)cov TTOXXÓ TEpáona Kai uu6ü)6q cruYYEYPOt̂ ÓTtov). 
Estos autores tienen en común la composición de relatos fabulo­
sos como experiencias personales vividas en el transcurso de sus 
peregrinaciones por lejanas y extrañas comarcas. 

Secuencia [3] 

" [...]de los que (citemos, por ejemplo) a Ctesias, el de Cni-
do, hijo de Ctesíoco, que escribió sobre la tierra de los Indios 
y sus habitantes, aquello que él personalmente ni vio ni es­
cuchó de otro que hablara con verdad (a UIÍTE corroe, EÍ5EV UIÍTE 
aXXou áXr|9EÚovToc, fJKOuoEv). Escribió también lámbulo mu­
chas cosas extraordinarias acerca de (los países) que están 
en el océano (rrepí TCOV EV TT¡ UEYÓXT) QoXáTTfi rroXXá 7iapá5o^a), 
forjando un pseüdos amigable para todos (TÓ t|)Eü5oc TtXaocoiE-
vog), tras elaborar un argumento no carente de interés. Mu­
chos otros que eligieron las mismas cosas que ellos, escri­
bieron sobre algunas de sus aventuras y viajes, mientras des­
cribían el gigantismo de los animales salvajes, la crueldad de 
los hombres y las formas de vida novedosas. Su guía y maes­
tro de tales disparates es el Ulises de Homero (ápxnvóc, 5E 
aÜToTg Kai 6i5áaKaXog Tfjc, Toicamic PtcpoXoxíac, ó TOO 'Opiípou 
'OSuoaEÚg), quien al narrar ante la corte de Alcínoo acerca de 
la esclavitud de los vientos y hombres de un solo ojo, caníba­
les y salvajes y, además, de animales de múltiples cabezas y 
de las metamorfosis de sus compañeros a causa de los fár­
macos, por medio de multitud de estos relatos, aquel dejó 
maravillados a los simples hombres Feacios (oíc, rroXXá 
EKEÍVOC. Ttpóc, i5iÚTac. ávGptüTtovjc, TOÚC. <I>aíaKag ETepaTEÚoccTo)". 
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Empapado de esas narraciones ultrafantásticas a la manera 
de Ctesias (Indika, Focio, Bibi, 1960:729) y Yámbulo (Ciudad del 
Sol, Diodoro, Bibl. Vol.I, Libro II, 1964:257), el reclamo del narra­
dor se dirige contra todos aquellos que no han contado nada ver­
dadero porque no se han servido, como deberían haberlo hecho, 
ni de su opsis ni de su akoé, sino que, al igual que el Odiseo de Ho­
mero en la corte de los Feacios, solo se han valido de su libre in­
vención y han compuesto su obra atendiendo más al chrésimon y al 
terpnón que a la alétheia. Se sabe que esta literatura de entreteni­
miento se alimenta de un género muy particular —el relato de 
viajes—, muy del gusto de la época imperial, vinculado con el pi­
tagorismo; pero no es el pitagorismo lo que el narrador parodia, 
sino el relato histórico de aventuras maravillosas y para ello es­
grime todos los recursos de lo maravilloso-cómico que configu­
ran la mejor introducción a un mundo fantástico21. 

Secuencia [4] 

"Pues bien después de tratar con todos (esos escritores) no 
los censuré severamente (épEp^áptiv) (que escribieran) para 
engañar al público (v()£Úoao0ai), viendo que esto es algo habi­
tual incluso entre los consagrados a la filosofía. Me sorpren­
dió en ellos, sin embargo, que creyeran escribir relatos no 
verdaderos sin quedar en evidencia. A causa de eso yo mis­
mo, por vanagloria me esforcé en dejar algo a los venideros 
(otÜTÓg úrró Ksvo5o¡;íac, árroXirtEiv TI O7rou5áoa<; rote, UE6' fjuác,), a 
fin de no ser el único privado de la libertad para narrar (ÉV TÜ 
UU9OXOYEÍV Tfjg EXEU9EPÍC(C,); puesto que nada verdadero tenía 
para contar (pr|5Év áXr|9Éc. íoropEiv eixov) —pues no había ex­
perimentado nada digno de contarse—, para la mentira me 
volqué (ém TÓ ipcOSoc), mucho más prudentemente que los 
otros (rcoXú eÜYvwpovÉOTEpov); pues, sin duda, en una sola 
cosa diré la verdad, en esto: diciendo que miento (KCÍV EV yap 
6ii TOOTO óXr|9EÚau XÉytov on ipEÚSouca). Así creo que escapé de 
la acusación del público (TIÍV KocTtiYopíav) al reconocer yo 

21 No podemos ver en el autor de las Narrativas a un enemigo de los cuentos 
fantásticos, sino a un escritor que nos invita, como lectores, a disfrutar 
de una narrativa cuyo contenido no sea indigno de las Musas. La secuen­
cia se encuentra pincelada del afán de Luciano por el análisis crítico de 
los modos de producción de las disciplinas humanísticas de su época, 
que garantizan la veracidad de su relato por la autopsia de cada hecho 
narrado. Se rebela ante esa narrativa y la parodia pero no la condena pues 
la considera un género bien constituido nacido de los relatos de Ulises. 
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mismo que no digo nada verdadero (ur|5év áXr|9£c. XÉYEIV). 
Escribo por tanto sobre cosas que ni vi ni experimenté o 
aprendí de otros (YPÓKJJÍÜ TOÍVVJV rrepi úv UÍJTE EI5OV prJTE ETOXOOV 
piÍTerrap' aXXuv Ém)9óunv), que no existen en absoluto ni por 
principio pueden existir (ETI 5E UIÍTE oXwc. OVTCÜV pf|T£ Tfjv 
ápxiív Y£véa9ai 5uvauÉvwv). Por eso es preciso que mis lecto­
res no les presten fe alguna (5ió 5EI TOÚC. ÉTUYxávovrac. uriSapüc. 
mareÚEiv aúroíg)". 

El ataque a los escritores mentirosos focaliza ahora en parti­
cular a los filósofos que se convierten en el centro de la crítica a lo 
largo de toda la obra. En Cómo se debe escribir la historia [17] ya había 
ridiculizado explícitamente a aquellos que escriben historia va­
liéndose del discurso de la filosofía. Ahora Luciano lo confirma: 

"Me sorprendió en ellos, sin embargo, que creyeran escribir 
relatos no verdaderos sin quedar en evidencia". 

El narrador de Narrativas Verdaderas, en cambio, pretende la 
misma libertad de los poetas (EV TW uuOoXoyEiv Tfjc, ÉXEuOEpíac} y se 
aboca a ella con una chispa de autoironía, con una intención seria 
(crrroi)5áaag) y con la máxima honradez (TTOXÚ EÜyvwuovÉoTEpov). 
Declara explícitamente que no puede servirse de los instrumen­
tos de la historia, la opsís y la akoé y, en consecuencia, no puede 
contar nada verdadero. El término pseüdos deviene programática­
mente la palabra clave del proemio, pero de inmediato se abre al 
ámbito de lo alethés por medio de la declaración explícita de la 
mentira ("ypáfyu TOÍVUV rapi wv UTJTE E!5OV UTJTE ErraOov UIJTE Ttap' 
aXXtov ÉTrudóunv", "escribo por tanto sobre cosas que ni vi ni expe­
rimenté o aprendí de otros que no existen en absoluto ni por 
principio pueden existir"). Es el pseüdos literario que en cuanto tal 
manifiesta una verdad que puede sobrepasar aquella del mundo 
real. De ese modo, el itinerario argumentativo del proemio, que el 
narrador acompaña en su devenir, implica un desplazamiento 
temporal que avanza desde el 'presente' de los parágrafos [1] y [2] 
—lÍYÉoixai, úrroXaupávto— hacia los 'aoristos' de los parágrafos [3] y 
[4], para arribar a la cláusula concesiva (K&V + oXEesúato —aoristo 
de subjuntivo—) del parágrafo [4], dependiente del participio 
Xsytov, que equilibra los dos términos contrapuestos de todo el 
proemio —ctX£0EÚatü / 6n t|)EÚ5o|uai—. La ironía del oxímoron del tí­
tulo reaparece en la afirmación final del proemio y constituye un 
verdadero desafío que el autor lanza a su lector pretendiendo que 
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olvide toda lógica y realismo: "Aun cuando en una sola cosa diré 
la verdad, en esto: diciendo que voy a mentir". 

La enunciación, —un sujeto que dice Soy yo el que digo que 
voy a mentir—, desplaza la enunciación del nivel implícito al ma­
nifiesto. Ya no se trata para el narrador de hacer saber algo acerca 
de un estado de cosas, sino que se trata de hacer saber qué acti­
tud se adoptará en una circunstancia determinada. En cualquier 
caso la respuesta apunta a relativizar el valor de verdad de lo que 
se dice y a comunicar una actitud ante un hecho antes que el he­
cho mismo. Se ha producido un cambio de significación por efec­
to de la presencia del acto de decir enunciado que crea una cierta 
distancia entre dos pseúde. Por un lado, el pseüdos de los géneros 
historiográficos, filosóficos y poéticos, que siguen las huellas del 
Odiseo de Homero, es inapropiado (yvwpiuov UEV arcam TÓ ipEüSoc, 
TrXaaáuevoc, [3]) en tanto se pretende verdadero. Estos géneros 
son, si no homodiegéticos, fuertemente marcados por la presencia 
del yo de la enunciación que crea una impresión de vivencia y de 
autenticidad y, sin duda, es por eso que, después de Homero, la 
primera persona es particularmente empleada en los textos etno­
gráficos donde la pretensión es mostrar las mismas virtudes de la 
historiografía. El mismo procedimiento se torna asiduo compa­
ñero de lo extraordinario y de lo increíble y termina por devenir 
sinónimo de ficción. Es así como nace un nuevo pseüdos, aquel 
que reaparece reiteradamente a lo largo de la secuencia [4] 
(ipErJoaaGai, érrí TÓ tj)E05oc,, ipEÚSouat); gracias a la dimensión paró­
dica se transforma en pseüdos literario de segundo nivel, ofrece 
una forma de verdad superior al texto objeto de la parodia y nos 
permite leer hacia atrás, a través de él, las teorías precedentes 
que estaba destinado a renovar. En primer lugar, acaba con la 
teoría más arcaica de todas, la del vínculo indisoluble entre las 
palabras y las cosas (ETI 5E uf|TE oXwc. ovrtov uñje nív ápxfjv YsvéaOai 
Suvapivw, "que no existen en absoluto ni por principio pueden 
existir"). Una vez que ha quedado claro el carácter totalmente ar­
bitrario del pseüdos no podremos pensar más en una relación in­
trínseca de ese tipo. En consecuencia, el narrador invita a sus lec­
tores a no creerle nada (6ió 5eí TOÜC, ÉrjYX«vovra<; ur|5auwc, morEÚEiv 
aÜToíg, "por eso es preciso que mis lectores no les presten fe algu­
na") ; para eso necesita un público de doctos y eruditos: los exper­
tos impregnados de la lectura de textos serios [1], capaces de re-
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conocer las alusiones [2] y la elección de los procedimientos poé­
ticos. En su auxilio viene la idea del 'efecto de realidad'22, tan ge­
nerosamente empleado en las Narrativas Verdaderas mediante la 
ilusión que dan los detalles, las pequeñas cosas que escapan a la 
historia, que están más cerca de la pura técnica de la diégesis. 
Leamos un pequeño pasaje (LI 26): 

"Entretanto durante mi estancia en la Luna observé muchas 
rarezas y curiosidades que quiero relatar [...] Vi también 
otra maravilla en el palacio real de Endimión. Un enorme es­
pejo está situado sobre un pozo no muy profundo. Quien 
desciende al pozo oye todo cuanto se dice entre nosotros, en 
la Tierra; y si mira al espejo ve todas las ciudades y todos los 
pueblos, como si se alzara sobre ellos. Yo vi, a la sazón a mi 
familia y a todo mi pueblo, pero no puedo decir con certeza 
si ellos también me vieron. Quien no crea que ello es así, si 
alguna vez va por allí en persona, sabrá que digo la verdad". 

Estos matices del estilo solo pueden ser captados si se 
cuenta con la recepción ideal a la que Luciano aspira. Las Narrati­
vas se ubican así 'junto a' los escritores que trataron los mismos 
temas antes que Luciano, a fin de dar la impresión de que los epi­
sodios fantásticos que contiene están garantizados por la autori­
dad de los antiguos. Sin embargo, los textos aludidos, al respon­
der a esta exigencia de los géneros más arduos (TWV crrtouSaioTÉ-
pov) dentro de la burla de las fuentes clásicas, cumplen la misma 
función que las declaraciones del satírico al mostrar cómo se dis­
tancian inmediatamente de ellos: porque el nuevo texto persigue 
la risa (OÚK áKtoutp5íJTtog), y los otros, en cambio, pretenden ser y 
son tomados en serio, como 'obra de los antiguos poetas, histo­
riadores y filósofos'. 

En tanto el historiador escribe para el gran público, para 
militares gobernantes y para políticos, el narrador de las Narrati­
vas no quiere un público lector secular de legos e inexpertos. Este 
público literario deberá ser lo suficientemente astuto para saber 
asumir la misma dimensión ambigua del pseüdos: comprender el 
juego ficcional y aceptar el pacto narrativo a fin de poder creer 
—más allá de todo filtro racionalista— todas las maravillas narra­
das, como también las creyeron los feacios que se dejaron seducir 
por los relatos de Odiseo [3]. 

22 Ver R. Barthes (1987:179-187). 


