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PALABRAS LIMINARES

El Centro de Estudios del Imaginario (CEDELI), miembro titular del 
Groupe de Recherches Europeennes Cordonnees - Centres de Recherches 
sur V Imaginaire (GRECO-CRI), con asiento en Francia y con reconoci- 
miento del Centre National de la Recherche Scientifique, reune anual- 
mente en su sede de pertenencia, la Academia Nacional de Ciencias de 
Buenos Aires, a estudiosos del campo del imaginario en una jornada donde 
se exponen y debaten problemas vinculados con ese campo del saber. Son 
estos trabajos resultado de una labor de investigacion llevada a cabo por 
los miembros de dicho Centro y por otros interesados en ese ambito de 
estudio.

El presente volumen recoge los trabajos correspondientes a la VI Jor
nada sobre “El imaginario en el mito clasico” celebrada por el CEDELI los 
dias 25 y 26 de agosto del ano 2005.

Se destaca que se considera la voz Imaginario no en el sentido tradi- 
cional segun la interpreta el Diccionario de la lengua de la Real Academia 
Espanola -que la entiende como un adjetivo referido a “lo que solo tiene 
existencia en la imaginacion” (s. u. ed. 1970, pag. 31)-, sino pensada como 
sustantivo tal como se viene imponiendo en el ambito de las ciencias socia- 
les, en particular, despues de la publicacion del estudio, ya celebre, de 
Gilbert Durand Les structures anthropologiques de Vimaginaire (Paris, 
1960) donde se pretende fundamental' un “imaginario mental”.

La voz imaginaire, pensada como sustantivo, con antelacion a Durand, 
habia sido utilizada por otros estudiosos franceses; en ese orden. Jean Paul 
Sartre publico un trabajo sobre esas cuestiones al que titulo L’imaginaire 
(Paris, 1940).

En lo que compete al campo de las ciencias referidas al estudio del 
hombre en todas sus modalidades, las decadas del ’40 y del ’50, 
secuencia de lucubraciones surgidas en la posguerra, produjeron -princi- 
palmente en Francia- un revived de los estudios antropologicos y sociales, 
los que, en dialogo fructifero con los logros de la psicologia, la hermeneu- 
tica y otras ramas del saber, dieron como resultado una mirada interdisci- 
plinar cuya pretension apunta a comprender al hombre no de manera

como con-
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escindida, sino plena. Nombres como los de H. Bergson, J.-P. Sartre, C. 
Jung, G. Bachelard, J. Piaget, entre otros, no pueden ser omitidos a la hora 
de ver como se articula esa nueva mirada que el profesor Durand engloba 
bajo la voz imaginaire.

Si bien cabe a cada uno de estos pensadores un papel decisive a la hora 
de formular una nueva articulacion de las ciencias humanas, corresponde 
destacar que es H. Bergson quien, al considerar filosoficamente el proble- 
ma del tiempo, puso enfasis en la nocion de introspeccion, con lo que abrio 
nuevos canales de analisis del pensamiento, segun se advierte en trabajos 
que en la actualidad son considerados clasicos, vgr. Essai sur las donnes de 
la conscience (1889), Matiere et Memoire (1896) y, entre otras obras signi- 
ficativas, L’Evolution creatrice (1907), estudios estos en los que el filosofo 
puso en consideracion “un retour consciente et reflechi aux donnees de 
I’intuition”. El bergsonismo, que tuvo vasta influencia en el pensamiento 
europeo de entreguerras, sin perder validez en cuanto a sus planteos sus- 
tanciales cedio terreno, sin embargo, ante los postulados de otro pensador 
de relieve: Gaston Bachelard.

Este estudioso, quimico de profesion, despues de haber advertido 
que el saber puramente racional no le permitia el acceso a otras cues- 
tiones inherentes a la naturaleza humana, se esforzo por dar funda- 
mento epistemologico a un campo del conocimiento donde, en aras de 
comprender el funcionamiento de la psique, entraran en juego no solo 
lo que el ser humano elabora de manera racional, vale decir, mediante 
el discurso “diurno” -atento al acto de la reflexion y al discernimiento 
critico-, sino tambien lo que opera en el pensamiento “nocturno”, enten- 
diendo por tal lo referido a las lucubraciones inconscientes; son estas las 
que, en definitiva, condicionan el ambito “arquetipal” donde se funda- 
mentan las ideas y los conceptos. Mediante esa introspeccion Bachelard 
trato de evitar la esquizofrenia que, desde hace casi dos milenios, viene 
escindiendo al ser humano al separar en el, por un lado, lo que compe
te al campo de la razon y, por el otro, lo que pertenece al terreno de los 
afectos.

Bachelard formula la idea -retomada hoy por Claude Levi-Strauss- 
de que el hombre es un ser anfibio, en tanto deambula en dos mundos -el 
de la inteligencia y el de los afectos- y es por ello que, en aras de alcanzar 
una vision integral del ser humano, entiende este pensador que ambos 
mundos deben -necesariamente- ser tenidos en consideracion. Tal punto 
de vista es el que, en otro lenguaje, los antiguos griegos expresaron me
diante dos formas de lenguaje -el del logos y el del mythos-, vistas estas 
no como dos vias de entendimiento y expresion dicotomicas, sino com- 
plementarias.
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El conocido trabajo de Wilhelm Nestle-Von Mythos zum Logos 'Del 
mito al logos' (1940)- intento -en vano segun nuestra opinion- mostrar 
la caducidad o, al menos, el opacamiento del mito ante al progresivo avance 
del pensamiento logico o racional. De ese modo, el estudioso formula la 
irreversibilidad del pasaje del logos al mythos, sin considerar que hay 
circunstancias en que el ser humane actua movido por los afectos -la di
mension pasional, que encuentra asiento preferentemente en el mito-, sin 
que ello sea obstaculo para entender que existen otras circunstancias en 
que, en cambio, actua impulsado por el intelecto -lo que corresponde al 
campo del logos-. Una y otra funciones deben ser tenidas en cuenta a la 
bora de inteligir esa naturaleza, maravillosa y terrible al mismo tiempo 
-segun refiere el coro en una de las piezas de Sofocles-, que llamamos 
hombre.

U imaginario, tal como lo interpreta Durand, se impone como un re- 
ferente clave en el que eonfluyen todos los mecanismos que operan en el 
pensamiento, tanto en su quehacer consciente, cuanto en el inconsciente 
por lo que, en su operar, entran tambien en juego aquellos descubrimien- 
tos que Freud, Jung y otros cultores del psicoanalisis ban proporcionado 
sobre la importancia del inconsciente -ya individual, ya colectivo- a la 
bora de establecer la dinamica de la psique.

El pensamiento racional es valido en tanto permite una reflexion 16- 
gica, una actitud critica y un metodo que se interesa por las causas -felix 
qui potuit rerum cognoscere causas ‘feliz quien pudo conocer las causas de 
las cosas’, formula Virgilio en una de sus composiciones mas celebradas 
(Georglea, II 490)-; empero, existe un area de la psique en la que ese meto
do no parece tener competencia: el ambito donde moran las fantasias, la 
imaginacion, los suehos, es decir, el mundo nocturnal que el psicoanalisis 
ha sacado a luz y que el surrealismo ha convertido en arte. Este, por lo 
demas, parece funcionar como background que explica, condiciona y fun- 
damenta las lucubraciones teoreticas de “lo diumo”, segun postula C. Jung.

Imagenes, simbolos, signos y otras figuras urdidas por la psique, 
tanto las pertenecientes al terreno de lo visual, cuanto al de otros domi- 
nios expresivos, son elementos valiosos para comprender la manera 
como el hombre “organiza y expresa simbolicamente su relacion con el 
entorno”, Durand dixit. Y es Vimaginaire ese campo del saber -sin en- 
trar a discernir si se lo debe considerar ciencia, disciplina o metodo- el 
que pone en funcionamiento una operacion de naturaleza interdiscipli- 
nar. En esa dinamica entra en combinacion una pluralidad de saberes 
-antropologia, sociologia, historia, historia de las religiones, filologia, fi- 
losofia...-, en dialogo enriquecedor, en favor de proponer una hermeneu- 
tica capaz de aprehender al ser humano de manera integral.
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Durand, discfpulo de Bachelard, entiende por imaginario “el conjunto 
de representaciones (si'mbolos, imagenes, signos) a traves de las cuales el 
hombre organiza y expresa simbolicamente su relacion con el entorno”. 
L’imaginaire se impone asi como un referente clave en el que confluyen 
todos los mecanismos cerebrales que operan en el pensamiento; en ese 
sentido, son decisivos los aportes que los cultores del psicoanalisis ban 
brindado a la bora de discernir la actividad de la psique.

En la Imea de Durand se inscribe una pleyade de estudiosos entre los 
cuales menciono los nombres de Joel Thomas, Jean-Jacques Wunenburger, 
Lambros Couloubaritsis, Gorin Braga y Lucien Boia, entre los mas cono- 
cidos.

En el proposito de dar fundamento epistemologico a los estudios sobre 
Uimaginaire -utilize deliberadamente la palabra francesa para evitar la 
confusion a que suele prestarse la voz hispanica “imaginario”- son tambien 
de vital importancia las contribuciones de Jean Piaget a proposito de la 
formacion del simbolo en la infancia, de Claude Levi-Strauss y su lectura 
estructural de las ciencias sociales y, mas modernamente, las de Cornelius 
Castoriadis; de este ultimo destaco dos trabajos notables -Uinstitution 
imaginaire de la societe y L’imaginaire social et /’institution-, en los que 
el autor delinea las bases de la red o tramado de representaciones men- 
tales que denomind “imaginario social”.

Como podra advertir el lector, el campo de estudios del imaginaire es 
vastisimo y compete a todas las manifestaciones del saber. En el caso es- 
pecifico de esta Jornada, hemos aplicado su enfoque al analisis de algu- 
nos mitos greco-latinos para ver de que manera su “carga simbolica” ha 
sido resemantizada en obediencia a una nueva manera de entender los 
problemas historicos, politicos y culturales.

En cuanto al mito clasico, de las numerosas exegesis vertidas sobre 
su naturaleza, atiendo preferentemente al planteo del historiador de la 
religion helenica Walter Otto quien, juntamente con Erwin Rohde, en la 
conocida polemica sobre una nueva lectura de lo griego, en oposicion a 
Wilamowitz-Mollendorf, defendio las ideas del entonces joven Nietzsche.

Para W. Otto, el mito implica la revelacion de un saber primordial, 
saber suprahistorico mediante el cual cada momento del devenir vuelve 
a transmitir un conocimiento que escapa a la inteleccion racional. Con 
todo, soy consciente de que la lectura de este pensador no agota, cierta- 
mente, la pluralidad de sentidos que encierra la voz mito, pluralidad 
sobre la que me he ocupado en un reciente volumen de mi autoria: Que 
es un mito. Una aproximacion a la mitologfa cldsica (Buenos Aires, 
FCE, 2005).
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Recoge tambien esta compilacion una contribucion del citado Joel 
Thomas, profesor en la Universite de Perpignan, donde el estudioso de- 
linea las ideas vertebrales del imaginaire durandiano. Tuve ocasion de es- 
cuchar este importante trabajo en el Coloquio internacional de filosofia 
“La pensee mythique: figures, methodes, pratiques”, celebrado en Lyon y 
Bruselas, en octubre de 2005, con la coordinacion de los profesores 
Lambros Couloubaritsis y Jean-Jacques Wunenburger. Mi agradecimien- 
to al citado profesor Thomas por esta colaboracion que enriquece el pre
sente volumen y que, para comodidad de los lectores, hemos vertido a la 
lengua espahola.

Hugo Francisco Bauza
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GILBERT DURAND Y EL MITO-ANALISIS

Por Gilbert Durand

Crede mihi. plus est quam quod videatur imago. 
‘Creeme, la imagen es mas que lo que parece’.

(Ovidio, Heroidas, XIII 53)

El texto de presentacion de este coloquio, propuesto por Lambros 
Couloubaritsis, Bruno Pinchard y Jean-Jacques Wunenburger, subraya 
que las exegesis mitologicas en general estan marcadas “por la oposicion 
entre la idea de que el mito seria comprendido como mito por todo el 
mundo y la que considera que no existiria un genero autonomo que po- 
dria ser calificado como mito”. Esto es particularmente cierto respecto 
de los estudios sobre la Antigiiedad, donde se advierte que ambas co- 
rrientes se oponen, contraponiendo, por un parte, a los “hipercriticos”, y, 
por la otra, a aquellos que se podria llamar los “fideistas”, que confieren 
valor primordial al mito.

Uno de los grandes meritos de G. Durand, en mi opinion, es haber, 
desde los anos 60, superado esta aporia, y haber desbloqueado la situacion 
proponiendo una tercera via a la comunidad cientifica: una metodologfa que 
tome en cuenta dos parametros. Si se me permite, por un lado, la memoria 
de las imagenes, estable, perenne; y, por el otro, su respiracion, lo que las 
designa como cambiantes, moviles, inscriptas en las corrientes historicas y 
culturales, y en el movimiento mismo de la vida y de su evolucion.

Ahora bien, la hermeneutica que nos propone G. Durand afirma 
justamente el entrelazamiento, la reconciliacion de esas dos corrientes, 
y evita, pues, los discursos monocentricos, diciendonos: “todo vuelve hacia 
el Origen”, o “todo esta en la diversidad”. Su concepcion de una cuenca 
semantica muestra bien como el no de imagenes miticas se transforms 
desde arriba hacia abajo, de su fuente a su delta, y pasa por mutaciones, 
mestizajes, ropajes (en particular el de la literatura; puedo remitir en 
nota a Thomas (dir.), 1998; y a Monneyron y Thomas, 2002)1.

: Se sabe que la mitocn'tica y el mitoanalisis estan asociados en una teoria de con- 
junto: la mitocn'tica. Para los vinculos entre mitocn'tica y mitoanalisis. cf. Durand,
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La Introduction a la mitodologia (Durand, 1996) nos describe esas 
metamorfosis del no a traves de esas corrientes fundadoras, la division de 
las aguas (el discurso plural de las diferencias, coirientes, escuelas), las 
confluencias, despues el enlace de los rios, y finalmente el agotamiento en 
los deltas, y las derivaciones.2 Para hilar la metafora referida al no, uno 
extrae de ella la idea de que el no del cuerpo nritico es a la vez existente e 
inexistente: como la particula subatomica, no puede asi'rsela de otra mane- 
ra que en una incerditumbre; es indisociablemente memoria y respiracion.

La memoria rmtica tiene necesidad de su respiracion, y viceversa, 
pero es muy diffcil asirlas juntas. Respecto de ese plan, es precise prestar 
mucha atencion a las intuiciones, a menudo fulgurantes, de un Pascal 
Quignard1, que subrayan, a partir de Derrida y Blanchot, que el origen no 
existe en sentido historico. No hay comienzo, no hay memoria del comien- 
zo (como J.-F. Mattei lo ha puesto bien en evidencia en su comunicacion a 
ese coloquio).

El mito es una de las formas que sueha esta memoria, como experien- 
cia de la Perdida; y el saber, como episterne, es la memoria de esa memo
ria. De ahi, el mito no uiene de ninguna parte; el mito no hace mas que 
conducirnos hacia alii; es, propiamente hablando, una u-topia, un no-lu- 
gar, al mismo tiempo que es una u-cronia, un no-tiempo. Es precise en- 
tonces resignarse a un corolario del principio de incertidumbre: aquel de 
la interferencia del observador en el campo de su observacion; se lo quiera 
o no, desde que se mira el mito, se lo hace con nuestra razon1. Desde que 
los racionalistas hacen pasar el mito de la esfera de lo dicho a la del saber 
racional, en cierto modo caen en la trampa: ellos han hablado de esto, y lo 
ban matado5. El anima se oculta cuando el animus la observa, para para-

1996, p. 205: "Cuando la 'grandeza relativa’ de una obra coincide, si no con el siglo, al 
menos con una ‘cuenca semantica', es precise deslizar una mitocritica a un mitoanalisis. 
Ese deslizamiento es, en principio, muy simple: consiste en aplicar los metodos que he
mes elaborado para el analisis de un texto a un campo mas amplio, el de las practicas 
sociales, de las instituciones, monumentos en tanto documentos. Dicho de otro modo, 
pasar del texto literario a todos los contenidos que le competen”.

De ese modo, la mitocritica de las Confc.sion.es do san Agustin desemboca en el 
mitoanalisis de las corrientes agustinianas. Cf. Durand, 1996, p. 217.

■ Bien replanteadas on el articulo do Benoit Vincent, “Epistemologia y mito", publica- 
do en Questions de mythocritique (Chauvin, Siganos et Walter, dir., 2005), que constituye 
el ultimo y mas interesante estado de la cuestion sobre el pensamiento mitico.

1 Incluso es precise admitir, en esta perspectiva, y en la logica sostenida por H. 
Gadamer, que el mitoanalisis de G. Durand no es hcunstico sin una implicancia perso
nal del investigador, que debe aceptar que el estd en el objeto que estudia. Y, como lo 
sugiere no sin malicia J.-J. Wunenburger, en esta logica, “por una suerte de astucia de 
la historia, el mitoanalisis ha contribuido. quiza. a remitizar el mundo” (Wunenburger, 
2005, p. 82).

Mallarme habria hablado de "lo ausentc en todo aroma”.
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frasear a Claudel. Es tambien lo que expresaba Rilke, en tanto poeta, cuando 
escribi'a: “El lenguaje de los hombres me aterra. Elios dicen: ‘Esta es una 
casa, este es un perro’, y al decir esto matan lo que nombran”. De este 
modo el mito existe, pero “en profundidad” no se lo puede describir, senalar 
o analizar como a cualquier relate. Quignard, en tanto poeta, lo dice: “Vini- 
mos de una escena en la que no estabamos” (Quignard, 1994, p. 7). Y 
Ovidio, otro poeta, tenia ya la misma intuicion:

Crede mihi, plus est quam quod videatur imago.
“Creeme, la imagen es mas que lo que parece” (Heroidas, XIII 53)

Yo soy otro. Esto no nos simplifica la tarea, pero no podemos exten
der el mito sobre el lecho do Procusto sin mutilarlo. Explicarlo (etimologica- 
mente, ‘extenderlo’), es aplanar su complejidad. En ese espiritu, J. Boulogne 
propone una teoria interesante segun la cual el mito es la representacion 
mas eficaz que una sociedad haya encontrado para tener exito en domes- 
ticar lo invisible y lo desconocido, pero en consonancia con el conjunto de 
otros conocimientos vigentes, en particular, los de la ciencia y la historia.

La complejidad, he ahi la palabra. Me parece que el analisis de los 
mitos es un campo donde las teorfas de la complejidad dan los mejores 
resultados. Y alii encontramos a G. Durand y con el a E. Morin. Elios ban 
estado entre los primeros en medir el interes de la sistemica, como teoria 
de la complejidad, en las ciencias humanas en general, y en el analisis de 
mitos en particular. Corresponde a G. Durand haber establecido que, en el 
relate mitico, la logica de lo inteligible y la de lo sensible no se oponen en 
terminos aristotelicos de exclusion, sino en terminos mas platonicos de 
logica del “tercer tipo”, que sobrepasa el discurso de exclusion (o... o...), 
pero tambien el discurso fusional (y... y...).

Ustedes subrayaran que es ese precisamente el ultimo estado de la 
presentacion de las estructuras antropologicas de lo imaginario de G. 
Durand. No siempre se ha visto alii la articulacion entre estructuras 
binarias (los dos regimenes: diurno, nocturno) y ternarios (las tres estruc
turas: esquizomorfica, sintetica, nristica; las tres logicas principales: exclu
sion, causalidad, analogia). De hecho, dos y tres estan entrelazadas en 
torno de las nociones de complejidad y de organizacion. Lo “nocturno sinte- 
tico” puede, en mi opinion, coincidir con el lugar organizativo de la trans- 
formacion que opera a partir de dos polarizaciones dinamicas que son el 
regimen de la oposicion, el del Padre, y el regimen fusional, el de la Madre. 
La zona central, metamorfica, inscripta en el tiempo, aparece entonces 
como la del Hijo y de la Hija: ella es por excelencia el lugar de la mediacion.

Lo que vuelve a significar -y esto lo debemos a G. Durand- que, para 
asir la complejidad de una figura mitica, no debemos cortar sumariamente 
el nudo gordiano, porque, como lo dice M. Serres, “solo el poder corta el

13



saber” (Serres, 1980, p. 153); sino desatar pacientemente el tramado 
urdido por las constelaciones de imageries.

R. Calasso es quien subraya de manera poetica, y muy profundamen- 
te, que “los mitos estan constituidos por relates entrelazados y trenzados a 
semejanza de la guirnalda de mundos, de “los rizos del cielo” que percibi'a 
Platon, coronas con las que se adornaba la cabeza de los heroes, cintillas 
que colgaban de los cuernos de los toros” (Dumoulie, 2005, p. 109). En 
particular, las figuras divinas de la mitologia no son ni principios ni fun- 
ciones: ellas tienen una naturaleza mas compleja. Es, sin duda, por eso 
que dos clases bien diferenciadas de sacerdotes estaban asociadas a las 
figuras divinas mayores: el colegio de los Flamines, cuyo papel esta ligado 
a la memoria y a la estabilidad de lo sagrado, que cuida para que las 
caracteristicas de la divinidad no cambien; y el colegio de los Pontifices, los 
“paseantes”, se situa, antes bien, con relacion a una “respiracion” ciudada- 
na, que establece el lazo entre la sociedad y sus dioses, y de ese modo lleva 
a cabo el aggiornamento, las mutaciones necesarias, con el fin de adecuar 
la figura divina a los cambios de este organismo vivo y mutante que es la 
sociedad.

Para fundamentarme tomare como ejemplo la figura de Apolo. Duran
te largo tiempo, se lo ha situado en el papel de dios luminoso, solar; dios de 
la victoria y de la elucidacion, del que la mantica es una de las formas. Es 
precise ascender de las tinieblas a la luz, de la barbarie a la civilizacion; y 
se comprende, en ese contexto, que Augusto lo haya elegido como su dios 
tutelar. Sobre ese piano, pertenece tfpicamente al regimen diurno “heroi- 
co” de G. Durand, ligado a la vez al combate y a la victoria.

Pero el reciente libro de M. Detienne, Apollon le couteau a la main 
(Detienne, 1998), muestra que Apolo mantiene lazos con esas tinieblas que 
combate, y justamente porque las combate. Lo puro supone lo impuro. De 
ahf pues que Apolo deba tener vmculos con lo impuro. Se estarfa en una 
logica proxima a la del Tai-Ki chino, con una referencia de lo negro en el 
bianco, y de lo bianco en el negro. A traves de una oposicion sumaria entre 
Apolo y Dioniso se descubre una suerte de parentesco entre el Apolo solar y 
el Dioniso nocturne; hay un poco de Dioniso en Apolo, aun cuando no se lo 
pueda conocer. El Apolo pftico de Delfos es sauroctono, matador de la ser- 
piente Piton, matador del dragon, en una logica diairetica. Pero pytein 
quiere tambien significar, en griego, ‘podrir; esta pudredumbre fertil, ^no 
es ella misma, en un culto misterico, slmbolo del pasaje metamorfico hacia 
otro estado? Entonces se comprende mejor los mitos segun los cuales el 
carro del sol deviene barca nocturna, en la cual remonta el no primordial, 
durante la noche y bajo tierra, para volver del Oeste al Este, del poniente 
al levante, y renacer en la aurora.
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En cuanto a Dioniso, participa tambien, y por las mismas razones, del 
principio solar, pero bajo la forma del calor del entusiasmo. Nietzsche lo 
habia intuido cuando decfa que detras de Apolo, hay un fondo dionisi'aco, 
en tanto que Dioniso tiende a convertirse en Apolo. Es tambien lo que ha 
sehalado A. Siganos en su literatura, a traves de su distincion entre la 
escritura dedaleana (apolmea) del cogito, “pienso”, y la escritura minotaurica 
(dionisi'aca) del cogitor, “soy pensado”, sobreentendiendo que esas dos es- 
crituras no se excluyen la una a la otra (Siganos, 2005, p. 114). Tambien 
se comprende mejor que los discursos esotericos en torno del culto de Apolo 
y de Roma de los que nos habia Macrobio en sus Saturnales, hayan ense- 
hado que “Apolo y Dioniso son lo mismo”. Y al mismo tiempo se comprende 
que Plutarco escribiera: “El sol es tan diferente de Apolo como la luna es 
diferente del sol” (De E Delphico).

Al poner en relacion el mundo luminoso y el noctumo, Apolo es, pues, 
un “paseante”. En efecto, eso forma parte de sus epiclesis. Existe un Apolo 
tejedor de ciudades, un Apolo medico, medicus (cf. Thomas, 1985), un Apolo 
loxias, “torcido”, especialista en una aproximacion “oblicua”; todos ellos 
son mediadores, transformadores, purificadores, ligados a un pasaje a la 
vez restaurador e instaurativo. En una palabra, Apolo es uno de los dioses 
por excelencia de la intuicion y de la medicion. En eso, como figura solar, 
no es el que encarna el principio luminoso, sino, antes bien, el que actuali- 
za, lo que explica que a veces sea confundido con Janus, tambien el dios de 
los comienzos y dios de la iniciacion (Thomas, 1987). Es la energia cosmica 
y solar controlada, transformada, puesta a disposicion de los hombres, y 
merecida por ellos, en una forma feed-back, para su apertura y su evo- 
lucion civilizadora. Es este Apolo del que Socrates es devoto: es tambien el 
que Virgilio convoca su retorno en la Bucolica IV, y retoma la profecia de la 
ultima Pitia, “Un dia volvera Apolo, y sera para siempre, religando en un 
hermoso resumen lo efimero (“un dia”) y lo intemporal (“siempre”)6; y es, 
en el tiempo, lo que evoca Baudelaire en el Poeme du Haschich: lfNo hay 
un Apolo para todo hombre que lo merezca?’”.

De ese modo, lo impure se encuentra en la misma genesis del arte 
apolmeo de dar forma. Existe un lazo entre el Apolo oracular y el Apolo 
fiandador, tejedor de ciudades: es en el acto “heroico” y diairetico de separar 
que la gesta de fundar recibe el brillo de la purificacidn, al mismo tiempo 
que opera la fusion fraterna entre Apolo y Dioniso, y tambien entre Apolo y 
Diana, su gemela, su paredro femenina. Para inaugurar, fundar, comen- 
zar, dar forma a los lazos sociales, la Fundacion tiene necesidad de la luz

11 Al pasar del mitoanalisis a la mitocritica, se podria hallar de esto un reflejo litera- 
rio en el celebre incipit de la Investigation: “Durante largo tiempo, me he acostado tern- 
piano”.
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de Apolo, pero tambien de la violencia y de la desmesura, que son tambien 
las virtudes de este Apolo en marcha. Para retomar una fdmula de M. 
Detienne, Apolo es el arquitecto de lo puroy de lo impuro. Como Dioniso, 
pero de manera diferente, Apolo tiene que ver con la locura, lo que coloca a 
ambos aparte de los otros dioses. Concluire esta digresion sobre Apolo con 
una frase de Detienne: “A1 marchar sobre los pasos de Apolo, he atravesado 
paisajes habitados por muertes y manchas; por plagas y locura. En todo 
momento, Dioniso estaba alii” (Detienne, 1998, p. 238). En el corazon mis- 
mo del proceso fundador y organizador, encontramos oposiciones estruc- 
turales tendientes a su propia liberacion. Y en cada una de estas tres 
instancias, incluida la instancia organizacional, Apolo esta presente.

J-P. Vernant ha puesto en evidencia un esquema muy comparable 
para el “duo” Hermes/Hestia (cf. Vernant y Vidal-Naquet, p. 56): a Hesita, 
diosa del hogar, el interior, lo cerrado, lo fijo, lo estable, lo enraizado; a 
Hermes, dios de los viajeros y de los ladrones, de todo lo que pasa y tran- 
sita, a el le corresponde tener competencia sobre todo lo que toca al exte
rior, a la movilidad, a la apertura. Pero la sociedad griega no se entiende 
mas que en su relacion: tejida entre lo movil y lo inmovil, la memoria y la 
respiracion, la estabilidad y la movilidad. Los griegos tienen necesidad de 
rendir un culto a la vez a Hermes y a Hestia, al igual que su democracia, 
ese “milagro griego” fundador de nuestras democracias modernas, no puede 
situarse mas que en un cruce, un equilibrio inestable entre fuerzas del 
orden y del desorden, de los que los dos rostros mortfferos y amenazantes 
son evidentemente la tiram'a y la anarqma; pero de esos dos males poten- 
ciales nace el unico regimen politico vivificante: la vida se nutre de la 
muerte.

Asi, la figura de Apolo, la de Hermes, no pueden ser aprehendidas mas 
que en la complejidad de diferentes facetas que las aclaran mutuamente. 
Ellas son tomadas en una unitas mutiplex. Es precise reconocer que ha- 
briamos podido ensamblar mucho peor las diferentes piezas del puzzle, si 
no hubiesemos tenido el recurso obtenido por la herramienta metodologica: 
el encuentro casual del mitoanalisis de Durand. El deambular durandiano 
utiliza la metodologia de lo imaginario como soporte hermeneutico que da 
sentido a materiales preexistentes, reunidos por un metodo analitico. De 
un extreme al otro, estamos en una marcha fenomenologica. Subrayare, 
fmalmente, que nuestras conclusiones estan en consonancia con las teo- 
rias de la complejidad y la sistemica: la figura de Apolo es una organiza- 
cion dinamica compleja, una aparicidn entre fuerzas de luz y fuerzas de 
tinieblas.

Este aspecto heuristico de las teorias de la complejidad, aplicado al 
estudio de los mitos, e inducido por el mitoanalisis de G. Durand, nos 
incita a abordar otra dimension de la exegesis de los mitos, diacrdnica, la

16



del trayecto antropologico de Durand. La misma definicion de la cuenca 
semantica situa el principio de la respiracion del mito en la duracion. El 
mito vive en la historia, y se transforma. Les propondre dos ejemplos.

Tomare el primero de la actualidad cinematografica. AIK los mitos 
estan de moda. Troya o Alejandro, retoman muy libremente relates anti- 
guos. Muy libremente, pero no de manera sin interes. El Aquiles encarna- 
do por Brad Pitt tiene una enorme diferencia con el Aquiles de la Iliada: 
aquel es accesible a una sensibilidad que estaba lejos del caracter del Aquiles 
homerico. Mas exactamente, ellos no obedecen a los mismos codigos. El 
Aquiles homerico vive en un sistema clanico, que reposa sobre la palabra 
dada y el mito de la “vida corta” que asegura la gloria y la inmortalidad, 
bien advertido por J.-P. Vernant. El Aquiles de la Warner se comporta 
como un hombre de nuestro mundo: es accesible a la piedad, ama, vacila, 
sufre. Por cierto, el Aquiles antiguo conocia, a su manera, todos esos senti- 
mientos: no era un animal, pero los vivi'a a traves de sus propios codigos.

El film no se ha preocupado en absolute, ha hecho un aggiornamento, 
mas proximo a Alerta en Malibu, que a Homero. Frente a eso se puede 
tener dos reacciones. Los hipercriticos no dejaron de sehalar el anacronis- 
mo: este Aquiles no existe. Pero, para convertirme en abogado del diablo, 
remarcare que el otro Aquiles, el de Homero, tampoco existe; por otra 
parte, estaba visto casi desde tan lejos como el Aquiles hollywodense, puesto 
que estamos de acuerdo en considerar que la Iliada ha sido una recons- 
truccion escrita en el siglo VIII a.C., y que refiere acontecimientos que 
habrian pasado en el siglo XII. Eso verifica lo que hemos dicho: el mito es 
una utopia, no existe como un canon, un sustrato absolute, que se lo pueda 
establecer con un rigor formal. Entonces, puesto que estamos en un ambi- 
to espahol, £por que no admitir un funcionamiento en rizomas (para ha- 
blar como Deleuze) mas que en raices? Aquiles visto por Hollywood es, 
sobre ese piano, tan “respetable” como el Aquiles homerico. Se puede acep- 
tar el funcionamiento barroco, el desenvolvimiento vital de una figura cuyo 
ultimo avatar no valga ni mas ni menos7 (hecha abstraccion del valor artis- 
tico) que el prototipo, la Iliada, como primer relate conocido, y no como relate 
arquetipal, garante de un contenido invariable, sagrado, intocable8. De ese

7 Con los h'mites y aporias, sin embargo: los dioses estan totalmente ausentes del 
film, lo que quicre significar que el realizador no ha podido (^no ha querido?, ^no ha 
sabido?) integral- lo maravilloso y lo sobrenatural en el relate.

h <;No seria, como lo ha sehalado muy justamente J.-J. Wunenburger (Wunenburger, 
2005, p. 76). lo que diferencia los mitos de las religiones? Por naturaleza, las religiones son 
mas conservadoras, mas situadas del lado de la memoria; en primer lugar porque vehiculi- 
zan un discurso revelado, cuya invariabilidad es la misma prenda de su eficacia; y tambien 
porque, en menor o mayor grade, son guerreras, se sitiian oponiendose a los incredulos, los 
hereticos, los cismaticos. Por el contrario, el movimiento del mito es, se lo ha visto, mucho 
mas flexible, labil, y su vida misma reposa sobre sus mutaciones.
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modo se constituye una suerte de relate “total” que propone, en sincroma, 
todos los niveles de lectura que constituyen la figura del heroe.

En ese context©, se puede, por otra parte, preferir la ucrom'a y la uto
pia total de un film como El sehor de los audios, que propone una suerte 
de smtesis de todos los viajes iniciaticos, en un cruce, en una koine 
transhistorica del genero epico. De ese modo el mito aparece menos como el 
vehiculo de representaciones establecidas fuera de el, que como una pro- 
duccion fecunda de representaciones.

Guiados por G. Durand, hemos leido un mito en sincroma (la figura 
de Apolo) y otro en diacroma y en su trayecto antropologico (la figura de 
Aquiles). Querria tomar un ultimo ejemplo, situando esta vez el problema 
de las mudanzas que pueden estrablecerse entre los diferentes campos 
culturales. Fie trabajado, con F. Monneyron, en un analisis del imaginario 
automovilistico contemporaneo (cf. Monneyron y Thomas, 2005, 2006), en 
particular sobre el piano de evolucion de los estilos. Ahora bien, alii tam- 
bien el mitoanalisis es muy iluminador. Cuando hemos sehalado y consi- 
derado los diferentes estilos de carrocerfas, hemos percibido que se 
construyen con una gran economfa de lenguaje mftico, en el numero de 
sus innovaciones y de sus soluciones. Las mismas remiten a formas muy 
estables, y a constelaciones poco numerosas, de las que cada una tiende a 
ser dominante en ciertos mementos, segun leyes conjeturales ligadas evi- 
dentemente a las circunstancias economicas y a la evolucion de las tecni- 
cas, pero tambien segun la moda, en su relacion con el cambio y la 
periodicidad. En particular, si se toma una instantanea de la produccibn 
actual, uno se siente golpeado por la pregnancia de tres tendencias que 
reunen tres constelaciones mfticas:
- Un estilo agresivo, ligado a la relacion del automovil con la velocidad y 

con el mundo deportivo. El mismo se vincula facilmente con las figuras 
“heroicas” de G. Durand.

- Inversamente, un estilo que privilegia el cocooning, el de las “voitures a 
vivre”, monoespacios, que tienden a desrealizar el automovil tal como se 
lo conocfa como vector de velocidad, para hacer de el otra cosa: un ampa- 
ro, un lugar de intimidad, una segunda oficina, una sala de concierto. A 
traves de ese mundo “maternal” y acogedor, se reconocera ciertamente 
el imaginario nocturne mfstico y su “inclinacion” protectora -falsamen- 
te protectora, ademas, porque esos automoviles desrealizados corren como 
los otros, y son tambien potencialmente peligrosos-

- Finalmente, una tercera tendencia, ligada a las figuras del tiempo, la 
unica que juega de manera especffica sobre la duracion, que Integra una 
mirada hacia adelante o una mirada hacia atras. La mirada hacia ade- 
lante es la del futurismo, y del compromiso de acentuar la modernidad 
del vehiculo mediante su estilo; fue el caso de la famosa D. S. de Citroen,
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cuyo motor era ademas el unico elemento de arcai'smo... La mirada hacia 
atras es la moda del “retro”-con frecuencia atemperada en “neo-retro”- 
donde cada marca declina las refencias a su propia leyenda, ya por verda- 
deras evocaciones (el P. T. Cruiser de Chrysler, que juega ademas sobre 
un clima, y no se refiere a ningun modelo precise, sino que los toma de 
muchos), o, mas sutilmente, mediante “referencias”, como lo hace con 
elegancia la firma Alfa-Romeo, al integrar en un conjunto muy moderno 
algunos toques evocadores del pasado glorioso de la marca y de los mode- 
los miticos, como la placa de la matricula colocada a la izquierda. Asisti- 
mos entonces a una suerte de mise en abyme, entre figuras miticas mas 
vastas, que ponen de moda un tendencia de muy larga duracidn, y mitos 
mas restringidos, que atahen a la leyenda de la marca.

Se habra reconocido asi, a traves de la instantanea de esas tres ten- 
dencias, la perennidad subyacente de tres estructuras del imaginario 
durandiano. Su sehalamiento aclara un conjunto de informaciones, una 
serie de analisis y de estados que, solo entonces, cobran sentido. Ahora 
bien, recordemoslo, el referente sobre el que se apoya el modelo es muy 
estable e invariante, como si las leyes de organizacion de lo viviente, repro- 
ducidas por la techne de los productos automovilisticos -como tambien por 
la creatividad de los artistas- tendiera a la economia y a un numero limi- 
tado de soluciones. Ya he indicado como el mundo contemporaneo de los 
deportes colectivos, y en particular el rugby, reproduce fielmente el imagi
nario de la epoca clasica, al definir su motivacion en funcion de tres 
parametros, que se inscriben, como la epopeya, en la triunidad durandiana, 
reencontrando la funcionalidad de tipo iniciatico que ya habi'a senalado, 
por ejemplo, en la Eneida:

- el combate y la exaltacion de los valores guerreros: la victoria se premia. 
Eso nos remite a estructuras heroicas;

- pero tambien la solidaridad del grupo, el sentido del deber, del altruis- 
mo, las capacidades funcionales. He aqui la marca evidente de rmstica 
nocturna;

- pero todo eso no seria nada sin el principio que dinamiza el juego, lo 
inscribe, como la tragedia, en un espacio y un tiempo reglados, y le 
permite de ese modo tomar sentido: la circulation de una pelota, que 
crea un movimiento en un juego, y lo asimila de este modo a una suerte 
de juego cosmico.

Encontramos, en el mundo automovih'stico, otro dialogo tal como ya 
hemos referido: el de Apolo y Dioniso; este se encuentra en el corazon mismo 
del imaginario del corredor de autos. Por un lado -es lo mas evidente-, el
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corredor juega con la muerte y con todos los excesos; Dioniso esta alii Pero 
por el otro, tiene necesidad de rigor, de minucia, de regularidad, como una 
forma de ascesis, que va a contrabalancear el peso dionisfaco y evitar que lo 
conduzca a la muerte. Esta vez es ciertamente Apolo el convocado. De este 
modo, el corredor de competicion parece sometido a una doble pulsion simul- 
tanea de tipo nietzscheano: esta proyectado a la vez hacia las fuerzas de 
Apolo y hacia las de Dioniso. Dioniso, el dios de la ebriedad, de la locura, de 
lo irracional es con seguridad el amigo de la velocidad, como de toda embria- 
guez. El lo impulsa, lo seduce, lo empuja a franquear el limite. Apolo, el dios 
de la claridad, de la luz tanto en el cielo cuanto en los razonamientos, de la 
eluidacion (la clarificacion), de la explicacion, lo inscribe en caminos mas 
solidos: prudencia, precision, verificacion. El problema, es que cada uno de 
los dos caminos, tornados aisladamente, mata la competicion: si no se escu- 
cha mas que a Apolo, no se corre el riesgo de tener problemas... pero no se 
avanza. Y si no se escucha mas que a Dioniso, uno se mata. Pero se desea 
escuchar a Dioniso porque es el quien premia la vida.

El arte del corredor es jugar constantemente lo uno contra lo otro, 
compensar un exceso por una incursion en el mundo del otro dios; es de 
este modo como, yendo rapidamente, uno permanece sobre el hilo, como 
el acrobata, en el limite, yendo rapidamente, pero sin caerse. Eso es, en 
efecto, lo que los orientales Hainan el camino del Tao9: en la cima de la 
montana, entre dos precipicios.

^Puede hablarse de arquetipo, a proposito de esas constelaciones mlticas 
y de sus avatares multiples? No se si es la formula mas oportuna, a causa 
de los malentendidos y de las polemicas prematuramente vinculadas a 
esta nocion, y que tienen como consecuencia el hecho de que, por mucho, 
un arquetipo es algo dado a priori, a la vez lo primero y perfecto, toda la 
actividad creadora que tiende a reencontrarlo, aun cuando antes lo hemos 
definido como ana information de la materia, que no toma sentido mas 
que en y por la plasticidad del contenido que le permite manifestarse. 
Sobre ese punto no podria hacer nada mejor que citar a Ovidio evocando, 
con las palabras del poeta, las mutaciones de lo viviente en el libro XV de 
las Metamorfosis:

Omnia mutantur, nihil interit; (...)
Vtque novis facilis signatur cera figuris

11 Es, al raismo tiempo, se lo ha visto. la “cabalgata del tigre”; y no es ciertamente 
producto del azar si, en muchas iconografias, muestran al mismo Dioniso representado 
cabalgando una pareja de tigres.
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Nec manet ut fuerat nec formas seruat easdem,
Sed tamen ipsa eadem est; animam sic semper eandem
Esse, sed in uarias doceo migrare figura.”

Todo cambia, nada muere (...) La cera maleable, que recibe del escul- 
tor nuevas imagenes, no permanece tal como era, pues cambia incesante- 
mente de formas, pero sigue siendo siempre la misma cera; de ese modo el 
principio vital, se los digo, es siempre el mismo, aunque mude en formas 
variadas” (Met., XV 165; 168-171)10.

Adaptaria gustoso la ultima fase de nuestro proposito, diciendo: “El 
mito es siempre el mismo, aunque mude en formas temporales”, y lo vin- 
cularia a la famosa formula alquimica: Eadem mutata resurgo, ‘Renazco 
la misma, pero diferente’, con su espiral mitica que las conferencias de 
Eranos iniciadas por C.-G. Jung habia adoptado como logo, y que transcribe 
bien la capacidad de anamorfosis del mito. Para mi, si se desea conservar 
el arquetipo, la imagen arquetipal11 seria, antes bien, una estructura de 
tipo especular y holistica: por ejemplo, cada episodic de la Eneida verifica 
el entrecruzamiento memoria/respiracion del que hemos hablado, pero la 
Eneida, ella misma, se inscribe, como creacion poetica, en ese mismo es- 
quema: la Eneida contimia operando en el interior de quienes la leen, ella 
es una “maquina de deseos”, para retomar la formula de Ueleuze (Demoulie, 
2005, p. 109).

Finalmente, me parece que esta nocion de unitas multiplex es la que 
proporciona la mejor imagen del pensamiento rmtico, como actualizacion 
constante de la Creacion, vivida, lo hemos dicho, como principio iniciador, 
y no como dato historico inicial. En primer lugar, porque respeta el lazo 
entre la unidad y la multiplicidad, que hace de este el motor mismo de la 
figura mitica y que sitiia en terminos de reconciliacion lo que es muy a 
menudo vivido en terminos de antagonismo. Luego, porque etimologicamente 
la nocion de multiplex connota, en torno del tejido, la complejidad. Se esta- 
blece asi un lazo entre el mitoanalisis, como ciencia humana, la sistemica 
como descripcion de un objeto que puede proceder de una ciencia “dura” y

A ese pasaje puede opornersele uno “hipercntico” separatista de Lucrecio:
Nam quodcumque suis mutatum finibus exit,
Continuo hoc mors est illius quod fuit ante

'Porque todo eso que al cambiar sobrepasa sus propios limites, moviendose de este modo, 
entrana la muerte inmediata de su antiguo yo’ (De rerum natura, I 670-671).

Justamente por esta razon, cl psicoanalista J. Hillman rechaza hablar de arque- 
tipos, pero admite la nocion de imagenes arquetipales; para el los arquetipos, como los 
noumenos kantianos, no existen; solo existen los fenomenos, cuya relacion con una 
forma principial capaz de informar puede ser designada como una caracteristica califi- 
cada por el adjetivo "arquetipal”. H. Corbin considera lo imaginario como ese “lugar 
intermediario”, intermundus, donde los arquetipos devienen visibles en los productos 
de la imaginacion.
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la estructura misma del pensamiento mitico. De ese modo, tal vez, devendra 
profetica la frase de la Antropologia estructural de Levi-Strauss: “Quiza 
un dfa descubramos que en el pensamiento mitico y en el pensamiento 
cientifico funciona la misma logica, y que el hombre siempre ha pensado 
igualmente bien” (Levi-Strauss, 1958, p. 255); pero es claro que si, en algu- 
nos anos, la mitocritica ha podido adquirir derecho de ciudadania, incluso 
carta de nobleza en el mundo de las ciencias humanas, el hecho de 
dinamizar y rejuvenecer la antropologia, la sociologia, la historia de las 
religiones, la critica literaria, lo debemos a hombres como G. Durand o E. 
Morin. Falto, lo hemos visto, de poder ser analizado por un discurso de 
razon, o por un discurso de fe, el pensamiento mitico ha permanecido, en 
gran medida, incomprendido hasta los inicios de la antropologia contempo- 
ranea que, por su relacion con las teorias de la complejidad, por recurrir a 
un comparatismo, le han otorgado su verdadera dimension. En ese trabajo 
instaurativo, G. Durand es una de las figuras fundadoras de esta aventura 
que solo empieza a escribirse.
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EL MITO ECUESTRE Y LA TRANSMISION 
DEL IMAGINARIO HEROICO

Por Francisco Marshall

Uno de los aspectos mas interesantes del mito son sus procesos de 
transmision entre las diversas tradiciones culturales. A1 conectar cliferen- 
tes epocas, continentes, idiomas, etnias, credos y clases sociales, el mito 
forma una cadena inmemorial, transhistorica y transcontinental de sfm- 
bolos con que se transmite un saber enciclopedico de informacion cultural, 
animando comportamientos, esteticas, escrituras e ideologlas. Los proce
sos con que se articula la transmision nada tienen de lineales o meramen- 
te institucionales. Hay mitos en el paisaje, en las pinturas, en los templos 
y en las literaturas, en las formas de la ciudad, en los cuerpos y en el 
nombre de los astros. Pero antes, y mas que en todo este vocabulario, el 
mito vive y habita en una palabra -la memoria; este es el gran territorio 
donde vive- entre memoria y olvido.

Una vez que actualizamos el mito por medio de procesos mnemonicos, 
y que la memoria aparece de modo difuso en la sociedad, hay que pensar, 
en el contexto de un genoma complejo y precise, las variadas genealoglas 
de la memoria, sus variados estratos y cadenas de sentido. La cuestion es: 
^hasta que punto conocemos las proteinas y combinaciones que forman el 
ADN rm'tieo? ^Como podemos comprender la dimension amplia y exacta de 
los procesos con que se forman y vinculan nuestras identidades? ^Donde 
estan las informaciones dominantes y las recesivas? ^Cdmo ocurren las 
mutaciones? Mucho puede hacerse en el piano histdrico, mediante el ras- 
treo linajes mi'ticos, para ver en que medida pesan las fronteras y lagunas 
de semejante empresa hermeneutica.

En esos linajes, la memoria cultural se vehicula y transforma en pro
cesos histdricos. A1 estudiar un caso referencial, como es la iconologia del 
mito del Caballero, entre griegos, romanos, tracios y naciones cristianas, 
podremos explorar uno de los procesos mas paraddjicos de la memoria mitica 
que remite a una cuestion muy simple: ^edmo nos began los mitos?, £me- 
diante que procesos?, £con que cambios? y £con que resultados?
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Los procesos de transmision comprenden diversas gamas de fenome- 
nos de indole autoral e historica, muchos prestamos y reverberaciones, 
repeticiones y publicaciones, conquistas y monumentos, genealogias y 
refundaciones, memorias y creaciones, en una cadena multisecular de trans
mision de la memoria cultural que incluye varies episodios de muerte y 
resurreccion dentro de la tradicion.

Eliminada la hipotesis de una transmision inmutable del mito y con- 
siderada la necesaria interpolacion historica, muchas de las circunstan- 
cias de su transmision se configuran como nuevas genesis, nuevas 
imaginaciones, en que el mito se actualiza y, reformulado, se proyecta 
hacia el future. Aun mas, juntamente con la adicion historica de significa- 
dos en cada enunciacion (transformacion) del mito, se preservan caracte- 
res cuyo origen puede remontarse hacia millares de anos, hasta una ffontera 
intangible del tiempo y de la memoria.

Los cases de la erupcion del volcan de Hasan Dag en 13.000 a.C. do- 
cumentada en una pintura parietal de Qatal Hiiyuk cerca de 7 mil anos 
despues, con una imagen vivida que exhala el frescor de una narrativa 
asombrosa, exhalando el olor de chamanes, mitos y ritos, y recuerdo del 
homo fLoresiensis, documentado en el folklore de la Isla de Flores (Indonesia) 
mas de 18.000 anos despues de su extincion {National Geographic, octubre 
de 2004). Estos hechos son testimonies impresionantes de la larguisima 
duracion de la memoria mitica, y su expresion plastica y verbal en la vida 
de las comunidades, en una cadena de centenares de generaciones repeti- 
doras y amplificadoras del mensaje mitico. Asimismo, simbolizando la 
memoria mitica, no esta demas observar de que manera la escritura y sus 
instituciones mimetizan y perpetuan el mito, como en este caso de Qatal 
Hiiyuk, en que la informacion originalmente preservada por la represen- 
tacion, ahora traducida, acaba de alcanzar el siglo XXI -atravesando cerca 
de 15.000 anos-.

La civilizacion contemporanea esta asediada de manera intensa por 
la presencia del mito clasico y de una coleccion de tradiciones miticas pro- 
venientes de diversas epocas y lugares. Los simbolos y narraciones de la 
antigtiedad animan o perturban la creacion, y se presentan a nuestros 
sentidos, decenas de veces por dia, aun cuando no optamos por cstas per- 
cepciones; muchas generaciones preservaron este patrimonio, y mitofilos 
contemporaneos renuevan la pasion mitica con muchos fines, desde el es- 
tetico hasta el soteriologico.

Constituye una de las quimeras mas ingenuas de la racionalidad cla- 
sica la presuncion de haber superado o domesticado el mito, por medio de 
la denuncia y del analisis. La presunta victoria del logos, pretendida por 
los filosofos griegos y preservada como programa por numerosas progenies 
de pensadores, es el mito fundador de una corporacion academica pero,
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aunque sostenga a una plataforma de combate necesaria para la civiliza
tion, es decir, la causa esclarecedora (iluminista), esta no fue capaz -ni lo 
es, ni lo sera- de revocar la potencia del mito. La permanencia y la larga 
duration del mito son las condiciones que aseguran la presencia de memo- 
rias multiseculares en la ciudad contemporanea, en diversos estratos, y 
que nos llevan a preguntarnos por los mecanismos de transmision del mito, 
as! como por sus diversas formas de interactuar con la cultura, cooperando 
en la creation del tiempo historico.

En los procesos de transmision de la tradition mitica, se destaca el rol 
protagonico de las circunstancias laborales, es decir, el papel de los talleres 
y guias de trabajadores en la perpetuacion del mito, con sus videncias y 
versiones y sus propios metodos de leer y enunciar la memoria cultural. 
Esas tradiciones pueden facilmente desdenar las determinaciones 
institucionales, politicas o culturales y transmitir sus memorias a partir 
de una genealogia formal relativamente autonoma. Si, por un lado, la con
dition basica del mito es la narrativa, hay que considerar con igual rele- 
vancia las reverberaciones plasticas del relate, propiciadas por el caracter 
concrete del evento mitico, constitutivas de lineas sustantivas de represen
tation del contenido rememorado.

Esa reverberacion plastica pone el mito en manos de escultores, 
epigrafistas, ceramistas, arquitectos y pin tores, en el ambiente de talleres 
y en relaciones muy particulars con mecenas, constructores, comunida- 
des y sus circunstancias. Asi, lainmediata aparicion del mito como expre- 
sion de poetas y su conciliacibn alegorica con las artes plasticas puede ser 
una ecuacion insuficiente para percibir como se transmiten las tradicio
nes y para explorar lo que contiene un mito.

Seguidamente, examinaremos como el imaginario heroico ecuestre se 
perpetua en distintas tradiciones, transmitido una suerte de codigo visual 
a traves del clasicismo, del paganismo, del cristianismo y de diversas ideo- 
logfas politicas y esteticas urbanas. La figura del heroe a caballo es una 
fuerza de representation mitica, un codigo formal que se modula en dife- 
rentes contextos y con diferentes funciones sociales; se lo ve asi en los 
mitos ecuestres de la edad del hierro, en el advenimiento de un arte ecues
tre en Grecia y en Roma, en las escenas transculturales del caballero tracio, 
en la figuration tardia de San Jorge, en el arte renacentista y en cl imagi
nario oligarquico.

Imaginario ecuestre

El pun to de partida, aqui, es la figura del caballero, que esta documen- 
tada en la edad del hierro en el amplio circuito de las comunidades medite-
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rraneas que incluye tambien el Mar Negro y el Oriente proximo. Es de 
suponer que la representacion de la accion ecuestre se relacione con la 
domesticacidn del caballo. Este es aun un tema de debate en la arqueolo- 
gfa; los mas recientes estudios, amparados por analisis comparatives del 
ADN mitocondrial, sitiian esa domesticacidn en tomo a 6.000 anos atras, 
en la region sur de Ucrania y de Cazaquistan (Vila et al., 2001, p. 477), 
donde abundan remanentes arqueoldgicos, si bien acusan una declinacibn 
de las poblaciones ecuestres salvajes hacia la edad del hierro. Arquedlogos 
chinos, valiendose igualmente de analisis de ADN, reivindican la primacia 
de la domesticacidn para el periodo de la dinastia Chang (c. 1600-1100 
a.C.). Genetistas y arquedlogos discutimos sobre el origen multiple o unico 
de la domesticacidn, con preferencia respecto de la primera tesis.

En la drbita mediterranea, la incursion ecuestre esta bien asociada a 
la expansion indo-europea, lo que permite dar luz dataciones en torno de 
los siglos XIII - XII a.C., con impactos inclusive sobre el derrumbe de la 
civilizacidn del bronce. Podemos hablar con seguridad de una consolida- 
cidn de la actividad de esa domesticacidn desde principios de la edad del 
hierro (c. 1200 a.C.), aun cuando esta competencia tecnica, como todas las 
demas, sea tributaria de tradiciones muy anteriores. Su difusidn, por lo 
tanto, es simultanea a la expansion de la nueva clase de guerreros y soli- 
daria de todos sus procesos de conquista y mudanza social.

La edad del hierro, en el Mediterraneo, se podn'a llamar tambien “edad 
ecuestre”, en alusidn a las transformaciones en el perfil de la nobleza he- 
roica. Estas transformaciones, al propagarse, mudan el territorio politico 
y simbdlico de las ciudades, con efectos incluso en las condiciones y reper- 
torios de los imaginarios. A partir de los siglos VIII y VII a.C., las clases 
ecuestres, tanto en Grecia como en Roma, progresivamente complemen- 
tan y modernizan el perfil de la aristocracia tradicional1, y se convierten 
de ese modo en fuerzas sociales de elite. Un arte ecuestre se desarrolla asi, 
instalando problemas relatives a la traduccion de valores sociales en men- 
sajes culturales eficientes, es decir, dando espacio a la estmcturacidn de 
un arte representacional apto para referir esta sehal activa en el paisaje: 
el heroe a caballo.

Este arte ecuestre se expande por el Mediterraneo, especialmente en 
los ambitos helenico y latino, y se torna un motive convencional en las 
epocas clasica, helem'stica y romana (republicana e imperial). El perpe- 
tuar una ideologia ecuestre como uno de los canones del arte romano, 
reanimado en el renacimiento y difundido en todas las ciudades latinas 
(incluidas las de America), es uno de los grandes hilos esteticos e ideologi- 
cos que nos conectan con el mundo romano.

1 Como senalo Aristoteles, solamente los ricos podn'an montar a caballo (Pol. 1289b, 
1297b e 1321a>.
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El advenimiento de un arte ecuestre es un fenomeno social y politico 
bien ubicado en el tiempo. Considerando incluso que el arte antiguo se 
funda en el mito y que este tiene raices profundas en el espacio y en el 
tiempo precedente, no seria ocioso preguntarse sobre la posicion ocupada 
por el imaginario ecuestre en el conjunto de registros del pensamiento 
mitico ancestral, asi como sus procedimientos y traducciones simbolicas. 
Esta pregunta se insinua, naturalmente, en el campo de los estudios del 
imaginario, sobre todo en su escuela francesa (Durand, Wunenburger, Diel, 
i.a.), debido al valor que esos estudios atribuyen a las estructuras remisivas 
y psiquicas de significacion. Aqui, todavia, vamos a contentarnos con ana- 
lizar en prisma historico un fenomeno especifico, localizado en una region 
de frontera cultural y dotado de algunas propiedades instigadoras y de 
algunos desafios a la investigacion: el mito del caballero tracio.

Trabe contacto particularmente con este topos en el curso de una 
expedicion cientifica realizada en Rumania en agosto de 2004, en la cual 
fueron examinados diversos sitios arqueolbgicos y museos en la comarca 
rumana del Mar Negro y en la region de la Dubrodja (entre el Danubio y 
la cuenca pontica)2. Esta region experimento, desde la epoca arcaica, una 
serie de intensos contactos culturales con la civilizacion mediterranea, es 
decir, griegos y posteriormente romanos, lo que impuso sobre el paisaje 
una marca patrimonial muy fuerte. Hasta hoy, los rumanos consideran a 
Trajano como a uno de los padres de la patria, y exhiben en cada una de 
sus plazas centrales una replica de la escultura de la loba Capitolina, al 
punto de que se consideran mas romanos que los mismos italianos.

En lo que concierne a los griegos, aun cuando puede percibirse su 
presencia en el Mar Negro (Pontos Euxinos) desde muy temprano (es de
cir, desde la edad del bronce tardio), las primeras colonias griegas (Sinope 
y Trapezus) estan datadas en el siglo VII a.C.3, y se situan en el cuadro del 
gran movimiento de colonizacion realizado por los griegos en la epoca 
arcaica (Tsetskhlazde, 1998). El sitio que mas directamente nos toca, 
Histria, tiene dataciones entre 656 y 630 a.C., y una historia continua a lo 
largo de las epocas clasica, helenistica, romana y bizantina.

Tras las multiples motivaciones de la colonizacion del Mar Negro (cri
sis en Grecia, razones agricolas, minerales, esclavistas, etc.), la presencia

' Esta expedicion fue realizada en el marco del proyecto Historia e arqueologia da 
cidade antiga (CNPq 2003/6), en colaboracion com el prof. Dr. Marcos Jose de Araujo 
Caldas (UFF) y la hospitalidad de la Universidad de Galati, bajo los cuidados del prof. 
Dr. Vasily Lica y de la prof Dra. Livia Buzoianu del Museo de Historia Nacional e 
Arqueologia de Contanza.

:i Of Tsetskhladze, Gocha R., Greek Penetration of the Black Sea, in Kolchis, 27/ 
06/2003, http://\vww.forumromanum.de/member/forum/forum.php?action= ubb_ 
show&entryid=1056739798&mainid=1056739798&USER= user_84680&threadid=2 [in 
28/05/20061
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griega, asi como posteriormente la romana, impuso el establecimiento de 
relaciones con las poblaciones nativas -citas, tracios, dados, getas-, las 
que estaban entonces en un grade de desarrollo cultural muy distinto del 
helenico. Los indi'genas ponticos no poseian escritura, arte representacional 
o ciudades; Herodoto nos los presenta como barbaros nomadas, figurando 
como la antipoda barbara con que los griegos suelen admirar su propia 
identidad y diferencia (Hartog, 1980).

La carencia de codigos expresivos solidos (arquitectura, pintura o es
critura) nos pone ante la situacion de percibir una cultura no por sus 
medios propios, sino por las representaciones producidas en situaciones 
de contacto cultural; en ese caso, las representaciones realizadas por los 
griegos, con sus registros y recursos idiomaticos, en una situacion de pola- 
rizacion cultural. Los vinculos simbolicos que permiten esa suerte de tra- 
duccion cultural estan directamente influidos por la naturaleza y forma 
de las relaciones establecidas entre los pueblos confrontados. Hay que 
considerar, por tanto, que los griegos llegaron a las costas del Mar Negro 
en la condicion de colonizadores, i.e., de ocupantes del territorio, desem- 
barcando en las costas y fundando ciudades, a la vez que avanzando en la 
domesticacion del espacio y de los pueblos vecinos.

Presididos por diversas necesidades y finalidades economicas, los colo- 
nos tuvieron que entablar relaciones de comercio, asi como provocar solu- 
ciones de convivencia. Esas soluciones no fueron en mayor grado paci'ficas; 
asi', hasta la epoca imperial romana, aun persistian reacciones belicas con
tra el extranjero invasor, que vivi'a, desde los primeros tiempos, en ciuda
des amuralladas, acosado por la inminente reaccion nativa. Ovidio, en su 
exilio en la ciudad de Tomis (Constanza), se mostraba inquieto ante dos 
temores: perder su cuidado latm y sucumbir ante los ataques barbaros. 
Por referencias, sabemos que los tracios eran un pueblo beligerante, dota- 
do de una estructura social guerrera y de tecnologi'as siderurgicas y ecues- 
tres prommentes, puestas al servicio de la insurreccion contra el colonizador.

Hay, todavia, razones materiales para creer que una serie exitosa de 
negociaciones culturales fue llevada a cabo por los griegos en esas ciuda
des. El testimonio viene no solamente de la permanencia de las ciudades y 
de su conexion productiva con el mundo metropolitano, a lo largo de mu- 
chos siglos, sino tambien de la produccion material local, que ofrece indica- 
ciones precisas de los procesos de vinculos culturales entonces practicados. 
Se trata aqui de operaciones sobre el dominio simbolico y de comporta- 
miento: la representacion de figuras y cultos locales y su inscripcion en el 
convivir oh'mpico, o sea la prueba de los procesos de aculturacion y de 
sincretismo cultural que representan la ecuacion de las variables cultura
les de colonizador y colonizado.
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La contextualizacion cultural que hemos mencionado es aqm nece- 
saria debido al hecho de que examinaremos una figura tracia en los ejem- 
plos producidos por griegos y romanos. Vale decir, examinaremos un 
universo de lectura contaminado por las representaciones del otro y por 
el juego de espejamientos tlpicos de esta situacion.

El caballero tracio

Las fuentes literarias clasicas no ofrecen noticias directas o indirectas 
de la figura del caballero tracio. Su existencia se acusa mediante centena- 
res de representaciones en bajo y alto relieves y en esculturas encontradas 
en el territorio pontico oriental4, sin el soporte de narraciones literarias, 
aunque muchas veces se encuentre documentacion epigrafica relacionada 
con las imagenes (Dimitrova, 2002, p. 209). En estas series de imagenes, 
hay un nucleo iconografico centrado en la figura de un caballero vestido 
con una capa suelta al viento, el que aparece en una variedad de situacio- 
nes, con atributos complementarios que esclarecen su campo semantico y 
sus funcionalidades culturales. La epigraffa habla de este personaje como 
“el heroe” o “el caballero”, entre una gran variedad de designaciones5. El 
caballero frecuentemente marcha de la izquierda hacia la derecha y porta 
una lanza en la diestra. Suele ir acompanado de un asistente (a sus espal- 
das, a pie) o de un perro, o bien del asistente y del perro.

En muchos casos, el caballero enfrenta, con la ayuda del perro, a una 
bestia similar a un jabalf, al que hiere con su lanza. En otras representa
ciones, el caballero aparece en un escenario cultual, delante de un arbol en 
el que se enrolla una serpiente; esta es, probablemente, un sfmbolo de 
Asclepios. Entre estas imagenes, junto al arbol, delante del caballero, hay 
con frecuencia un altar heroico (bomos), al que el caballo se acerca con la 
pata izquierda erguida; muchas veces, se encuentra alguna figura femeni- 
na junto al arbol. En otras ocasiones, el caballero aparece en compahfa de 
otros dioses, como Hermes, Dionisos, Artemisa, Apolo o Heracles.

1 He fotografiado 27 imagenes en sitios arqueologicos y museos; en Rumania, 
donde estan documentadas cerca de 200, entre bajo y alto relieves y esculturas (Covacef, 
2002, 357); Dimitrova (2002, p. 209) refiere algo asi como 2.000, lo que nos parece 
exagerado, aun cuando considere las colecciones y publicaciones rusas, ponticas y 
europeas.

■' En inscripciones en griego o latin, encuentrase: theos, karoos, kyrios theds, Apolo, 
Hades, Asclepios, Hefestos, Sabazios, luppiter Optimus Maximus, Silvanos, Dioscuros, 
asi como, en nombres locales y epitetos, Karabasnos, Keiladenos, Manimazos, Vetespios 
(Outaspios), Aularchenos, Aulosadenos e Pyrmeiroulas.
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Los soportes mas frecuentes son estelas funerarias, en granito vulgar 
o marmol. Se advierte una diferencia y una transformacion en la cualidad 
artistica de los artefactos, especialmente entre los de extraccion helemstica, 
que son los mas antiguos; estos son, generalmente, de fina labor, con ex- 
presiones estilizadas, hasta llegar a formas verdaderamente toscas, lo que 
revela su popularizacion y apropiacion por talleres locales menos especia- 
lizados, asi como el decaimiento de las artes, en particular en la ciudad 
bizantina.

El caracter funerario subraya la especializacion heroica de ese culto, 
su relacion con expresiones locales de poder y territorialidad (Hagg, 1999). 
Altares y estelas heroicas estan empleados, frecuentemente, como 
demarcadores de territorio, asignando una identidad a la region {chora), 
y determinando los limites (eschata) y las rutas de peregrinacion, entre el 
centre urbano, los micleos habitacionales, los grandes altares y los altares 
perifericos (Polignac, 1984).

Puentes, grutas, arboles, bosques y necropolis cooperan decisivamen- 
te en la construccion de esta espacialidad domesticada, delimitando simbo- 
licamente el espacio identificado a una comunidad (Osborne, 1987). En ese 
contexto, el culto heroico designa y proyecta una relacion de poder hacia el 
pasado (la antigiiedad de la figura motive de culto) y el future (la esfera de 
poder alcanzada por la entidad, su caracter protector). Disputas territoria- 
les se configuran tambien en torno de esos demarcadores, que represen- 
tan, a los ojos que miran desde fuera, el espacio de una comunidad. En el 
mundo antiguo, la fuerza de un imaginario heroico esta directamente co- 
nectada con la intensidad de la identidad territorial.

La recurrencia a un mensaje cultural ambivalente, clasico y native a 
la vez, y el empleo alternado de un gran arsenal de iconos y nombres, asi 
como la enorme maleabilidad de la identidad de la figura del caballero 
tracio, pueden revelar la extension del esfuerzo de asimilacion del imagi
nario native, tal como el operado por los iconopoetas de las ciudades clasi- 
cas ponticas. A1 mismo tiempo, este esfuerzo reconoce la relevancia de una 
figura de culto local, el caballero, y su fecundidad como simbolo de una 
comunidad, o, mas bien, de una red de comunidades con las cuales los 
griegos y romanos se confrontaban.

La interpretacion de la simbologia del “heroe” es inconsistente; se la 
encuentra en museos y comentaristas, en algunas retoricas simbolistas 
asociandola a la vida, a la muerte, al transito post-mortem (como psico- 
pompos), a la naturaleza, a la caza o al mundo ctonico (e.g., Covacef, 2002, 
p. 356). Los remanentes lexicos de su simbologia antigua, ademas de frag- 
mentarios e indirectos, estan aun esperando una compilacion analltica. 
Las indicaciones mas seguras pueden provenir de su vecindad oh'mpica:
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Dionisos, Cibeles, Apolo, Artemisa, Heracles, pero la semiologla mftica, 
como he indicado mas arriba, es im poco mas compleja y supone, al menos, 
dos momentos: en transito o en reposo, i.e., enfrentando amenazas o com- 
pareciendo en altares. Se tiene la fuerte sensacion de la presencia de mu- 
chas narraciones, pero no se posee las palabras, solamente las imagenes y 
escasa epigrafia. En este capitulo, no interesa directamente la simbologia, 
sino la plasticidad y las funciones socio-cultuales de la figura heroica, asi 
como la transmision del mito.

Si se la considera desde la perspectiva de la transmision del arte 
griego, hay que tener en cuenta que las representaciones ecuestres tracias 
son tributarias de una cultura plastica bastante desarrollada en el medio 
helenico, desde la epoca arcaica, lo que significa la existencia de canones 
formales que modelan la realizacion formal de los artistas y su consumo 
entre los griegos de las colonias.

Existen incluso variaciones sinteticas y formales decisivas operadas en 
el medio cultural pontico, hasta llegar a determinadas reacciones por las 
“necesidades, oportunidades e idiomas” de las artes nativas (Boardman, 1994, 
p. 10) -como ocurre con todo fenomeno de recepcion del arte clasico-. 
Pero aunque las representaciones del caballero tracio se relacionen con la 
matriz artistica clasica y se encuadren en el conjunto de procesos sociales 
relatives a la difusion y recepcion del mensaje clasico, es necesario subra- 
yar la existencia de un topos cultural potente, inscrito en el paisaje y 
fecundo como mediador simbolico entre el griego y el otro o, posteriormen- 
te, entre el romano y el otro. Vale decir que hay un mensaje native que 
dialoga con el clasico y le impone transformaciones geneticas, del mismo 
modo como esta accion del otro es extraha a los ojos de Narciso -como en 
la pelicula Solaris, de Andrej Tarkowsky-.

Despues de examinar una cierta cantidad de imagenes y epigrafias del 
caballero tracio, Nora Dimitrova (2002) prefiere considerar sus represen
taciones como expresion de “una imagen convencional de algun tipo de 
divinidad masculina, (...) que representa a un dies multifuncional conci- 
liado con cualquier divinidad griega, romana, tracia u oriental” (2002, p. 
227). Esa conclusion, en la que corresponde destacar la autonomia de la 
codificaeion formal del mito -lo que es muy interesante y fecundo-, no 
logra avanzar sobre la comprension especffica de la naturaleza del culto y 
de los procesos historicos que se realizan en esta topologia de funciones, 
memorias e imagenes, pero que allana el camino, como lo observa la auto- 
ra. Una antropologi'a del culto y un estudio comparativo de imaginarios 
pueden eventualmente abrir caminos - soluciones que parecen bien ironi- 
cas, si consideramos que el problema se ubica mayormente en la patria y 
en el eampo de Mircea Eliade, que nada dice sobre este asunto.
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Hacia el cristianismo

Ademas del fenomeno de sincretismo y de todo el proceso de mediacion 
cultural operado entre griegos y romanos, el caballero trade fue el vehfcu- 
lo de una metamorfosis muy significativa, en que la forma del caballero 
pudo ofrecerse como una nueva plataforma para operaciones identitarias e 
historicas del imaginario. Se trata del transito entre paganismo y cristia
nismo operado en el alto Medioevo, cuando esta “imagen convencional” 
(Dimitrova, 2002) asumio una posicion inusitada, en un proceso de traduc- 
ciones culturales repleto de episodios de mimetismo en el paisaje y en el 
imaginario, en todo el mundo mediterraneo y europeo (Freyburger, 1997).

Un observador suficientemente informado percibe de inmediato algu- 
nas similitudes entre la estructura formal del caballero tracio y uno de los 
iconos mas celebres de toda la historia cultural y religiosa de muchos pue
blos: San Jorge, el caballero que enfrenta al dragon, con su capa y lanza. 
Ademas de servirse de canones formales producidos en las tradiciones del 
arte ecuestre, que ofrecen solucion morfologica eficiente para sus clamores 
de representacion, el mito de San Jorge sufrio transformaciones decisivas 
precisamente en el contexto tracio (bulgaro) medieval, donde la herencia 
'del caballero tracio se confunde con la historia del soldado Salvador. En su 
origen tardo-antiguo, este santo nada posei'a de ecuestre; San Jorge era 
originalmente un martir de Galilea, un centurion sacrificado y santificado 
por la fuerza de su fe. El atributo ecuestre se le anade entre los siglos IX y 
XII, en un proceso de transmision y formacion del imaginario im'tico que 
aun carece de investigacion exhaustiva, pero que presenta indicios 
animadores.

Ademas de variados indicios que se advierten en lugares de culto, si- 
tios arqueologicos y museos de Rumania y Bulgaria, el hilo perdido parece 
estar en la capilla de Vetren-Dol, en Bulgaria, donde muchos vestigios de 
una ocupacidn romana y del culto del caballero tracio alii se presentan, 
incluyendo monedas del siglo II a.C. y un altar de culto a Apolo. En este 
sitio, se encuentra una capilla dedicada a San Jorge, activa desde el alto 
Medioevo hasta la conquista otomana (1396). En este mismo emplazamien- 
to, fue recuperado un bajo relieve clasico del caballero, que es expresivo 
de la iconografia ecuestre tracia tradicional, junto a la capilla. Se trata del 
testimonio que da cohesion al cuadro de la extensa presencia y vecindad 
de estas dos figuras clasicas (el caballero y el santo) del herofsmo ecues
tre. Puede que suceda con esto algo similar al transito que ocurrio entre el 
altar de Asclepios y el de San Martin, en Tours (Francia), donde una mi
mesis del mito y una resignificacion del espacio signified la reformulacidn 
(conversion) cristiana de un imaginario fuerte, incrustado en el paisaje 
(Rousselle, 1982). Los pasajes del paganismo al cristianismo significan,
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muchas veces, substituciones en que se preservan las funciones y parte de 
la semantica, todavfa bajo una nueva familiaridad teologica y simbolica.

Las similitudes formales, la vecindad de los espacios de culto y la 
intensidad de los imaginarios tracios y jorgeanos apuntan hacia una senda 
inusitada de transmision del mito por medio de imagenes o, de forma aun 
mas sorprendente, la transmision de la imagen como mito y del mito como 
imagen, en un abandono o subordinacion de todas las determinaciones de 
contenido cultural, literario o teologico. Este es el sentido sugerido por el 
titulo de este trabajo, en que se propone la imagen de un mito ecuestre, que 
cabalga entre siglos y tradiciones, que atraviesa muchas eras y fronteras 
culturales, conciliando los imaginarios donde se espejan tracios, griegos, 
romanos y muchos cristianos postmedievales, incluidos nosotros.
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ORFEO Y LA MISTICA GRIEGA

For Leandro Pinkler

El presente articulo se propone delimitar la especificidad del feno- 
meno del Orfismo en el conjunto de otras manifestaciones de la religio- 
sidad y de la filosofia de la cultura helenica, a las que en esta aproximacion 
denominamos mistica griega. Un conjunto que incluye -ademas del 
Orfismo- los Cultos dionisiacos, los Misterios de Eleusis y los testimo- 
nios del Pitagorismo. No intentamos desarrollar una elaboracion teorica 
del concepto de mistica como fenomeno universal sino profundizar en lo 
que en la antiguedad helenica se denominaba td mystikd con referencia 
a practicas y rituales en los que operaba un secreto reservado a los ini- 
ciados1.

Ya Sabbatucci- -de la escuela de Pettazzoni- realize una organiza- 
cion de los testimonies mencionados en terminos del misticismo greco, 
asi como mas recientemente Ugo Bianchi3 propuso en la habitual oposi- 
eion entre la religiosidad olimpica y la ctonica la denominacion de mis
tica en lugar de ctonica para aludir con este termino a la actitud religiosa 
que hace “efectiva una participacion entre lo humano y lo divino” como 
una variante propia de la cultura griega de la unio mystica. Por el con- 
trario la religiosidad olimpica se manifiesta como la religion oficial de 
las distintas poleis y se caracteriza por el pathos de la distancia, por una 
esencial otredad entre hombres y dioses.

Y en este punto la representacion simbolica mas extendida de esta 
religiosidad que circunscribimos como mistica se manifiesta en el mitema 
del dios sufriente -caracterfstico del Mediterraneo oriental y el Asia 
Menor- que difundio muy especialmente la obra de Frazer'1. Se trata de

1 Para el concepto de mistica y su etimologia a partir de la raiz my v. F. Garcia 
Bazan, Aspectos inusuales de lo sagrado, Madrid, Trotta, 2002, pp. 79 ss.

2 Saggio sul misiticisnw greco, Roma, 1965 que conocemos por la traduccion france- 
sa Essai sur lo Mysticisme grec, Paris, Flammarion, 1982.

2 “Misterios de Eleusis, Dionisismo, Orfismo”, en J. Ries (ed.), Tratado de antropolo- 
gia de lo sagrado III, Madrid, Trotta, 1997, pp. 253-278.

'' The Golden Bough A Study in Magic and Religion, Londres, McMillan 1907 - 1915.
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un nucleo reiterado en relevantes mitos en los que una figura -una divi- 
nidad o un ser humano- retorna a la vida despues de haber atravesado 
las puertas de la muerte. Este mitema de muerte y de regreso al mundo 
de la luz se ha expandido en una variada morfologia en los mitos de 
Osiris, Atis, Adonis, Dioniso, en las figuras femeninas de Inanna y Core
- Persefone, en el descensus ad. inferos de los heroes como Heracles y 
Odiseo, y en la especial formulacion del mito de Orfeo. Que esta cons- 
truccion mitologica responda univocamente a la figura de un espiritu de 
la naturaleza y a los ciclos de las estaciones y a rituales agricolas -como 
lo ha interpretado Frazer en su obra de principios del siglo XX- no deja 
de ser un reduccionismo, en tanto representa aspectos significativos de 
la cuestion pero no alcanza a dar cuenta de la totalidad del sentido, y 
despues de Frazer han sido amplfsimos los estudios al respecto5. La di
mension mas profunda de la cuestion esta de alguna manera expresada 
aforisticamente en el tan citado fragmento de Heraclito: la naturaleza 
ama ocultarse (physis kryptesthai philei FR. 123 DK). Pues si atendemos 
al nucleo semantico del mitema, comprobamos que siempre se verifica 
una dinamica de latencia y manifestacion (ocultamiento en el oscuro mundo 
subterraneo y retorno al de la luz) que representa la esencia de la zoe. En 
efecto, tal como lo ha notado precisamente K. Kerenyi6, el significado de la 
palabra griega zoe como vida. tiene la connotacion del flujo de vida univer
sal que incluye los aspectos antiteticos de la vida determinada {bios) y su 
conclusion en la muerte (thdnatos). La zoe se despliega en el ritmo de bios 
y thdnatos, como el ciclo total semejante al del dia y la noche. Y en este 
sentido los mitos referidos aluden a diversas dimensiones de este tema 
central que incluye lo observado por Frazer pero se expande ampliamente 
hasta abarcar la cuestion fundamental del destine del alma, que es el 
punto en el que convergen los diversos fenomenos que hemos presentado 
con la denominacion de mistica griega.

Pues bien, si atendemos a precisar la singularidad del Orfismo, ad- 
vertimos que este es imposible de defmir en pocas palabras. A partir del 
s. VI a.C. aparece -en el poeta Ibico- la primera referencia a Orfeo de 
glorioso nombre -onomaklyten Orphea- y en torno de este personaje se 
desarrollara un movimiento de una riqmsima y singular religiosidad 
que constituyo sin duda el problema mas complejo del estudio de la reli
gion griega. Alrededor de su figura fue creciendo -con gran diversidad 
de datacion- una variada textualidad:
- de narracion de mitos relatives a Orfeo
- de contenido teogonico y antropogonico

■' V. referencias en W. Burkert, Ancient Mystery Cults, Cambridge, 1987 (hay trad, 
esp. Cult ns mistericos griegos, Madrid, Trotta, 2005).

' Dionisos Ruiz de la vida indestructible. Herder, Barcelona, 1998, pp. 13-16.
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- de referencia a practicas catarticas que indican un modo de vida -bios- 
orfico

- de testimonios en torno de la concepcion de la metempsicosis y de la 
oposicion entre el alma y el cuerpo7.

El gran filologo clasico Erwin Rohde, celebre por su labor y por su 
amistad con Federico Nietzsche, en su famosa obra sobre las creencias 
en torno del alma8 afirma que el Orfismo es “una sangre ajena a las 
venas de Grecia”. Tal observacion alude al hecho de que -como vere- 
mos- el Orfismo (como tambien el Pitagorismo en otras versiones) apa- 
rece como el movimiento que introduce en Grecia la creencia en la 
inmortalidad del alma, la particular forma de creencia de la metempsi
cosis. Lo que Rohde ha sehalado tendra que ver con una impronta que 
despues queda en toda la determinacion de lo que es lo especi'ficamente 
helenico: que ni Homero es Homero ni la tragedia es la tragedia, si hay 
una creencia en la metempsicosis. Pues el heroico mito de Aquiles seria 
otro si existiera una creencia en la transmigracion de las almas, y la 
tragedia perderia su esencial conflictividad tanatica ante el horizonte 
de la inmortalidad. Esta concepcion ha llevado a borrar de los testimo
nios griegos de cierto periodo cualquier insinuacion en una creencia en 
la inmortalidad del alma, y ha construido un caracter de los griegos que 
despues Federico Nietzsche hipostasiara como una forma naturalista 
que niega toda dimension transmundana. De tal manera esta irrupcion 
de la creencia orfica es interpretada por Rohde como una novedad y algo 
totalmente ajeno al espiritu helenico. Pero curiosamente -y solo lo indi- 
camos para mostrar que la realidad es siempre mas rica y compleja- 
existen dos testimonios de la inmortalidad del alma en el texto homerico: 
en Odisea (4, 561), donde se alude al destine post mortem de Menelao en 
los Campos Elisios; y en el canto XI de la misma Odisea -en el relate de 
la katdbasis-, al referir que Heracles tendra por siempre como mujer a 
la diosa Hebe. En ambos textos se trata de un genero de inmortalidad 
ciertamente distinta de la que propondra el Orfismo, un tipo de inmor
talidad heroica u Olimpica reservada a unos pocos, que tiene analogias 
con otros motives de la mitologia indoeuropea como la del Walhala ger- 
manico. Pero el caso es que ambos pasajes han sido declarados como una 
interpolacion por los fllologos mas estrictos9.

Cfr. A. Bernabe, Hieros logos Poesia orfica sobre los dioses, el alma y el mas alia, 
Madrid, Akal, 2003 pp. 13-25.

"'Psyche. Seelencult and Unsterblichkeitsglaube der Griechen, Friburgo, 1898 (trad, 
cast. Psique. La idea del alma y la inmortalidad entre los griegos, Mexico, FCE, 1948).

" V. H. Bauza, El imaginario clasico Edad de oro Utopia y Arcadia, Santiago de 
Compostela, 1993, pp. 96-98.
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Significativamente en torno de la historia del Orfismo se desarrollo 
una polemica que reune una oposicion entre, por as! decirlo, misticos y 
racionalistas. Es un debate que viene ya de la importantisima obra de 
Creuzer, que fue despues recusada por crfticos como Lobeck y el home- 
rista Voss10. Pues Creuzer subrayaba justamente la importancia de la 
dimension ctonica en la cultura antigua, el relevante caracter de los 
cultos mistericos y de las practicas orficas, y la necesidad de una herme- 
neutica de las formas simbolicas que en ellos apareci'an (su concepcion 
derivaba en gran parte de una interesante comprension de fuentes 
neoplatonicas de la Antigiiedad tardia). A partir de Creuzer -si hace- 
mos una sintetica historia de esta disputata quaestio- el hilo del sustrato 
ctonico y mistico sera retomado por Bachofen11. Y asimismo la concep
cion de lo dionisi'aco en Nietzsche se nutrira de lo expresado antes por 
Creuzer y por Bachofen, exaltada en terminos filosoficos y esteticos. En 
esta direccion que puso enfasis en la importancia historica de estos ele- 
mentos es fundamental la obra de Otto Kern, que cumplio con la enorme 
tarea filologica de compilar los textos relatives al Orfismo -Orphicorum 
Fragmenta, Berlin, 1922-. Y como una continuacion radicalizada de to- 
dos estos estudiosos que han insistido en la necesidad de dar un lugar 
relevante a este complejo fenomeno del Orfismo, en el siglo XX encon- 
tramos la tesis de Machioro que ha sido calificada de panorfisrno pues 
hace del Apdstol San Pablo un orfico mas, reinstaurando los misterios 
orficos en terminos de un sincretismo cristiano1-.

En total confrontacion contra estos estudiosos acudio la pluma 
hipercritica del gran Ulrich von Wilamowitz-Moellendorf, que ya habia 
disparado sus dardos contra el texto de Nietzsche El nacimiento de la 
tragedia. Su posicion puede sintetizarse en estos terminos: existen 
orphikd, pero no orphikoi. Es deeir: segun el filologo aleman existe una 
literatura orfica, textos de referenda a ciertos temas que se pueden de- 
nominar orficos pero no grupos humanos efectivos que cultiven esta reli-

1,1 La obra de Frederic Creuzer Symbolik und Mythologie der alien Vblker, besonder 
der Griechen, Leipsig, 1819 -que conocemos a partir de la traduccion francesa de Guigniaut 
Religions de VAntiquile - Considerees principalement dans lews formes syrnboliques el 
mythologiques, Paris. 1825- produjo un ardiente debate en el S. XIX, manifiesto en la 
obra de Voss Anti-Symbolik (1826) y en la de Lobeck Aglaophamus (1829). Para un plan- 
teo claro del problema y sus ecos posteriores v.: M. Frank El Dios venide.ro Lecciones 
sobre la Nueva Mitologia, Barcelona, Serbal, 1994, pp. 94-101.

" Johann Jakob Bachofen, principal creador de la concepcion del Matriarcado -o 
Derecho Materno, Das Muterrecht- ha dedicado importantes estudios al orfismo y a la 
simbolica funeraria que el joven Nietzsche, su colega en la catedra de Basilea, conocia 
muy bien. V. W. Burkert, De Homero a los niagos. La traidicion oriental en la cultura 
griega, Barcelona, Alcantilado, 2002, pp. 86 ss.

‘- V. Zagreus Studi dell’orfismo, Bari, 1922.
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giosidad. Sin embargo las visiones mas cerradas y escepticas no son ne- 
cesariamente las mas cientfficas. Y los testimonios hallados por la ar- 
queologla en el s. XX ban venido a desmentir los posicionamientos 
mas escepticos. Contra lo que opinaban Wilamowitz y estudiosos de la 
categoria de Guthrie y Dodds y del investigador argentine Eggers Lan13 
los descubrimientos de una gran cantidad de laminillas de oro y de hue- 
so con inscripciones funereas ban demostrado la efectiva existencia de 
practicantes orficos con un mismo conjunto de creencias relativas a la 
vida post mortem.

En las ultimas decadas la principal autoridad de los estudios de reli
gion griega, Walter Burkert, ha dado una brillante sintesis del estado 
actual de la cuestion en un articulo titulado “El orfismo redescubierto”:

No existe ningun otro ambito de estudios clasicos, y en particular de la 
historia de las religiones, en que la situacion haya cambiado tanto en los 
ultimos decenios como en el caso del orfismo . A1 punto que cualquier trata- 
miento escrito anterior a 1980 ha sido plenamente superado. W. K. C. 
Guthrie escribi'a en su libro Orpheus and Greek Religion en 1935: “Sobre 
este tema no ha aparecido ningun testimonio notable ni es probable que 
aparezea”. Estamos contentos de que se equivocara.1'1

Burkert esta subrayando una especial transformacion porque era 
habitual tomar el famoso epitafio de la batalla de Potidea, del 431: “el 
eter recibio las almas (aither men psy/thds hypedexato), la tierra, los 
cuerpos (somata de khthon)”, como termino antes del cual no era posible 
hablar de una creencia efectiva en la inmortalidad del alma. Sin embar
go, los nuevos testimonios a los que Walter se refiere eambian por com
plete la situacion. Estos son fundamentalmente:
- el papiro de Derveni, un rollo del siglo IV a.C. encontrado en 1962, 

que contiene un comentario a la Teogonia orfica;
- las lamellae aurae : laminillas de oro encontradas en tumbas -de dis- 

tinta datacion y procedencia- que contienen textos con instrucciones 
en la via del mas alia15;

- las laminillas de hueso con grafitos, procedentes de Olbia, que es en 
la zona del Ponto, del s. V a.C.;

- pinturas en vasos de Tarento del s. IV a.C.
En virtud de estos descubrimientos los textos que temamos adquieren 

un horizonte mas vivido y necesitan una reformulacion hermeneutica.

1:1 V. C. Eggers Lan, “Sobre los estudios del orfismo clasico”, Methexis IV (1991), pp. 
101-113, en donde se comen tan las obras de Dodds y Guthrie en cl contexto de un status 
questionis del orfismo.

11 W. Burkert, De Homero a Ins magos. La traidicion oriental en la cultura griega, 
Barcelona, Alcantilado, 2002.

Ir’ V. G. P. Carratelli (ed.), Le larnine d’oro orfiche, Milan, Adelphi, 2002.
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Problemas de la delimitacion de la nocion de Orfismo

Planteamos ahora las dificultades relativas a la circunscripcion del 
Orfismo en tanto resulta diffcil hacer una diferenciacion entre lo que es 
especificamente orfico y otros cultos de misterios o escuelas filosoficas 
ligadas de una manera u otra con la inmortalidad del alma.

Hay que tener presente ante todo el complejo imbricado entre el 
Orfismo y el Dionisismo, tal como lo testimonia Herodoto (2.81) al mencio- 
nar los orphika kai bakkhikd, los cultos orficos y baquicos. No hay duda de 
que la mencion alude con dos terminos a un mismo referente pero hay que 
precisar en que sentido se utiliza la palabra ‘baquico’. Pues lo que es nu
clear -y de eso tenemos habida cuenta- es que el orfismo toma -hay que ver 
con que alcance y con que intencion- mitos y elementos del conglomerado 
dionisfaco. El mas importante de ellos, que es un mito fundante del orfismo, 
es justamente el mito del asf llamado Dioniso Zagreo, el Dioniso descuarti- 
zado por los Titanes. Cabe recordar que en los estudios de mitologia se 
distingue entre el primer Dioniso, el hijo de Persefone, y el segundo Dioniso, 
el hijo de Semele, el Dioniso tebano16. El mito del descuartizamiento de 
Zagreo y su caracter antropogonico se presenta con algunas diferencias en 
las distintas versiones17 pero puede sintetizarse asf: nacido el nino Dioniso 
de Zeus y Persefone, la celosa Hera envfa a los tremendos Titanes, nacidos 
de la tierra, con funestas intenciones. Ellos con los rostros pintados por una 
especie de cal le llevan al bebe una serie de juguetes: un trompo, un espejo, 
y otros objetos. Y cuando el se encuentra fascinado ante su propia imagen 
en el espejo, los Titanes lo descuartizan, lo cocinan y lo devoran. Pero una 
vez que los Titanes comen al nino Zagreo, Zeus aniquila a los Titanes y con 
sus cenizas crea a la especie humana. Por lo tanto, nuestra naturaleza es 
tal que tenemos un 99,999% de Titanes y un 0,0001% de Dioniso. De tal 
manera en la vision orfica toda la vida tiene que ser un intento de purifica- 
cion para despertar a Dioniso, este ser divino que tenemos dentro. En otras 
versiones Atenea recoge el corazon de Dioniso (Clemente de Alejandria 
Protreptico 2, 18) y Apolo recoge sus miembros.

El mito ha planteado enormes problemas de datacion y de inter- 
pretacion por sus analogfas con el ritual dionisfaco de las Bacantes -el dia- 
sparagmos- y con los mitos del Osiris egipcio. En el contexto circunscripto 
del Orfismo resulta etioldgico de las practicas catarticas. Pero los principa- 
les testimonios son tardfos, de Olimpiodoro, de Atenagoras, de Clemente de

Al respecto, v. H. F. Bauza, “El mito de Orfco y las bases de una metafisica poeti- 
ca”, en Voces y uisiones. Poesia y representacion en el rnundo antiguo, Buenos Aires, 
Biblos. 1997. pp. 79-94, donde el autor da prolija cuenta de los “diferentes” Dionisos.

Para una compilacion de los testimonios v, A. Bernabe Micros logos Poesia orfica 
sob re los dioses, el alma y el mas alia, Madrid, Akal, 2003, pp. 1S2-200.
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Alejandria. Sin embargo, los mas antiguos interpretes, el mismo Otto Kern, 
habi'an afirmado la existencia de ese mito en el siglo VI o por lo menos V 
a.C. Porque hay referencias platonicas ineludibles, si se interpretan sa- 
biendo leer al divino Platon, que no decia exph'citamente todo, sino que 
sugeria a quien tenia ofdos para oir. Platon menciona en Leyes nuestra 
“naturaleza titanica” y asimismo habla de un crimen realizado por la hu- 
manidad, que tenemos que expiar18. Son muchos los testimonies orficos del 
corpus platonico asi como los interesantisimos comentarios neoplatonicos.

Un estudioso francos de la escuela de Jean-Pierre Vernant, especia- 
lizado en investigaciones mitologicas con una matriz hermeneutica fun- 
dada en Levi-Strauss, el profesor Marcel Detienne, ha hecho un estudio 
comparativo del Dioniso orfico y el Dioniso tebano19,para diferenciar:
- el Dioniso de la bestialidad -del enthousiasmos ritual de las Bacan- 

tes- en el que el arrobamiento se produce por un retorno a lo instinti- 
vo animal -como se testimonia en Las Bacantes de Euripides-;

- el espiritualizado Dioniso orfico, cuyo misticismo se realiza en practi- 
cas de purificacion y de abstinencia; hay que recordar que los orficos 
fueron los primeros vegetarianos (v. Aristofanes, Ranas, 1032, donde 
consta: Orfeo nos enseiio iniciaciones y a abstenernos de matanzas).

Marcel Detienne ha discriminado bien los ambitos, para demostrar 
que en realidad el Dioniso orfico y el Dioniso bestial no tienen nada que 
ver en su horizonte de significado. Solamente confluyen en dos puntos: 
ambos refieren a la figura divina de Dioniso; ambos son contestatarios 
de la religion oficial representada por el texto de Hesiodo y las practicas 
rituales del sacrificio sangriento. Remietiendo su analisis al paso de lo 
crudo a lo cocido, Detienne sostiene que el dionisismo subvierte la reli
gion oficial que se expresa en el sacrificio sangriento comiendo la carne 
cruda, mientras que el orfismo la subvierte con el vegetarianismo. En 
este punto, el misticismo orfico supera lo humano-poh'tico apelando a la 
identidad del ser humano con lo divino; y el misticismo dionisfaco in- 
vierte las condiciones de la cultura recordando la dimension instintiva 
animal en virtud de una mfstica de la naturaleza que transgrede las 
convenciones ab inferiore. Esta delimitacion resulta clarificadora en la 
organizacion de las fuentes antiguas y puede ser util para comprender

IK Leyes 701 c y 854 b. Pausanias situa la formulacion del mito en el s. VI a.C. por 
obra de Onomacrito lo que supondna un origen anterior. La posicion mas esceptica en 
relacion a la datacion antigua fue nuevamente la de Wilamowitz quo lo ubica no antes de 
la epoca alejandrina. La discusibn de estos puntos se encuentra en E. R. Dodds, Los 
griegos y lo irracional, Madrid, Alianza, 1980, pp. 130 ss.

I!l "El Dionisos orfico y el cocido asado”, en La muerte de Dionisos, Madrid, Taurus, 
1980, pp. 129-169.
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la complejidad simbolica del dios Dioniso que en los ecos posteriores 
siempre resulto una coniunctio oppositorum en la que se mezclan lo mas 
sutil y lo mas primitivo como vias de liberacion de los atavismos de la 
condicion humana. Esta cuestion es esencial en la reflexion germanica 
de lo dionisiaco desde Holderlin hasta Nietzsche y Klages, como lo co- 
menta M. Frank:

Schelling y Bloch distinguen entre un Dioniso venidero (cuya promesa de 
felicidad vale para los tiempos futures) y un Dioniso primitivo y vicario del 
pasado al modo de Klages.20

Dada esta primera diferenciacion entre lo dionisiaco y lo orfico -que hay 
que verificar en cada una de las numerosas fuentes de la Antigiiedad- inten- 
taremos ampliarla para precisar la interrelacion entre lo que llamamos los 
fenomenos de td mystikd. Y en este punto utilizaremos -porque resultan 
practicas- las especificaciones realizadas por U. Bianchi21 para diferenciar 
entre tres pianos distintos en la nhstica giiega:
- Bianchi denomina mistico de manera circunscripta al culto dionisiaco 

centrado en la participacion de los rituales orgiasticos del dios -td 
orgia- en los cuales existe una beatitud momentanea de extasis. En 
esta experiencia de participacion en un todo mayor mediante la ani- 
quilacion momentanea de la individualidad resulta imposible com- 
probar en los testimonies mas antiguos ningun tipo de soteriologia 
trasmundana.

- Este fenomeno mistico hay que diferenciarlo de lo llamado misterico, 
que alude a td mysteria, y que se aplica con precision a los Misterios 
de Eleusis que presentan una iniciacion organizada en un conjunto de 
rituales que se celebraban anualmente en el marco del culto ctbnico 
de Demeter y Persefone. Un famoso fragmento de Sofocles (FR. 837) 
dice: utres ueces dichosos (tris olbioi) aquellos que conocen la inicia
cion de los misterios, porque al llegar a la morada de Hades serdn 
entregados a la uida”. En donde se manifiesta que mas alia de la bea
titud momentanea -de la epoptia, la vision culminante de la inicia
cion en los Grandes Misterios que algunos estudiosos explican por la 
ingesta de alucinogenos22- los iniciados tienen esperanza de un desti
ne especial en la morada de Hades, porque saben que se reintegran a 
la fuente cosmica de la vida, la zoe.

M. Frank, El Dios venidero. Lecciones sobre la Nueva Mitologia, Barcelona, Serbal, 
1994. p. 45.

“Misterios de Eleusis, Dionisismo, Orfismo”, en J. Ries (ed.), Tratado de antropo- 
login de lo sagrado III, Madrid, Trotta, 1997. pp. 253-278.

Los denominan entedgenos\ v. G. Wasson, La Biisqueda de Persefone. Los entedgenos 
y los origenes de la religion. Mexico, FCE, 1992.
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- La tercera manifestacion de este conglomerado complejo de Td mystikd 
lo constituye el grupo orfico al que Bianchi denomina misteriosdfico. 
La diferencia del grupo orfico es que no propone solamente buenas 
esperanzas, sino supone una iniciacion que adiestra y purifica para el 
logro de una liberacion. Solo en el orfismo se encuentra la concepcion 
de un alma, una psykhe, como una entidad de origen y destine divi- 
nos. Esto es diferente del dionisismo y de los misterios de Eleusis y 
supone una sop/ua acerca de los misterios que se manifestara en el 
bios orphikds, una vida pura.

For cierto esta diferenciacion entre tres niveles del conjunto de la 
mistica griega deja sin plantear importantes problemas, que tenemos 
intencion de mencionar como una conclusion inconclusa que retomaremos 
en proximas aproximaciones. En primer lugar, en que medida esta 11a- 
mada misteriosoffa orfica, es decir, esta sabiduria acerca de los miste
rios propia del orfismo, es una transformacion de un background anterior 
dionisfaco, como si de todas maneras reapareciera continuamente, in- 
cluso en las laminillas aureas, la figura de lo baquico y no se pudiera 
desprender el orfismo de este sfmbolo condensador. En segundo, como 
se diferencian dentro de los testimonios del orfismo los de un caracter 
mas facilista en las que se ofrecen las iniciaciones como un remedio para 
la vida futura (v. Platon Republica 364 e) y el orfismo fllosofico que cons- 
tatamos en tantos pasajes platdnicos en donde se manifiesta que la ver- 
dadera iniciacion es la dedicacion a la filosoffa -todo el texto del Fedon 
da prueba de ello-. En tercer lugar y como continuacion logiea del se
gundo problema planteado resulta especialmente interesante la dife
renciacion entre Pitagorismo y Orfismo -que necesita un tratamiento 
particular23 para poder distinguir entre dos movimientos con grandes 
aflnidades -especialmente en la concepcion de la metempsicosis- e im
portantes diferencias (no hay entre los orficos una arquitectura 
matematicodivina del universe ni entre los pitagoricos una referenda 
dionisfaca -prepondera lo apolmeo- ni un mito del descuartizamiento 
de los Titanes). Por ultimo -lo que constituye una cuestion de gran en- 
vergadura- resta plantear cual es el origen de esta concepcion del carac
ter divino del alma en relacion a las influencias orientales -dejadas de 
lado por los que sostenfan la vision del Milagro griego- que ha sido uno 
de los temas mas profundizados por la investigacion de las ultimas deca- 
das, cuyos resultados apuntan indudablemente a la cultura persa2'.

~1 V. A. Bernabe, Tex!on or/'icosy fllosofia presocrdtica, Madrid, Trotta, 2004, pp. 137 ss. 
V. F. Garcia Bazan, Presencia y ausencia de lo sagrado en Oriente y Occidente, 

Madrid, Biblioteca Nueva, 2001, pp. 61 ss.; W. Burkert, The Orientalizing Revolution. 
The Near Eastern Influence on Greek Culture in the Early Archaic Age, Harvard, 1995, 
pp. 125 ss.
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EL MITO DEL ANDROGINO 
Y LA NATURALEZA HUMANA. 

NUCLEO CLASICO E IRRADIACIONES 
HELENISTICAS

Por Francisco Garcia Bazan

Desde que Platon, en el Banquete, en los seis elogios y discursos que 
dedica al eros a traves de diversos personajes introdujera el relate del co- 
mediografo Aristofanes referido al mito del androgino, las referencias so- 
bre este ultimo tema se ban multiplicado en la filosofia, las enseiianzas 
religiosas, la literatura y el arte en general'.

El mito de la androginia y su eontexto tradicional y esoterico

En el dialog© platonico mencionado a continuacion del elogio inicial al 
amor de Fedro como un dios, de la alabanza de Pausanias quien enlaza el 
origen de eros con la fiesta que brindan los dioses al nacimiento de Afrodita 
-tanto en su aspecto uranico como pandemic-; de la exaltacion del medico 
Erixfmaco, quien lo presenta de acuerdo con su tecnica de curar pitagorica 
como armonia o proporcion de los contrarios, y antes de que se haga pre
sente la tentativa de caracterizacion de eros de Agaton, Aristofanes realis-

1 Cf. E. Zolla, LAndrogi.no. L'Umana nostalgia dell’interezza. Red Edizioni, Como, 
1989 (trad, de The Androgyne. Fusion of the Sexes, Londres, 1980); A. Faivre e F. 
Tristan (eds.), Androgino, ECIG, Genova. 1991 (trad, de LAndrogyne, Pans, 1986). De 
suma utilidad los articulos de J. Libis, L. Brisson, F. Berlin y E. Zolla; L. Brisson, Lc sex 
incertain. Androgynie ct hermaphroditisme dans TAntiquite greco-romaine, “Los Belles 
Lett res", Paris, 1997; F. Garcia Bazan, “Nuevas precisiones sobre el mito del androgi
no'’, en La Nacion, Domingo 25 de mayo de 1980, T1 Seccion, p. 2; idem, “La concepcion 
griega y cristiana del amor”, en ’OMOOUSIOS 1/1 (1986), 10-33; idem, “El eterno 
femenino y el androgino”, en Letras e Ideas 6, pp. 1-2, diario “El Sol”, 28/2/1991; “La 
androginia, el tabu y lo sagrado”, en Axis Mundi 5 (Otono 1995), 49-54; “Androginia y 
lenguaje sexual entre los gnosticos”, capitulo III de Presencia y ausencia de lo sagrado 
en Oriente y Occidente, Biblioteca Nueva, Madrid, 2001, 97-126; Ch. Jacq, “Androgyne. 
Egypte Pharaonique”, en J. Servier (dir.), Dictionnaire critique de TEsoterisme, P.U.F., 
Paris, 1998, p. 80 y “Androgyne. Rome Antique” por J. Thomas, ibidem, ps. 80-81, con 
amplia bibliografTa.
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ta y observador de los fenomenos eroticos, senalara que hay tres tipos de 
erota o de inclinaciones sexuales: atraccidn heterosexual y atraccion ho
mosexual, subdividida esta ultima en si misma en afinidad del varon por 
el varon y de la mujer por la mujer. Estos vestigios temporales del amor, 
heteroeroticos y homoeroticos se iluminan en su consistencia, en realidad, 
por los modelos en germen de las tres razas {tria ta gene) de la naturaleza 
humana (anthropinephysis anthropine) primordiales, completas y terri- 
blemente poderosas (deind): androgina, varonil y femenina, respectivamente, 
las que actualmente se ofrecen como barruntos de lo que fueron y que 
castigadas y divididas ante su insolente altaneria (aselgamein) por el celo 
de los dioses buscan con nostalgia su primitive estado unitario por el ama- 
go aproximativo al que impulsa la simpatia sexual.

Sin embargo, el “misterio” de la atraccidn universal contenida en el 
eros que debilmente se refleja en el llamamiento sexual que despierta asi- 
mismo particularmente entre los seres humanos, es una cuestidn que tam- 
poco es ajena a la ensehanza que avanzado el escrito ofrece Diotima de 
Mantinea -mujer, sacerdotisa e instructora-a Socrates, la que, en smte- 
sis, despues de caracterizar correctivamente al amor en si mismo como de 
naturaleza careciente (endeia) e intermediaria (metaxy) entre sabiduria y 
desconocimiento, belleza-bondad y fealdad-maldad, felicidad e insatisfac- 
cidn, inmortalidad y mortalidad, descubre la funcidn que le corresponde a 
su naturaleza intermedia: la de conservar la continuidad de la realidad 
bajo las dos formas de analogia mas difundidas. Echando lazos entre los 
dioses y los hombres tanto en estado de vigilia como de sueho, mediante los 
ritos, la adivinacion, la magia y las imagenes om'ricas. Son estas las acti- 
vidades propias del daimonios aner -el varon demonico-, que poseido por 
los dioses es mas que un artesano (kheirourgos) y que se presenta como un 
real antecedente de los teurgos posteriores. El Eros que anima a los morta- 
les, ademas, es un digno vastago de Poros y de Penia, cuyo deseo nunca 
saciado, aporta -al menos- una imagen de unidad, armonia e inmortali
dad a traves de frutos efmieros que se repiten indefinidamente a lo largo 
del devenir cosmico y temporal. Se trata de la otra forma de la continuidad 
que el amor aporta. Articulando ambos puntos de vista, el horizontal y el 
vertical, el amor se muestra fecundo tanto por el cuerpo como por el alma, 
como deseo indeclinable de “alumbrar en la belleza” (tokos en halo), por 
ser, en ultima instancia, “el eros un deseo de tener siempre el bien” (ho 
eras ton to agathon auto einai aei), lo que explica que su realizacion sea 
un camino de elevacion por la iniciacion (rnyesis) en la pedagogia y los ritos 
conclusivos del amor (pros telos erotikon) hasta alcanzar un h'mite en el 
que siibitamente (exaiphnes) sobreviene la transformacion uniea.

Lo que Platon no puede acallar, entonces, tanto aqm en el Sympdsion 
como posteriormente en el Fedro, es que la reflexion sobre el eros y su
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connatural polisemia, es inseparable practicamente de las acciones 
mistericas capaces de regenerar los atributos de las edades de tiempos 
cualitativamente mas fuertes y que, por lo tanto, cuando introduce un 
relate mitico como el del androgino que tampoco este sea ajeno al tejido del 
ambito de los ritos de iniciacion. Motives y vocabulario usado lo confirman 
y dentro de este cuadro Diotima vuelve a aludir a lo dicho sobre el androgi
no, aunque de manera mas breve, sutil y en otro piano de comprension 
mas profundo: “Y se refiere, ciertamente, una ensenanza autorizada (logos), 
dijo, segun la cual, quienes busquen la mitad de si mismos (to hemis y 
heaton) son los que estan enamorados; pero segun mi propia apreciacion 
(logos), el amor no es de una mitad ni de un todo, a no ser que se logre, mi 
amigo, algo realmente bueno (agathon on), ya que los hombres estan dis- 
puestos a amputarse sus propios pies y manos, si les parece que esas par
tes de si mismos son malas (ponerd). Pues no es, creo yo, a lo que se tiene 
en propiedad a lo que cada cual se aferra, a no ser que se identifique lo 
bueno con lo propio y de uno mismo y lo malo, en cambio, con lo ajeno. Asi 
que, en verdad, lo que los hombres aman no es otra cosa que el bien”2.

El amor encerrado en el simbolismo de la androginia no se mueve 
para lograr una suma cuantitativa de partes fragmentadas, sino por recu- 
perar una identidad distinta, diferenciada por reduplicacion, que se ha 
perdido, pues lo que unifica no agrega elementos, sino que concentra, otor- 
gando intensidad a lo expandido y disperse. Inversamente lo que aleja de 
uno mismo mantiene en diseminacion y desbandada. El bien en cada uno 
es el que anima esta operacion centripeta, que subyace como unidad desva- 
necida bajo la atraccion de los sexos. Una situacion, por otra parte, que 
desde la perspectiva cosmico-antropologica se ofrece como equivalente en el 
Tirneo cuando se describe la actividad del demiurgo en relation con la 
siembra de las almas en el universe y el origen de la humanidad al comen- 
zar un gran ciclo universal:

"Dijo el demiurgo estas palabras (a los dioses) y volviendo a la cratera, on la 
que primeramente habia mezclado y fundido el Alma del universe, vertid en 
ella los residues de las primeras sustancias y las mezelo del mismo mode... 
Una vez que bubo constituido la mezcla total, la dividio en almas en un 
numero igual al de los astros, distribuyo a cada una en cada uno y habiendolas 
puesto como sobre un vehiculo les mostro la naturaleza del universe y les 
notified las leyes del destino: que la primera generacidn serfa establecida 
unica para todas, para que ninguna recibiera menos de lo debido de el, que

- Cfr. 205d-e. Ver Platon. Oeuvres Completes, t. IV, 2:‘ Parte, Le Banquet, texto y 
trad, de L. Robin, Les Belles Lettres, Paris, 1929, p. 59; asimismo cfr. la version caste- 
liana de M. Martinez Hernandez, Banquete, Ed. Credos, Madrid, 1993 y los comentarios 
de O. Velasquez, Platon: El Banquete o r.iete discursos sobre el amor. Editorial Univer- 
sitaria, Santiago de Chile, 2002 (esp. 101 ss).
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las almas sembradas en los instrumentos del tiempo, cada una en el que 
convem'a, deberian dar nacimiento al viviente que de todos los vivientes es 
el mas capaz de honrar a Dios, que la naturaleza Humana seria doble, y que 
de tal genero el mas vigoroso seria el que posteriormente recibin'a el nom- 
bre de varon; que cuando las almas hubieran sido plantadas en los cuerpos 
a partir de la necesidad, tambien el cuerpo se acercaria, y se alejaria del 
cuerpo de ellas, que seria necesario que en todas esas almas naciera prime- 
ro una sensacion connatural {aisthesis symphyton) a partir de las afecciones 
violentas {biawn pathematon), en segundo lugar el amor {eras) mezclado con 
placer (/lec/onely afliccidn (lype)y, ademas, el temor (pAo'6os)y la ira (thymas) 
y los sentimientos que resultan de estos y los que son naturalmente contra
ries (endntios). Si los hombres los dominaran vivirian en la justicia (dike), si 
fueran dominados, en la injusticia. Y el que hubiera vivido bien en el tiempo 
asignado vuelto de nuevo a la residencia del astro coasignado tendria una 
vida feliz y acorde con su naturaleza; pero el que fallare en estas cosas en la 
segunda generacion cambiaria en naturaleza de mujer y si en esa vida 
todavia no abandonara el vicio, sufriria un cambio hacia una naturaleza 
animal semejante a la especie del caracter en que se hubiera envilecido”1.

Pero el contexto tradicional en relacion con el androgino al que Platon 
es permeable y del que es tributario ofrece una amplia difusion tanto en el 
ambito de la cultura indoirania, como en el sumeroacadico y egipcio y esto 
en los mismos pianos en que lo tiene presente Platon: el mas antiguo, el de 
la religiosidad arcaica, y el mas reciente y a el vinculado, el de la reflexion 
intelectual, la poesla y la iconografia. Se vislumbran de este modo notables 
paralelos y la oferta de una hipotesis heuristica que abre el Horizonte de la 
exploracion, que, en cambio, con la metodologia cientificista habitual que- 
da condenada a un esteril confinamiento.

Platon a traves del mito hace hincapie en el motive del poder generative 
sobrehumano implicito en la union de opuestos complementarios, pero esto 
es tambien lo propio del relate de origen del Zurvan iranio, divinidad del 
tiempo androgina -Padre-Madre- que genera como consecuencia del sacri- 
ficio y de la duda, respectivamente, a los gemelos espirituales, Spenta y 
Angra Mainyu. Tambien la pareja Humana primitiva, Masye-Masyane, 
nacida de la planta de ruibarbo, es un androgino formado de hermano- 
Hermana y en el hinduismo antiguo el placer sensible ha surgido justa- 
mente de la disolucion del abrazo de los esposos primordiales, que ahora 
siguen buscando aquel enlazamiento1. El tardio fragmento 56 de los

:i Cfr. 41d-42c. Ver Platon, Oeuvres Completes, t. X, Timee-Critias, texto y trad, de 
A. Rivaud, Los Belles Lettres, Paris, 1963, pp. 157-158; cfr. tambien la trad, espanola de 
F. Lisi, Ed. Credos, Madrid, 1992 y la de O. Velasquez,

1 Cfr. F. Garcia Kazan, “La religion irania y lo sagrado”, en Presencia y ausencia de 
lo sagrado, pp. 67-70 y 76. Brihadaranyaka Up. IV, 3-4: “Tampoco existia el placer. 
Efectivamente el placer no existe para quien esta solo. Quiso un segundo. El atman 
tenia la amplitud de un hombre y una mujer abrazados. Se dividio en dos. Es el origen
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Orphicorum fragmenta hace referencia al viviente macho-hembra conte- 
nido en el huevo primigenio5, pero los testimonios pitagoricos de Nicomaco 
de Gerasa y Anatolio reflexionan sobre la naturaleza indiferenciada, mar- 
cada por el caracter arrenothelys de la monada, la pentada y la hexada6. Y 
si los helenos conservan el icono de la Afrodita barbada de Chipre7, la tra- 
dicion romana testifica la ambigiiedad de la Venus calua, la Fortuna 
Prenesta o deAntium, las dfadas de hermano-hermana (Apolo-Diana), de 
parejas (Jupiter-Juno) o los espiritus protectores de genero incierto, como 
expresa la dedicatoria de la inscripcion Capitolina: Genio urbis Romae sive 
mas sive fernina (“al genio de Roma macho-hembra”), e incluso el nombre 
secreto de Roma ofrece el mismo caracter8. Por estas razones si la figura 
del androgino se coloca en el Mud tempus primordial, su imagen corporal, 
el hermafrodita, se interpreta como unportentum, un prodigio monstruo- 
so y nefas, que se expulsa de la ciudad, depositandolo en las aguas como un 
retomo a lo indiferenciado9. Entre los babilonios con sus influencias subya- 
centes en los mitos antropogonicos hebreos, el Dios Marduk presenta un 
rostro esferico complete con dos pares de ojos y otros dos de orejas10, pero en 
el Egipto, en notable paralelo con lo dicho sobre Grecia, la androginia inva
de todos sus rincones manifestandose tanto en la religion del Egipto Anti- 
guo como en la etapa reflexiva helenisitica que representa el hermetismo11.

del esposo y la esposa. Este es el motivo por el que Yajnavalkya ha dicho: “Individual- 
monte eada uno somos una mitad”. Por esto el vacio dejado es completado por la mujer. 
El se une a ella. De aqm nacieron los hombres. Entonces la mujer penso: ‘V.Como es que 
habiendome engendrado de el mismo se ha unido conmigo? jDebo ocultarme! Al decir 
esto se transformo en vaca y el en toro. Se unio a ella. De aqui nacieron las vacas”, etc. 
(texto y trad, de E. Senart, Les Belles Lettres, Paris, 1967, p. 10).

Cfr. O. Kern, Orphicorum fragmenta, Wiedmann, Dublin/Zurich, :|1972 (=1922), 
p. 134. Ver A. Bernabe. Micros logos. Pocsia orfica sobre los dioses, el alma y el mas 
alia, AKAL/Clasica, Madrid, 2003, p. 121.

B Jamblieo, Theol. aritli. 4, 1; 41; 43 (F. Romano, Giamblico, II numero e il divino, 
Rusconi, Milan, 1995, 396-399; 444-445 y 446-447, respectivamente). Ver F. Garcia Bazan, 
La conception pitagorica del numero y sus proyecciones, Biblos, Buenos Aires, 2005.

7 Cfr. Ch. Kerenyi, La Mythologie dcs grecs, Payot, Paris, p. 81.
^ Cfr. <J. Thomas, “Fortuna. Rome Antique”, en Dictionnaire critique de I'Esoterisme, 

p. 520 y “Moms secrets de Rome”, pp. 939-940.
!' Cfr. J. Thomas, “Androgyne”, en Dictionnaire critique de I’Esoterisme, pp. 80-81.

Cfr. Enuma EliaT, 91-98 (Peinado, F. L. y Cordero, M. G. (eds.), Poema babildnico 
de la Creadon, Editora Nacional, Madrid, 1981; F. Garcia Bazan, en La Nacion, 25/5/1980 
y M. Eliade, Tratado de Historia de las religiones, Instituto de Estudios Politicos, Madrid, 
1954, pp. 396-403 y Mefistbfeles y el androgino, Guadarrama, Madrid. 1969.

11 Ver Ch. Jacq, “Androgyne”, “Atoum” y “Nout”, en Dictionnaire critique de 
I'Esoterisme, pp. 80, 189-190 y 941; Corpus hermeticum: “Dios... plenisimo por la fccun- 
didad de uno y otro sexo, prenado siempre de su propia voluntad, engendra siempre lo 
que quiere procrear” (Asclepio 20); “^Dices que Dios posee ambos sexos, Oh, Trismegisto? 
-Si, Asclepio, y no solo Dios, sino todos los seres animados e inanimados” (Asclepio 21); 
C. H. I, 9 y F. Garcia Bazan, El hermetismo, Ediciones del Orto, Madrid, 2005.
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La exegesis de los platonicos retomara los temas del Banquete y del 
Fedro, aunque poniendo el acento en determinados motives. For ejemplo, 
el medioplatonico Plutarco de Queronea se detendra en el relate sobre 
Afrodita, y la generacion del Eros per Pores y Penia y cuando se refiera a la 
androginia sera para evocar la naturaleza hermafrodita de la luna, como 
intermedia entre la indole varonil del sol y la femenina de la tierra. Plotino, 
a su vez, dedicara una Eneada al eros y a su naturaleza intermediaria, 
describiendolo como un sentimiento del alma, como un demon y como dios. 
Sus funciones son de este modo abarcativas y eficaces dentro de los domi- 
nios de las hipostasis segunda y tercera, pero asimismo descarta cualquier 
alusion a la concepcion del androgino12. La exegesis judia de los capitulos 1 
a 3 de Genesis de la epoca en contacto con la reflexion filosofica, sera, en 
cambio mas generosa. Es notable el caso de Filon de Alejandria en De 
opificio mundi, asi como en Legum allegoriae y Quaestiones et solutiones 
in Genesin13.

No es de extranar, entonces, que los gnosticos, trayendo a colacion lo 
que Gersom Scholem afirmara atinadamente hace mas de medio siglo: “El 
gnosticismo, una de las ultimas grandes manifestaciones de la mitologia 
en el pensamiento religiose, y definitivamente concebido en la lucha contra 
el judaismo, fue el campeon de la mitologia, y presto figuras de expresion a 
la mistica judia”14, hayan usado y reinterpretado en sus escritos la formu
la de la androginia en todos sus registros y gradaciones.

La androginia entre los gnosticos

En primer lugar, los autores gnosticos ban puesto de relieve la propie- 
dad de la naturaleza androgina, o mejor patrimaterna, de la divinidad 
como la expresion mas elevada de la fertilidad productiva inabarcable e 
inagotable, ya que la plenitud de la potencia fecunda en si misma supera 
toda distincion de agentes, pero al mismo tiempo el transito de lo uno solo 
a lo distinto implica la coincidencia de lo paterno-materno en unidad inse
parable.

Registra brillantemente un documento perteneciente a los barbelog- 
nosticos -los “conocedores de Barbelo”- el Pensamiento trimorfo (NHC

Ver O. Cattedra-F. Garcia Bazan, “La concepcion del 'camino de los padres y de 
los dioses’ en la India Antigua y en el Mundo Helemstico”, en EPIMELE1A. Revista de 
Estudios sobre la Tradicidn II/3 (1993), pp. 9-60 (esp. pp. 30-50 y 54-60) y F. Garcia 
Kazan, el tratamiento de Eneada III, 5 (50), en ’OMOOUSIOS 1/1, pp. 19-22.

1:1 Cfr. Verma E. F. Harrison, “The Allegorization of Gender: Plato and Philo 
Spiritual Childbearing”, en V. L. Wimbush & R. Valantsis (eds.), Asceticism, Oxford 
University Press, N.Y.-Oxford, 1995, pp. 520-534.

on

54



XIII), haciendo referenda al Pensamiento en el seno del Padre: “Yo soy 
andr[6]gino (shooutshime). [Soy madre, so]y padre, puesto que [llego a ser] 
sola conmigo [y] el Todo por mi so[l]a [permanece firme]. Soy la matriz 
(que da la imalgen al Todo al dar nacimiento a la luz que [brilla] 
esplendorosamente. Soy el Eon por[venir]. S[oy] la perfeccion del Todo, es 
dedr, M[i] [rotjea, la gloria de la Madre, emitiendo un lenguaje [de la VJoz 
en los ofdos de los que me conocen”15.

El Apocrifo deJuan redactado dentro de la misma corriente, ratifica 
identica ilustracion relacionando la androginia con la triplicidad de consti- 
tucion propia del Eon en reposo, puesto que la androginia se relaciona con 
la plenitud y estabilidad del Hijo como Hombre Primordial del que todo 
pneumatico o espiritual es miembro. Dice el texto: “Barbelo, el Eon perfec- 
to de gloria. Ella lo glorifica porque se manifesto por el y lo concibe. Es el 
primer Pensamiento (Ennoia), su imagen (eikon). Ha llegado a ser primer 
hombre, que es el Espiritu iPNA) virginal (partheiiikon), el triple varon, la 
triple potencia, el triple nombre, la triple procreacion y el eon (aion) que no 
envejece, androgino que surgio de su Prepensamiento iPronoia)”™.

Anah'ticamente expresan los valentinianos el mismo tema en el Evan
gel io de la Verdad (NHC I, 3): “El Padre descubre su seno. Pero su seno es 
el Espiritu Santo. Descubre su secreto, su secreto es su Hijo, para que por 
la misericordia del Padre los eones dejen de inquietarse buscando al Padre 
y descansen en El sabiendo que es el reposo”’7.

Inmediatamente antes hay en el escrito una referencia sucinta a la 
triada Padre-Madre-Hijo, por lo tanto, ahora se explica: El seno es el Espi
ritu Santo, lo femenino de Dios Padre, su matriz, que una vez encinta del 
Plijo seminal, puede darlo a luz en El mismo como Intelecto pleromatico.

Los rasgos caracteristicos de este estilo de abordaje reflexive delatan 
una modalidad de especulacion metaffsica, que tampoco ha sido ajena a la 
teologia protocatolica en relacion con el misterio trinitario que en sus pri- 
meras formas comparte con el gnosticismo la misma imagineria simulta- 
neamente varonil y ginecica. Salmodian de este modo las Odas de Salomon-.

“Una copa de leche me fue ofrecida/ y la bebi con la dulzura de la suavidad
del Senor./ El Hijo es la copa,/ el que fue ordenado es el Padre/ y el que ordeno

“ Cfr. G. G. Scholem, Les grands cuurants de la mystique juiue, Payot, Pan's, 1960,
p. 48.

45. 2-10. cfr. A. Pinero, J. Monserrat Torrents, F. Garcia Bazan, Textos gnoslicos. 
Biblioteca de Nag Hammadi I. Tratados filosoficos y cosmologicos, Trotta, Madrid. 
-2000. p. 342.

Cfr. 27.14-28.5. F. Garcia Bazan, La gnosis eterna. Antologia de textos gnoslicos 
griegos, latinos y coptos I. Trotta-Edicions de la Universitat de Barcelona, 2003, p. 264.

'' Cfr. 24.9-20. A. Pinero, J. Montserrat Torrents, F. Garcia Bazan, Textos gnoslicos. 
Biblioteca de Nag Hammadi II. Euangelios. hechos, cartas. Trotta. Madrid, -2004, p. 
151.
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es el Espiritu Santo./ Porque sus pechos estaban llenos/ y no era convenien- 
te que se derramara su leche en vano./ Abrio su seno el Espiritu Santo/ y 
mezclo la leche de ambos pechos del Padre”18.

Clemente de Alejandna no pudo sustraerse a estas influencias y no es 
menos elocuente cuando escribe en ^Que rico se salua?:

“Y entonces contemplaras el seno del Padre a quien solo declare Dios como 
Hijo Unigenito. Dios mismo es amor y por amor a nosotros se hizo mujer. 
En su modo de ser inefable es Padre, pero en su compasion hacia nosotros 
se hizo Madre. El Padre amandonos se feminize y la gran prueba de esto 
es aquel a quien engendro de si mismo. Y el fruto generado por el amor es 
amor”19.

En estos viejos testimonies citados y otros mas que se pueden aducir, 
tanto extracanonicos como canonicos, el Espiritu se identifica ultima- 
mente como sustrato femenino indisociable del Padre y, de esta suerte, 
como posibilidad de generacion del Hijo, o sea, como un aspecto del Pen- 
samiento interior del Padre, un estadio del Pensamiento que es anterior 
al Intelecto o Palabra mentalmente proferida. Y es ese sustrato incorrup
tible o espiritu virginal el que permitiendo la manifestacion del Padre 
oculto como Hijo, se constituira, al ser la profundidad de las entranas 
paternas, en la companera del Padre, la Madre, la Mujer, en donde yace 
en paz o reposo el Hijo20.

Estas especulaciones sobre funciones, en las que lo masculino y lo feme
nino, lo paterno, lo materno y lo filial estan unidos y diferenciados eterna- 
mente por sus funciones predeterminadas e inconfundibles, que son previas 
tanto a las distinciones de sexo como a las de persona entendida 
subjetivamente, estan en la base de la doctrina trinitaria cristiana como la 
formularon con matices y riqueza expresiva primeramente los gnosticos -y 
con magisterial precision el autor del Tratado tripartite) (NPIC I, 5)- ins-

18 Cfr. 19. 1-5, segun la version de A. Peral-X. Alegre, en A. Di'ez Macho, Apocrifos 
del Antiguo Testamento III, Madrid, Cristiandad, 1982, p. 85.

1H 37, 1 ss. y vease asimismo A. Orbe, Estudios valentinianos 1/1, Roma, 1958, pp.

Dice asimismo el valentiniano Ptolomeo segun la gran noticia que registra 
Ireneo de Lyon: “Hay, segun dicen, cierto Eon perfecto, anterior a lo que es, en alturas 
invisibles e innominables. Le Hainan Preprincipio, Prepadre y Abismo. Incomprensible, 
invisible, permanente e inengendrado estuvo por siglos infinites en paz y gran tranqui- 
lidad. Con el coexistfa tambien Pensamiento (Ennoia), al que Hainan asimismo Gracia 
y Silencio. Una vez el Abismo penso emitir desdc si un Principio de Todo y esta emision, 
que pensaba emitir, la deposito como semilla en la matriz del Silencio, que con el 
convivia. Habiendo recibido esta simiente y encinta dio a luz un Intelecto (Nous) seme- 
jante e igual al que le habia emitido y el solo que abarca la Grandeza del Padre”, Contra 
los herejes I, 1, 1 (F. Garcia Bazan, La gnosis eterna I, p. 168).

324 ss.
"JO

56



pirando en diverse orden a Origenes, a los Ordculos Caldeos y a Mario 
Victorino'-1, y exigiendo posteriormente el esfuerzo mas abstracto, aunque 
bien justificado en la aritmologia pitagdrica, de los PP. Capadocios, Basilio 
el Grande y los dos Gregorios22. La teologia latina no ha tenido la misma 
fortuna en sus formulaciones del misterio de la Trinidad.

Pues bien, si los gnosticos fueron capaces de vislumbrar y exponer lo 
maximo en sus doctrinas respecto del simbolo misterico del androgino, 
tambien podrian referirse con facilidad a sus apariciones en instancias 
menores y minimas e incluso llevar a cabo exegesis sobre el caracter an
drogino del eros que permiten adivinar en que fuentes especificas abrevo el 
mismo Platon.

Prosiguiendo. Se hace predominante entre estos creyentes cristianos 
la aparicion de la naturaleza androgina en el dominio del Pleroma, que 
senala la plenitud en la constitucion de las entidades (eones) y parejas 
(syzygias) del ambito espiritual, seres eternos dotados tan to de conocimiento 
como de libertad. Sobre la androginia pleromatica los mismos heresidlogos 
ban escrito repetidamente, aunque hoy debe insistirse sobre los testimo- 
nios directos.

Dice, dentro de la corriente setiana y de manera perfilada el Evangelic 
de los egipcios (NHC III, 2 y IV, 2): “A partir de este lugar (es decir desde 
el Silencio del Padre oculto) [projeedieron las tres potencias. Las tres 
Ogdoadas que [el Padre] en (el) Silencio junto con el Prepensamiento [ma
nifesto] desde su seno, es decir, el Padre, la Madre y el Hijo, la pri[me]ra 
Ogddada, por la que el Triple Varon p[ro]cedi6, que es el Pensamiento 
(e/moia) y [la Pajlabra (logos) y la Incorruptibilidad y la Vi [da ejterna, la 
Voluntad (thelema), el Intelecfto] y el Preconocimiento (prognosis), el 
Androfgijno paterno”2-1.

La primera manifestacion que precede del Silencio paterno es ogdoada 
por sus miembros cualitativamente paternos y tetrada por las parejas

■' Ver Origenes, De principiis I, 2, 10 (Garcia Bazan, “Tratado tripartite”, en 
Textos gnosticos I, p. 160, n. 3), Oraculos Caldeos 1, 8, 11, 16, 18, 20b, 30, 31, 34, 39 
'Garcia Bazan, Credos, Madrid, 1991, pp. 55, 58-61. 64-65 y 68) y Mario Victorino, Adv. 
Arinin 1, 58, 11-14: ‘‘No se enganaria, pues, el que se representara que el Espiritu Santo 
es la madre de Jesus, tanto alia arriba como aqui abajo; alia del modo como se termina 
de exponer, aqui del siguiente modo” -ver con mayor amplitud Ad Candidum 12, 1- 17, 
13 y Adv. Arinin IV, 21, 26- 23,11- (cfr. F. Garcia Bazan, “Sobre la Trinidad y las triadas 
en san Agustin y Mario Victorino”, en M. E. Sacchi [ed.|, Ministerium Verbi. Estudios 
dedicados a Mouse nor Hector Agner en ocasion del XX\' aniversario de su ordenacion 
sacerdotal. Basilea, Buenos Aires, 1997, pp. 315-329 [esp. 320-3291).

-2 Cfr. K.-H. Ohlig, One or three? From the father of Jesus to the trinity, Frankfort, 
Peter Lang, 2002 y ver F. Garcia Bazan, La concepcion pitagdrica del niimero y sus 
proyecciones.

Cfr. 41.24-42.12. Textos gnosticos. Biblioteea de Nag Hainmadi II, p. 109.
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inescindibles que conforma, y se revela asi el conjunto configurado como 
un “androgino paterno”.

Otro texto original, Eugnosto, el Bienaventurado (NHC III, 3), seiia- 
la: “De inmediato el principio de esta luz se manifesto como un Hombre 
Inmortal androgino (). Su nombre mas[culino] es [‘Intelecto engendrado 
perlfecto’, [y s]u nombre femenino, ‘sapienti'sima Sabiduria generadora’. 
Se dice tambien que ella se parece a su hermano y cdnyuge {syzygosT-'.

Confirma el mismo escrito mas adelante: “Por consiguiente, la Iglesia 
de la Olgdoada se manjnifesto como un andfrogino], y se denomino en par
te masculinamente y en parte femeninamente. La masculina se llamo 
‘Iglesia’, la femenina, ‘Vida’, para mostrar que a partir de una Mujer vino 
la vida a todos los eones”25.

Ahora bien, la “Iglesia” es androgina, porque en su union completa se 
complementan sin division los miembros de la Totalidad plena. Se la 
llama “iglesia” por su aspecto masculine e indeclinable -en hebreo qahal, 
es decir, asamblea, es sustantivo masculino—. Su dimension femenina se 
llama “vida”, porque de la Mujer viene la vida. Mujer es el Preconocimiento 
del Prepadre, deseo aperceptivo de conocer, raiz de la distincion de los 
seres eternos, y asi la “Vida”, nombre primero, genera vida, dicha en
reposo.

Pero si descendemos un poco mas en el orden de las realidades, del 
espiritu al alma, resulta tambien de acuerdo con la Exposition sobre el 
alma (NHC II, 6), que: “Los sabios anteriores a nosotros, dieron al alma 
un nombre femenino. Por su naturaleza tambien es realmente mujer, e 
igualmente tiene su matriz. Mientras que estaba sola con el Padre, era 
virgen (parthenos) y un androgino por su aspecto (tine), pero cayo en 
un cuerpo y vino a esta vida natural (bias) y cayo en manos de numero- 
sos bandidos y los insolentes se la fueron pasando de unos a otros y la 
[mancillaron]... y perdio su virginidad... Pero si el Padre de arriba la 
ve... arrepentirse de la prostitucion... tiene misericordia de ella... des- 
vi'a su matriz de las realidades exteriores y de nuevo la dirige hacia el 
interior. El alma recupera su disposicion primera... recupera primero 
su organo y retorna. Tal es su bautismo... Pero puesto que el alma es 
mujer, no puede engendrar un hijo sola. El Padre le ha enviado del cielo 
a su marido, que es su hermano primogenito. Entonces el esposo des- 
cendio hacia la esposa... Entonces el esposo segun la voluntad del Pa-

Cfr. 76, 25-77, 10. Textos gnosticos. Biblioteca de Nag Hammadi /, p. 519, 
ratillcaciones en Sabiduria de Jesucristo 101, 9, Textos gnosticos. Biblioteca de Nag 
Hammadi II, 199.

-r‘ Cfr. 86.22-87.8. ibidem, I. 524 y n. 37; ver asimismo SabJS 111,5, Textos gnosticos
II. 203.
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dre, descendio hacia ella en la camara nupcial que estaba preparada y 
adorno la camara nupcial. Este matrimonio, pues, no es como el matri- 
monio carnal. Los que se unen entre si se colman y como un lastre 
abandonan el tormento del deseo carnal (epithymia) y no se [separanj 
uno del otro... sino que cuando alcanzan la union [entre si] son una sola 
vida (ouot)”26.

Estos pasajes reunen diversos elementos e ilustran con transparencia 
la doctrina gnostica del alma como psiquis cafda y dominada por la disper
sion. No es el deseo el que origina la caida, porque el es connatural a la 
naturaleza ammica, sino su desvio. Cuando el eon Sofia amaba al Padre en 
la plenitud amando a su companero Deseado, el Pleroma irradiaba libre- 
mente la voluntad del Padre, pero cuando se excedio, tropezo con su mismo 
escandalo y sufrio el desliz. El alma vive en su plenitud como androgina, 
pero lo debe querer plenamente. Si debilita su anhelo se confunde, desea 
aca y alia, cae en mano de muchos salteadores. Si concentra el deseo reen- 
cuentra al esposo y cumple el misterio de la “camara nupcial” con el retor- 
no a la culminacion de la syzygia matrimonial.

Este ultimo texto evoca a otros que como Sobre el origen del mundo 
(NHC II, 5), presenta diversos tipos de seres androginos muy sugerentes 
para nuestra exposicion. Sobre el origen del mundo que como su mismo 
titulo deducido de las primeras llneas del manuscrito lo justifica, trata 
sobre la cosmogoma y antropogom'a segun la preconizan los gnosticos. La 
tematica de la androginia abarca grandes partes del documento y esto al 
mismo tiempo se ofrece en un triple nivel.

1°) El piano narrative. Porque despues de la frustracion de Sofia y el 
nacimiento por su iniciativa del demiurgo y primer arconte, laldabaot, 
procedente de los productos de su caida, es un ser congenitamente androgi- 
no, constituyendo la pareja laldabaot-Pronoia. De su determinacion prece
de un mundo ilusorio, poderosamente animado y ordenado gradualmente 
formado por arcontes y demonios, todos los cuales asimismo son androginos 
por su poder generador, capacidad de autodominio y autoconservacion, ca- 
racteristicas que se atribuyen incluso a los ultimas generaciones de vicios 
y a la muerte, limite asimismo bifronte, porque destruye, pero anuncia el 
nacimiento de los entes devinientes. La androginia que se adjudica al 
demiurgo y a sus agentes, indican tanto la fuerza procreativa contenida en 
su proliferacion cuantitativa y reiterada, cuanto su intrinseca debilidad, 
pues, pese a todo, retornaran a la nada cumplido el periplo historico, con la 
consumacion del mundo'-7.

-1' Cfr. 127, 20 ss.. F. Garcia Bazan, Presencia y ausencia de lo sagrado, pp. 107-109. 
27 Cfr. 99.10-107.15, Textos gnosticos. Biblioteca de Nag Hammadi /, pp. 397-402.
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2°) En el mismo piano del relate hace aparicion distinguiendose del 
Hombre de luz superior, el hombre psi'quico, el Adan del paraiso, hombre 
igualmente androgino en cuya plasmacion ban intervenido tanto el primer 
arconte y sus potencias, como subrepticiamente Pistis-Sofi'a. El segundo 
Adan o Adan androgino, es Adan-Eva en unidad y se declara que es equiva- 
lente al hermafrodita griego. Todo lo descripto forma parte de la etapa que 
precede a la historia en la que se desarrollara la aventura del tercer Adan, 
el hombre terrestre, despues de la expulsion del paraiso por obra de los 
arcontes. La aproximacion observada de ambas figuras -el Adan androgi
no y el hermafrodita- sugiere que la acunacion contiene la equivocidad o 
doble significado de la enunciacion oracular, segun sea el caso: la repro- 
duccion indefinida en el tiempo propia de la division y union consecutiva de 
los sexos, asi como de su necesaria superacion asexual marcada por el 
shnbolo de la androginia estricta28. Es el preambulo ambiguo de la salva- 
cidn de los espirituales y la condena de la naturaleza y el mundo.

3°) La tematica de la androginia en esta instancia, sin embargo, es de 
orden metanarrativo. Se inserta oportunamente como una aparente 
interpolacion dentro del relate sobre el hombre de luz y a traves de una 
narracion sobre el nacimiento del Eros androgino, explica como el mito del 
Eros es basicamente primogenito y protogenerador y, por lo tanto, incluye 
el error de la perspectiva platonica, en la que la inagotabilidad de la 
circularidad cosmica, movida por el eros androgino presente en la genera- 
cidn natural y temporal, desvanece la posibilidad de la eternidad propia de 
la androginia divina. El relate expresa, pues, que despues que Pronoia vio 
bajo la forma de Angel a la luz salida de la Ogdoada y la amo, no se pudo 
unir a el, porque estaba en la tiniebla y asi como reaccidn, extendio su luz 
sobre la tierra, y:

A partir de esta primera sangre se manifesto Eros, que era androgino. Su 
masculinidad es Hfmeros, un fuego que proviene de la luz. La feminidad 
que esta en el es un alma de sangre que proviene de la sustancia de Pronoia. 
Es belh'simo en su hermosura y supera en gracia a todas las eriaturas del 
caos. Entonces, cuando todos los dioses y los angeles vieron a Eros, lo ama- 
ron. Pero desde que se hizo manifiesto en todos ellos, los incendid, tal como 
de una sola lampara se alumbran otras muchas: la luz es una sola y en la 
primera lampara no se debilita. Asi es como Eros se disperse entre todas 
las eriaturas del caos sin debilitarse.

Como si se tratara de surgir en lo intermedio (mesotes) entre la luz y 
la oscuridad. Eros se manifesto en lo intermedio entre los dioses y los hom- 
bres y asi es como se consume la copula (synousia) de Eros, de tal modo

• Cfr. 113.20-115.5, Textos gndsticos. Biblioteca de Nag Hammadi I, pp. 407-408.
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que de la tierra broto el primer placer (hedotie). La mujer siguio a la tierra 
y el matrimonio (gd?nos) siguio a la mujer y la generacion siguio al matri- 
monio. La disolucion siguio a la generacion.

Despues del mencionado Eros, de la sangre que habia sido esparcida 
sobre la tierra broto la vid. For esta razon los que beben de ella hacen 
nacer en si mismos el deseo (epithymia) del coito. Despues de la vid brota- 
ron de la tierra la higuera y el granado junto con el resto de los arboles 
“segun su especie teniendo cada uno su simiente” (Gen 1,11-12), que pre
cede de la simiente de las potestades y de sus angeles. Seguidamente la 
justicia (dikaiosyne) creo el bello paraiso, fuera de la orbita de la luna y de 
la orbita del sol, en la tierra de la delicia “al Oriente” (Gen 3,23 y 2,15), 
rodeado de piedras. El deseo estaba en medio de los arboles, bellos y altos. 
Y el arbol de la vida inmortal, tal como se habia manifestado segun la 
voluntad de Dios, estaba al norte del paraiso, a fin de hacer inmortales las 
almas de los santos, las que provendran de las obras de pobreza en la 
consumacion de este eon. El color del arbol de la vida es como el sol y sus 
ramas son bellas. Sus hojas son como las del cipres. Su fruto brilla como 
los racimos de uva. Su altura alcanza el cielo. Junto a el se halla el arbol 
del conocimiento, que posee la potencia de Dios. Su gloria es como la luna 
resplandeciente, sus ramas son bellas, sus hojas como hojas de higuera. 
Su fruto es como los datiles, muy sabrosos. Se halla en el norte del paraiso, 
a fin de levantar las almas que estaban sumidas en el letargo de los demo- 
nios (daimon) para que puedan acercarse al arbol de la vida y comer su 
fruto, condenando a las potestades {exousia) y a sus angeles.

La efectividad de este arbol esta consignada en el Sagrado libro {hierd 
biblos) con estas palabras: “Tu eres el arbol del conocimiento que esta en el 
paraiso, del cual comio el primer hombre; su intelecto (nous) se abrid y 
amo a su viva semejanza al tiempo que condeno a las otras semejanzas 
extranjeras (alldtrion) y tuvo asco de ellas. Despues de esto broto el olivo, 
destinado a purificar a los reyes y a los sacerdotes de justicia que se mani- 
festaran en los ultimos dias, puesto que el olivo se manifesto en la luz del 
primer Adan en orden a la uncion (chrisma) que reciben. Pero la primera 
alma amo a Eros que estaba con ella, y derramo su sangre sobre el y sobre 
la tierra. De esta sangre broto la rosa sobre la tierra, primero a partir del 
espino, para gozo de la luz que iba a manifestarse en el matorral (bdtos). A 
continuacion brotaron de la tierra las flores hermosas y perfumadas segun 
sus especies, a partir de las virgenes de cada una de las hijas de Pronoia, 
las cuales amaron a Eros y derramaron su sangre sobre el y sobre la tie
rra. Despues brotaron de la tierra todas las plantas segun su especie, te
niendo la simiente de las potestades y de sus angeles. Luego las potestades 
crearon de las aguas todos los animales segun sus especies, y tambien los
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reptiles y los pajaros segun sus especies, teniendo la simiente de las potes- 
tades y de sus angeles”29.

Este pasaje es digno de ponerse de relieve tanto por su ubicacion estra- 
tegica que corta el relate del hombre de luz -come deseo igneo que asciende 
y deseo de sangre que baja y da vida cosmica y natural-, come porque por 
las nociones que contiene orienta hacia Platon y el discurso de Aristofanes 
en el Banquete y muestra indicios del subsuelo latente que a el subyace, y 
envuelto todo esto en las Imeas de la relectura gnostica del motivo del eros 
androgino.

Recuerdese, en primer lugar, como lo observaramos hace anos, la ar- 
caica version del Eros protogonos del orfismo transmitida por el mismo 
Aristofanes en Las aves: “En un principio reinaba el Caos, la Noche, el 
negro Erebo y el vasto Tartaro. La tierra, el aire y el cielo no existian. En 
el seno infinito del Erebo, la Noche de negras alas puso un huevo sin ger- 
men, del cual nacio, al correr del tiempo, el Amor, al cual toda cosa aspira, 
con alas de oro resplandeciente en la espalda y rapido como la tempestad. 
Unido, en el seno del vasto Tartaro, con las tinieblas aladas del Caos, 
engendro nuestra raza (= la de los pajaros), la primera que vio la luz. La 
raza de los inmortales no vivfa todavfa, antes que el amor hubo operado la 
mezcla de todas las cosas. De esta union de diversos principios nacieron el 
Cielo, el Oceano, la Tierra, y la raza eterna de los Bienaventurados”30. Esta 
seria la version mas antigua y original del relate consignada por Aristoteles, 
Euripides, Eudemo de Rodas y el papiro de Derveni. Los autores gnosticos 
ban conocido tambien la composicion mas reciente del Discurso sagrado 
en ueinticuatro rapsodias en la que la androginia del eros no es camuflada, 
advirtiendo que el fondo orfico es comun31.

Observese, ademas, que Hesiodo en la Teogonia, es quien senala el 
caracter de ligadura (desmos = metaxy, mesotes) del bello Eros -ratificado 
por Ferecides de Sira-32 y que menciona al bello deseo (Hfmeros) en terna 
con el y Afrodita, es decir, sin declinacion33, a cuyas espaldas esta la teogonia 
orfica mencionada.

Platon, pues, a traves de la figura popular de Aristofanes reactualizo 
elementos de la teologla orfica para dar cuenta de la androginia del eros y

Cfr. 109. 1-111, 28, Textos gnosticos. Biblioteca de Nag Hammadi I, pp. 403-405 
y ver M. Tardieu, Trois mythes gnostiques. Adam, Eras et les animaux d’Egypte dans 
un ecrit de Nag Hammadi (II, 5), Etudes Augustiniennes, Paris, 1974, pp. 102-118 y pp. 
141-214.

Cfr. O. Kern, o.c., fr. 1, p. 80 y su buen tino al comentar en la pagina siguiente: 
“Memoratu dignum est, etiam mythum Aristophaneum in Platonis Symposia 189d 
doctrinam Orphicam sapere, ut Conr. Ziegler... recte quide/n observauit".

11 Ver F. Garcia Bazan, “La concepcion griega y cristiana del amor”, pp. 15-16. 
Cfr. Proclo, In Tim. II, 54, 25 y Parmenides fr. B 13.
Teogonia 116-122 y 195-201.
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otros dates inherentes a los origenes cosmicos de la raza Humana caida, 
una interpretacion que subordinada a la tempietemidad del universe, los 
gnosticos desestiman.

Cuando el dos sea “uno”

Ahora bien, hay una secuencia de textos del cristianismo primitive 
que trasmiten una sentencia directa de Jesus cuyo significado debe 
interpretarse de acuerdo con los elementos proporcionados per los escritos 
que se ban presentando en relacion con la androginia, si se tiene en cuenta 
el contexto judio-helenistico sapiencial en el que se ha inspirado la ense- 
nanza del mismo Jesus de Nazaret.

La huella mas antigua de las palabras de Jesus se ofrecen en e\Evan- 
gelio de Tomas (NHC II, 2), si bien la formulacion que de ellas se presenta 
en este texto no es la mas arcaica.

Dice la sentencia 22 de este escrito:

“Jesus vio a unos pequehos que mamaban. Dijo a sus discxpulos: ‘Estos 
pequeiios que maman son semejantes a los que entran en el Reino’. Le 
dijeron: ‘^Entonces haciendonos pequenos entraremos en el Reino?’ Jesus 
les dijo: ‘Cuando hagais de los dos uno y hagais lo de dentro como lo de fuera 
y lo de afuera como lo de dentro y lo de arriba como lo de debajo, de mode que 
hagais lo masculino y lo femenino en uno solo, a fin de que lo masculino no 
sea masculino ni lo femenino sea femenino; cuando hagais ojos en lugar de 
un ojo y una mano en lugar de una mano y un pie en lugar de un pie, una 
imagen en lugar de una imagen, entonces entrareis [en el Reino]’”.

Esta sentencia es una clave que permite interpretar otras mas sucintas 
e incompletas como la segunda parte de la sentencia 114 sobre la transfor- 
macion de la mujer en varon o la 75 acerca de que solamente los “solitarios” 
entraran en la camara nupciaP. Pero para justificar el trasfondo que anida 
en estas lineas, se debe atender al medio literario-religioso paralelo. Ante 
todo fijandose la atencion en el texto que encierra la misma formulacion 
transmitida bajo su forma mas arcaica, que se mantiene dentro de un pasa- 
je mas extenso de un escrito clasificado entre los Padres apostolicos, la Carta 
segunda de Clemente, de mediados del siglo II. Escribe el autor:

“ “Simon Pedro les dijo: Que Maria saiga de entre nosotros, porque las mujeres no 
son dignas de la vida. Jesus dijo: Mirad. yo la impulsare para hacerla varon, a fin de que 
llegue a ser tambien un espiritu (pneuma) viviente semejante a vosotros los varones, 
porque cualquier mujer que se haga varon. entrard en el Reino de los cielos” -114, 
Textos gnosticos II, pag. 97- y 75 -Textos gnosticos II, 92-: “Jesus dijo: Hay muchos que 
estan junto a la puerta, pero los solitarios {monaklws) son los que entraran en la 
camara nupcial”, ver igualmente 16 y 49.
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“Preguntado, en efecto, el Senor mismo por alguien sobre cuando ven- 
dria su reino, contesto: ‘Cuando el dos sea uno y lo de afuera como lo de 
adentro y lo masculine {to drsen) con lo femenino {metd tes theleias) ni 
masculine ni femenino. Cuando vosotros -dice el Senor- hiciereis esto ven-
dra el Reino de mi Padre”’3'’. Esta enunciacion de la sentencia que por su 
composicion simple, sin agregados, se admite que es la mas original36 va, 
sin embargo, acompanada por una interpretacion catequetica superficial. 
El dos es uno, cuando nuestras obras coinciden con nuestras virtudes, 
porque entonces lo interior y lo exterior se hacen uno. Y el varon se hard 
hembra y la hembra varon, por consiguiente, cuando el trato entre ellos 
sea tal, que viendo el varon a la hembra no la considere ya hembra y 
viendo la hembra al varon tampoco lo considere ya varon. Esto es bastante 
pueril.

Pero las palabras aludidas tambien se han conservado en el Evange
lic de Los egipcios, en un fragmento de este escrito conservado por Cle
mente de Alejandria en medio de una interpretacion de naturaleza 
cristiana, de ascetismo encratita que condena el matrimonio, difundida 
en Egipto y otras regiones y que el gran Alejandrino repudia. Dice del 
siguiente modo:

“Preguntando Salome cuando llegarian a realizarse aquellas cosas de 
que habia hablado el Senor, dijo el Senor: ‘Cuando holleis la vestidura del 
rubor y cuando los dos vengan a ser una sola cosa, y el varon juntamente 
con la hembra no sea ni varon ni hembra”’. Asi se registra en este evange
lic la sentencia del Senor y asi instruye tambien Clemente al lector despre- 
venido: “La primera frase ciertamente no la encontramos en los cuatro 
evangelios retransmitidos, sino en el que es segun los Egipcios. (...) El 
Salvador no dice estas cosas para vituperar la generacion, porque la gene- 
racion es necesaria para la salvacion de los que creen”37.

Lo que hi posible sentencia literal de Jesus: “Cuando el dos sea uno y 
lo de afuera como lo de adentro y lo masculino con lo femenino ni mascu- 
lino ni femenino. Cuando vosotros hiciereis esto vendra el Reino de mi
Padre”, transformada gnosticamente -sin perder su esencia- en: “Cuan
do hagais de los dos uno y hagais lo de dentro como lo de fuera y lo de 
afuera como lo de dentro y lo de arriba como lo de abajo, de modo que 
hagais lo masculino y lo femenino en uno solo, a fin de que lo masculino 
no sea masculino ni lo femenino sea femenino; cuando hagais ojos en

Cfr. 12, 2, 6.
;ifi Cfr. H. Koester, Ancient Christian Gospels. Their History and Development, 

SCM Press Ltd-Trinity Press Int., Londres-Filadelfia, 1990, pp. 357-360.
17 Cfr. Clemente de Alejandria, Stromata III, 13 y Extracto de Teodoto 67 (puede 

verse A. De Santos Otero, Los evangelios apocrifos, Madrid, BAG, 1963, ps. 56-57). Ver 
tambien Evang. Tomas 37 y Didlogo del Salvador (NHC III, 5) sentencias 59, 91 y 92.
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lugar de un ojo y una mono en lugar de una mano y un pie en lugar de im 
pie, una imagen en lugar de una imagen, entonces entrareis en el Reino”, 
quiere expresar es lo siguiente:

En primer lugar, el uno que supera al dos, a lo que rebasa, en reali
dad, es a toda dualidad, como lo quiere ejemplificar universalmente la 
tabla pitagorica de los contrarios elementales38, representados en nuestra 
sentencia esquematica y estrategicamente por “lo de fuera y lo de dentro y 
lo de arriba como lo de abajo”, porque tambien la pentada es androgina y la 
polisemia de su simbolismo encierra el significado de la justicia, “el equili- 
brio entre el exceso y la deficiencia” que genera igualdad o una nada de 
realidad diferenciaP'. El Evangelic de Tomas se mueve con el simbolo de 
la pareja o matrimonio humano, imagen de la syzygia primordial o 
pleromatica en la que el dos de la pareja caida llega a ser uno, identidad 
distinta, por encima de la separacion sexual, y la dualidad de los sexos: 
interior-exterior (matriz-miembro viril) y las posiciones corporales (arriba- 
abajo), son igualmente sometidas.

En esta situacion de plenitud recuperada lo masculine no es masculi
ne ni lo femenino es femenino, “porque es uno solo”, ya que concluida la 
separacion que trajo con la caida la muerte, no se necesita ni de la genera- 
cion, ni de la atraccion sexual, ni de los sexos, que ya no existen para 
reproducir, sino para bendecir al unisono al Padre. No ve esta realidad 
espiritual desde luego el ojo humano que descansa en los objetos sensibles, 
sino la mirada unificada, y la mano y el pie de la imagen perfecta. Y si los 
testimonies gnosticos anteriormente presentados como el de laExposicion 
del Alma y Sobre el origen del mundo ban podido ayudar para descubrir 
el sentido de la sentencia 22 del Evangelio de Tomas, la exegesis realizada 
hace cristalino el significado de las otras sentencias que se emparientan 
con esta:

Sentencia 114: “Mirad, yo impulsare a Maria para hacerla varon, a 
iin de que llegue a ser tambien un espiritu viviente semejante a vosotros 
los varones. Porque cualquier mujer que se haga varon entrara en el Reino 
de los Cielos” y 106: “Cuando hagais los dos uno, llegareis a ser hijos del 
hombre. Y si decis: Monte, arrancate, se arrancara”.

O bien, aquellas otras: “Jesus dijo: ‘Hay muchos que estan junto a la 
puerta, pero los solitarios (monakhos) son los que entraran en la camara 
nupciaf”, o bien,“Jesus dijo: ‘Yo os escogere, uno de entre mil y dos de 
entre diez mil y se mantendran haciendo uno solo’”10.

* Aristoteles, Metafisica I, 5 986;' 22-26.
:|U Cfr. F. Garcia Bazan, La concepcion pitagorica del numero y sus proyeccion.es, 

pp. 44-45 y passim.
Sentencias 16 y 23. respectivamentc.
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Los unificados, los reintegrados, los que han permitido que lo mascu
line y lo femenino no sean mas masculine ni femenino, son ellos los que 
entran en el Reino. En esta situacion como la fuente y el origen de la 
masculinidad y la feminidad -funciones perennes que como imagen perfec- 
ta cumplen-, “son fecundos y se multiplican”11 con frutos espirituales en el 
Pleroma -la camara nupcial-.

San Pablo algo de esto habi'a escuchado, por eso en una de sus prime- 
ras epistolas sobre la base del bautismo en Cristo lo indica: “Todos los 
bautizados en Cristo os habeis revestido de Cristo: ya no hay judio ni grie- 
go; ni esclavo ni libre; ni hombre ni mujer, ya que todos vosotros sois uno 
en Cristo Jesus”42, aunque posteriormente, en trance polemico, no solo no 
lo repite, sino que las enumeraciones paralelas guardan silencio oportuno 
al respecto: “Porque en un solo Espiritu hemos sido todos bautizados, para 
no formar mas que un cuerpo, judios y griegos, esclavos y libres”43.

41 Cfr. Gen 1, 28.
Ad Galatas 3, 27-28.

u Cor 12, 13, ver igualmente Col 3,11, no paulina y con alusiones antignostizantes.
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LA IMAGEN DEL PADRE 
EN EL MITO CLASICO

Por Raul Ballbe

Sostem'a Hans-Georg Gadamer que quien se preocupe e inquiete por la 
acrimonia y virulencia de los conflictos entre padres e hijos, o se sienta 
cada vez menos capaz de captar las posibilidades de su paternidad haria 
bien en dirigir su atencion a las mas tempranas epocas de la cultura grie- 
ga. No solo porque en ellas encontrara una densa trama de tradicion reli- 
giosa y poetica que hace patente la imagen paterna de los griegos en escenas 
e imagenes faciles de retener en la memoria sino, tambien, una crisis de 
esa figura en tiempos de los sofistas comparable a la que actualmente 
padecemos. Por anadidura, hallara una respuesta de la filosofia atica a esa 
crisis, que podemos considerar como una de las mas impresionantes y 
eficaces creaciones del pensamiento que ha acuhado nuestra historia.

En las relaciones entre padres e hijos los conflictos siempre estan la- 
tentes. Cuando la patria potestad no tiene una validez absoluta, la emanci- 
pacion no es solo un derecho de la mayoria de edad, sino mas bien un acto 
decisive de la conciencia autonoma, del encuentro consigo mismo, de la 
posibilidad de acertar y de autoafirmarse en la vida adulta. Puede ser un 
proceso pleno de tensiones en el que mando y subordinacion se alternan 
hasta que se configura una nueva relacion entre el hombre de edad avan- 
zada que lentamente se va retirando y el joven que toma el mando, como 
ocurre todavia en la vida economica y, sobre todo, en las familias de artesa- 
nos. Ese empujar y atosigar de los jovenes para mandar no significa per- 
derle el respeto al padre, ni la reprobacion y el rechazo de la autoridad por 
el ejercida ni, tampoco, la aeusacion de una generacion contra padres de- 
clarados culpables de todos los males que los hijos puedan padecer, tdpico 
de la revolucion juvenil que, desde hace varies decenios, se expande por 
todo el mundo.

En las postrimerias del siglo V, ante todo en Atenas, la autoridad 
paterna conocio una profunda conmocion y es instructive tener presente la 
historia de la imagen del padre griego desde la perspectiva de como se llego 
en esa crisis y a que nuevo fundamento filosdfico dio lugar.
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Hasta ahora, el padre es el jefe de la familia y, en general, la socializa- 
cion Humana, llevada a cabo por medio de la creacion de ordenes de domi- 
nacion patriarcales, ha seguido con esa relacion familiar originaria. En 
cambio, segun opina Gadamer, no ha podido ser confirmada la vision de 
Bachofen quien, a partir de algunas extranas tradiciones legendarias, infi- 
rio un pasado de matriarcado y de hetairismo generalizado que habn'a 
constituido el trasfondo remoto del orden patriarcal de nuestras civilizacio- 
nes. Pero si insistimos en preguntar retrospectivamente, tras el orden de 
dominacion patriarcal y mas alia del muro del tiempo, se nos ofrece el 
acceso mediante el mito griego y su interpretacion poetica a traves de los 
siglos.

La imagen que evoco Homero de la humanidad y de la divinidad grie- 
gas, concebida por la posteridad, tanto griega como “humam'stica”, como la 
imagen mas elevada de la humanidad, configure un ideal, aunque se ma- 
nifieste el tragico y pesimista trasfondo que se expresa comparando al hom- 
bre con las hojas que el viento hace caer (Homero) o en la historia que 
relata Herodoto de la madre que implora a Apolo que conceda a sus hijos el 
mayor de los bienes liberandolos de la vida cuanto antes y que puedan 
morir sin sufrimientos. Desde Nietzsche sabemos que la interpretacion 
apolinea del mundo heleno es unilateral y que la poesi'a griega nos da otras 
respuestas que muestran la imagen del padre con todo su poder y su ma- 
jestad. Tras el ordenado panteon de los dioses que nos describe la epopeya 
homerica, con su jefe indiscutible Zeus, padre de los hombres y de los 
dioses, hay una prehistoria aun mas cruel que se entreluce muy raramen- 
te en Homero. Es el tema de la gran epopeya de la teogonia de Hesiodo.

Esta prehistoria de la oh'mpica soberania de Zeus fue narrada por un 
poeta filosofo que no solo unio con su prolifica imaginacion la religion grie
ga, dispersa en los cultos locales, en una colosal genealogia sistematica, 
sino que parece haber tenido en cuenta, al mismo tiempo, un fundamento 
teologico, bien meditado, de la dominacion de Zeus. Por cierto un fruto 
tardio del pensamiento poetico-comparado con las sagas mas tempranas 
de las que da cuenta-, basado en la prehistoria del derecho olimpico y del 
mas antiguo orden soberano, tal vez en historias de dioses griegos o de sus 
predecesores. Esta es, precisamente, la terrible historia de esas tres gene- 
raciones de Urano, Cronos y Zeus que permite poner en evidencia, en nri- 
tico espejo, que material conflictivo y agobiador se oculta detras de la 
estabilizada dominacion paternal. Ella cuenta la espantosa castracion de 
Urano por su hijo Cronos, un tenebroso motive primitive de rivalidad sexual, 
por el cual el hijo se rebela contra el padre, dueho absolute. En esta rivali
dad sexual esta entretejida la figura materna, Gea, cuyo odio al hombre 
exigente la lleva a representar el papel de instigadora del crimen de su 
hijo. Con ello se entremezcla de manera natural la rivalidad del poder que
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se refleja, como en una acentuada repeticion, en la figura de Cronos, que se 
come a sus propios hijos, potenciales rivales de su dominio.

Solo con astucia Zeus se pone a salvo del mismo destino ocultandose 
secretamente en una cueva en el Ida cretense, donde fue criado. La idea 
“teoldgica” de la historia parece ser que cuando Zeus consigue al final la 
dominacion y endereza el orden oh'mpico, ya no es simplemente otro crimi
nal y sacrilege malheehor cuya soberam'a esta sujeta a una breve dura- 
cion. El es un restaurador y liberador a cuyo lado esta el derecho. Zeus, 
como padre de los dioses y de los hombres es, al mismo tiempo, el adminis- 
trador de la justicia. For eso sigue siendo superior a todos sus adversaries; 
tambien en la sublevacion de gigantes y titanes.

Una obra poetica posterior anade a ese cuadro de la prehistoria de la 
religion de Zeus una nueva fase interpretativa: el mismo dios debe apren- 
der el papel de custodio del derecho. Este parece ser el sentido de la saga de 
Prometeo de Esquilo. Prometeo encadenado es un puro drama de dioses, 
indudablemente la primera parte de una trilogi'a en cuyo final ha debido 
tener lugar la reconciliacion de Prometeo con Zeus y la admision de aquel 
en el Olimpo. La pieza conservada describe, sin embargo, la venganza de 
Zeus en Prometeo, amigo de los hombres quien, contrariando la voluntad 
de aquel, llevo a los hombres el fuego guardado en el Olimpo y, con ello, les 
abrio el camino a la destreza y a la civilizacion.

El drama que hemos conservado comienza con el encadenamiento de 
Prometeo en el Caucaso, donde diariamente el aguila le devora el hfgado. 
La dominacion de Zeus es aquf la de un tirano descomedidamente rencoro- 
so. El drama cobra su tension de la posesion, por parte de Prometeo, de un 
secreto que Zeus pretende arrancarle por la fuerza: solo Prometeo sabe con 
que diosas Zeus no debe trabar relaciones, si quiere evitar que el hijo en- 
gendrado de esa union lo destrone. Prometeo no revela el secreto, de mane- 
ra que el trueno de Zeus abandona a un dios inmortal en el ultimo confin 
de la Tierra, en la soledad nunca hollada del camino al pai's de los escitas, 
en el Tartaro. Pero no sabemos con precision cual ha sido la solucion pos
terior del conflicto.

En resumen, es un paradigma de la rivalidad por la sucesion del tro- 
no. Justamente en el ambito dinastico se encuentra esa forma de rivalidad 
por el poder y la preocupacion que genera en innumerables variantes. Siem- 
pre tuvo el heredero del trono un papel ambivalente. Por un lado es el 
legftimo sucesor, interesado en heredar integros el esplendor y la gloria del 
padre; por otro lado, como future soberano, esta siempre enredado de algun 
modo con las cosas del poder ya que el poder future, como el ser apreciado 
en el presente, lo erigen en un rival.

Tambien la saga de Edipo, abandonado y expuesto a morir, tiene ese 
cruel trasfondo que confirma el motivo de la rivalidad por la sucesion del
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trono. Ninguna palabra delata una culpa en esta tragedia en la cual se 
cometen los mas atroces crimenes a partir del abandono, o sea el homicidio 
del niiio ordenado por Layo, que pone en marcha con plena razon y cuyo 
fracaso causara, finalmente, su muerte perpetrada por su propio hijo sin 
que cada uno sepa la identidad del otro. Tal como Layo busca escapar del 
oraculo de Delfos la tragedia no parece aludir de ningun modo a un hecho 
culpable que deba llevar a ser muerto por su hijo. Asi es el mundo y en eso 
consiste, precisamente, la impotencia de los hombres y la prepotencia de 
las fatalidades que causan la tragedia sin que medien la culpa y la expia- 
cion. Enredado en horripilantes y monstruosos crimenes, tampoco termi- 
na el rey Edipo ni como paria, una vez perdido el derecho paterno, ni 
castigado como hijo infiel con la maldicion paterna. En todas estas terri- 
bles historias de los dioses y de los destinos de los mas descollantes linajes 
de heroes, se descubre la materia de los conflictos humanos que se ocultan 
tras el orden legal y familiar vinculado a la soberama de Zeus. Ademas, 
podriamos preguntarnos si tales conflictos no se encuentran, acaso, tras 
toda urbanidad, decencia y civilizacion humanas; y hasta que punto no es 
esta sino una monstruosa excrecencia que ahoga la verdad del ser del hom- 
bre y trivializa su existencia. De estos asuntos sabia muy bien Platon, 
como lo muestra el siguiente fragmento:

“^Y que deseos son esos de que hablas?
Los que surgen en el sueno -respond!-, cuando duerme la parte del alma 
razonable (logistikon), tranquila y buena rectora de lo demas y salta lo feroz 
y salvaje de ella, harto de manjares y de vino y, expulsando al sueno, trata 
de abrirse camino y saciar sus propios instintos. Bien sabes que en tal 
estado se atreve a todo, como liberado y desatado de toda vergtienza y 
sensatez, y no se retrae en su imaginacion del intento de cohabitar con su 
propia madre o con eualquier otro ser, humano, divino o bestial, de mancharse 
en sangre de quien sea, de comer sin reparo el alimento que sea; en una 
palabra, no hay disparate ni ignominia que deje atras” (Republica, libro 
IX.571d).

Aristoteles en Etica a Nicomaco, 1102b, comparte estos puntos de 
vista fundamentales sobre la lucha entre las partes superiores e inferiores 
del alma.

El principio, a partir del Gaos, es un infierno de violencia, asesinato e 
incesto y el mundo se nos presenta finalmente como una alianza de paz 
que se impone finalmente despues de una tremenda guerra civil entre lo 
dioses. Con la teogonia de Hesfodo, los griegos miran al abismo que les trae 
a la mente los horrores de los que la civilizacion y el cosmos han escapado, 
plastica imagen que llama a la prudencia, a la phronesis.

La saga de los heroes, nuevamente interpretada en la tragedia griega 
casi como en la epopeya homerica, exalta al padre como jefe indiscutido.
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No solo los heroes, como hijos de los dioses, son conscientes del modelo 
divino del que ellos o sus antepasados descienden, sino que tienen tan ele- 
vada conciencia de su propia honra y de su linaje que, como la autentica 
unidad, fusiona al padre con el hijo. Por eso vale la estirpe que en ellos 
sobrevive, su gloria, su fama, su honra y su distincion. Padre e hijo son 
uno, como ya enseho Heraclito.

“El padre, cuando llega a ser padre, es hijo de si mismo”; asi recons- 
truyo Gadamer una de esas teorias contenidas en un fragmento de Hipolito: 
el “devenir” de un hijo y el llegar a ser padre son uno y el mismo aconteci- 
miento. Se trata de una agudeza heracliteana que se enhebra con otros 
testimonies especulativos de identidad -como verano e invierno, dfa y no- 
che, hambre y saciedad, vida y muerte- y tambien es transmitido en ese 
contexto. Pero tambien se puede captar otro trasfondo que se refiere a la 
evidencia de la unidad genealdgica. Lo primario no es el individuo, sino la 
familia y la estirpe que, en ultima instancia, determinan la relacion pa- 
dre-hijo.

El citado aforismo de Heraclito sehala un cambio de perspectiva que 
eleva exph'citamente a la conciencia que domina la saga de los heroes, la 
ingenua obviedad del orgullo paterno y filial. Cuando en la epoca de la iius- 
tracion sofista se disuelve esa unidad y la dialectica socratica busca su nue- 
va fiindacion, se manifiestan, en la relacion padre-hijo, esas tensiones que es 
necesario registrar en toda interpretacion y en sus transfiguraciones.

La historia de la vida griega esta en gran parte dominada por el ejem- 
plo que representan las poderosas imagenes de los tiempos heroicos, mode- 
los que permiten la propia comprension de los estratos dominantes. Tras 
la evidente identidad del linaje hay siempre un saber comprometido que 
expresa la preocupacidn por el honor y, en particular, el del hijo llamado a 
la sucesion. En el auge de las ciudades griegas siguio prevaleciendo el 
modelo heroic© que tambien para la conciencia individual significaba sen- 
tido del honor y la honra de la familia, un motivo, este ultimo, que va mas 
alia de la mera individualidad. El honor no es solo un bien que facilmente 
se pierde comprometiendo la propia culpa y responsabilidad sino un bien 
de cuya posesion jamas el individuo tiene total seguridad, como Aristoteles 
justamente sehalo y que vale, en particular, para el honor familiar. Preci- 
samente en este punto nace la fuerza normativa del llamado a la confirma- 
cidn, a la verificacion, a la prueba, derivada de la etica heroica.

Iluminado por la etica heroica, merece citarse el pasaje del primer 
canto de la Odisea en el que Telemaco se encuentra con la diosa Atenea, 
que aparece como Mentes, hijo de Anquialo, quien le ordena que le diga 
sinceramente si es el hijo del propio Odiseo. Telemaco contesta: “Mi madre 
afirma que soy hijo de aquel y no se mas; que nadie consiguid conocer por 
si su propio linaje. jOjala que fuera vastago de un padre dichoso que enve-
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jeciese en casa, rodeado de sus riquezas!; pero ahora dicen que desciendo 
del mas infeliz de los mortales”. No es el hijo feliz de un hombre que goza 
del esplendor del heroismo y se siente el mas miserable de los mortales 
porque su padre no esta ahi y tampoco le ha legado la gloria de una muerte 
heroica. Solo le ha dejado dolor, despojado de fama e inexperto.

La particularidad de esa relacidn padre-hijo esta determinada por el 
singular destino heroico de la odisea paterna que coloca al hijo, mediante 
esa accion, ante si y lo hace tomar conciencia de si mismo y del papel que 
el padre representa para el. Ese es el sentido de la famosa escena del se- 
gundo canto, en el que Atenea, que habla tornado el aspecto y la voz de 
Mentor anima a Telemaco con estas palabras: “No seras ni incapaz ni 
atolondrado si realmente la buena fuerza de tu padre esta en ti instilada”; 
o, en otra version: “No seras en lo sucesivo ni cobarde ni imprudente, si 
has heredado el buen animo que tu padre tenia para llevar a su termino 
acciones y palabras; si asi fuere, el viaje no lo haras en vano, ni quedara 
por hacer”. Pero tambien se cierne la amenaza de lo contrario, pues si no 
es el hijo de aquel y de Penelope, entonces no lograra lo que pretende y, 
ademas, pesa aquello de que pocos hijos began a parecerse a sus padres 
pues los mas devienen peores y pocos mejores que el padre.

Esta ultima frase requiere una explicacion. No se trata de una afir- 
macion pesimista sobre la decadencia general de la vida a traves de las 
generaciones, sino autentico reflejo de la gran ejemplaridad mediante la 
cual los heroes se destacan de los simples mortales. Por cierto, a la etica de 
la saga heroica pertenece tambien el hijo glorioso de un padre glorioso. La 
toma consciente de un modelo ideal acentua el esfuerzo y la grandeza de la 
condicion que se le exige al hijo, que debe acreditarse como hijo de su padre 
(en el hijo pequeho del cartonero tambien resplandece la nobleza del alma 
humana). No es sino por su arete que legitima ser hijo de su padre. Aqui se 
entremezcla de manera singular la etica de la sangre y del nacimiento 
legitimo con la legitimacion mediante la propia arete.

El encanto poetico de la escena homerica, descrita en un unico suceso, 
reside en la aparicion de la divinidad y en el despertar del joven a la 
autoconciencia. La mitica aparicion de Atenea como Mentor representa el 
encuentro del hijo consigo mismo quien, para sorpresa de todos, se vuelve, 
de repente, un joven sensato, juicioso y prudente que toma la palabra tanto 
en el circulo de los pretendientes como en la asamblea del pueblo. El cam- 
bio es tan inesperado que ese primer paso de su autentica condicion los 
deja a los demas, con su pretendido escarnio, de una pieza.

Tambien la tragedia, porque es oriunda del mundo de la saga heroica, 
confirma en las situaciones conflictivas la validez y subsistencia de la etica 
de la ejemplaridad en la vida de la polis. El delirante Ayax, al darse cuenta 
de la ignominia que lo ha puesto furioso, se pregunta como podra volver a
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mirar a su padre: “^Y que espectaculo dare al aparecer ante mi padre 
Telamon? ^Como soportara el verme aparecer desnudo, sin premios al va
lor, de los que el obtuvo una ingente corona de gloria? No es tolerable esto. 
^Ire entonces a la muralla de Troya y atacandola yo solo y entre solo ene- 
migos, tras hacer algo honroso, morire al fin? Pero asf sin duda alegraria 
a los Atridas. No es posible esto. Pie de hallar una prueba tal que me 
permita mostrar a mi anciano padre que yo, su hijo, no soy de natural un 
cobarde. Es vergonzoso que un hombre desee una larga vida, si no encuen- 
tra un cambio en sus males. ^Que puede alegrar un dfa tras otro dfa al 
acercarnos y alejarnos del morir? No comprana yo en precio alguno al 
hombre que se inflama en vanas esperanzas; precise es que el noble u 
honrosamente viva u honrosamente muera” (Sofocles, Aj'me).

Mientras Ayax, que sigue lleno de odio busca, en consideracion a su 
padre, su propia justificacion y encontrarse consigo mismo, se sana del 
delirio. Pero, al mismo tiempo, se impone la unidad genealogica y la inclu
sion del propio hijo en su despedida, cuyo sentido es claro para los inicia- 
dos. Ayax se dirige a Tecmesa con estas palabras: “Traele, traele aca; no se 
asustara al mirar esta sangre recien derramada, si en verdad es hijo mfo. 
En seguida conviene adiestrarle en las duras costumbres de su padre y 
asemejarse a su natural. jOh hijo, se mas feliz que tu padre y en lo demas 
igual, y no seras un cobarde! Mas ahora te tengo envidia por esto, porque 
ninguno de esos males adviertes (se refiere a la feliz inconsciencia de la 
infancia que hallamos asimismo en Simonides); en el no sentir nada esta 
la vida mas grata, hasta que aprendes lo que es alegrarse y entristecerse. 
Cuando llegues a esto, conviene muestres entre los enemigos quien eres y 
de que padres has nacido. Mientras alimentate de ligeros aires, nutre tu 
joven vida, goza de tu madre. De los aqueos, bien lo se, ni uno te insultara 
con odiosos ultrajes, aunque estes lejos de mi. Tal guardian de tu puerta 
dejare en Teucro, atento siempre a tu crianza, aunque ahora lejos ande en 
persecucion de enemigos. Mas ea, escudados guerreros, marina tropa, a 
vosotros confio este comun favor, dad a aquel mi encargo para que, llevan- 
do este niho a mis moradas, se lo muestre a Telamon y a mi madre, a 
Eribea digo, para que sea para ellos sustentador de su vejez por siempre, 
hasta que alcancen las profundidades del dios de abajo. En cuanto a mis 
armas, que ni jueces de certamenes las pongan entre los aqueos, ni el que 
ha sido mi perdicion. Tomalo tu, hijo mfo; el te dio su nombre, Eurfsaces; 
maneja firme por la abrazadera bien unida el escudo irrompible de siete 
pieles de buey. Mis otras armas, junto conmigo seran enterradas. (A 
Tecmesa) Mas cuanto antes toma ya a este niho, y asegura las puertas; no 
llores con gemidos ante la tienda. Cosa muy gemebunda es la mujer. Cie- 
rra cuanto antes. No es de medico habil entonar ensalmos ante el mal que 
hay que sajar” (Ibid.). En todo este pasaje se restablece, en torno al tema
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de la despedida, la antigua ejemplaridad y la unidad genealogica: aqui' se 
amalgaman, absolutamente, el motivo genealogico con la relacion ejem- 
plar.

Aun Euripides alude enAlcestes al argumento de la consanguinidad, 
aunque de manera claramente sofi'stica, cuando escenifica el conflicto en- 
tre Admetos y su padre. Porque este no estaba dispuesto a morir en su 
lugar mientras que si lo esta su esposa, Alcestes, que sin embargo es pre- 
cisamente una extrana, de ningun modo puede aceptar que Feres sea su 
padre: “Alguien me ha puesto en el pecho de mi madre; yo no puedo ser un 
hijo legitimo”. Vale la pena detenerse en la escena XIII fa Alcestes.

Tales testimonies de la tragedia reflejan de manera indirecta la per- 
sistencia de una tradicion heroica en una cambiante realidad social que le 
da su sello a los siglos VI yV. Aun preceden la familia y el honor del linaje 
a todos los demas valores morales, lo que se expresa de modo mas directo 
en la lirica parenetica1 en la cual se da la transicion de los lazos de sangre, 
en los que se transmiten nobleza y virtud, a la confirmacidn -expresada en 
las ensehanzas de Teognis- hecha consciente en la vida burguesa de que: 
“Engendrar y criar un mortal es mas facil que inculcarle un caracter no
ble. Esto aun no lo ha logrado nadie, como poder hacer de mi mentecato un 
sabio o de un caracter ruin uno noble. Si un dios les diera a los asclepiadeos 
la facultad de curar la maldad, la perfidia y la estupidez de los hombres, 
entonces podrian embolsar cuantiosos honorarios. Si eso fuera posible e 
implantar en los hombres una mentalidad adecuada, jamas resultaria un 
mal hijo de un buen padre mientras simplemente obedezea sus bieninten- 
cionadas palabras. Pero por medio de la ensehanza jamas haras de uno 
malo uno bueno”. Estas preocupaciones por la educacion y su resultado 
muestran la novedad de una sociedad urbano-burguesa que ya no esta 
dominada por los incuestionables lazos de consanguinidad y del honor. Ya

1 Sc trata de producir una exhortacion o amonestacion, o tambien, consejos o 
advertencias dados para cumplir con un ideal de educacion. Los Ergo, de Hesiodo, por 
ejemplo, se pueden tomar como doctrinas practicas expresadas por medio de senten- 
cias que otorgan al trabajo el mas alto valor. De modo analogo en cuanto a su intencion 
pedagdgica, Teognis de Megara escribid un libro de sentencias, de caracter didactico, 
texto dedicado y dirigido a un joven llamado Cirno. Desde el punto de vista de la forma, 
el libro de Teognis pertenece al mismo genero que la sabidun'a campesina de los Erga 
de Hesiodo y las sentencias de Focilides. “Son enseiianzas”. Esta palabra aparcce al fin 
de! proemio, inmediatamente antes de las sentencias propiamente dichas: “Quiero 
ensenarte, Cirno, puesto que me dirijo a ti como un amigo, aquello mismo que aprendi 
yo de los nobles cuando era muchacho”. Asf, es esencial en su doctrina cl hecho de que 
no nos ofrece las ideas individuales de Teognis, sino la tradicion de su clase. Quiere 
ensenar la educacion entera de los nobles, aquellos preceptos sagrados que hasta 
ahora solo ban sido transmitidos verbalmente de generacion en generacion. Asi, se 
halla en perfecta y consciente contraposicion con la tradicion campesina codificada en 
los Erga de Hesiodo (W. Jaeger, Paideia).
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no estamos on el mundo heroico, en la sociedad de los nobles que se com- 
prende desde si misma. Teognis se lamenta de que la riqueza todo lo domi- 
na. Son las luchas sociales entre el patriciado urbano y el pueblo, las masas 
plebeyas, las que constituyen el trasfondo de las amonestaciOnes del poeta.

En tiempos del patriciado urbano la etica heroica persiste en el con- 
cepto de “lo noble”, que tiene que defenderse de lo malo, de la canalla, de lo 
vil y despreciable, es decir, de la ruindad. Pero ya se siente la nueva men- 
talidad de las clases en ascenso cuando se requiere la explicita defensa de 
la opinion segun la cual se puede llegar a ser noble por medio de la ense- 
nanza y del aprendizaje. De esta manera nos aproximamos al autentico 
giro, al cambio que, en tiempos de la ilustracion sofistica, invierte y 
trastrueca totalmente la imagen del padre.

La manifestacion de este cambio tiene intima relacion con la comer- 
cializacion de las relaciones humanas y se convertira, mas tarde, en el 
tema principal de la comedia para convertirse, sobre todo a traves de la 
version romana de Plauto y Terencio, en un estereotipo de la comedia occi
dental que siempre ofrece lo mismo: el hijo descastado y el padre excelso, el 
padre egoista y el hijo generoso, padre e hijo renegados, la herencia que el 
hijo despilfarra o que el padre derrocha. En todas esas formas transcurre 
el conflicto padre-hijo con la imagen lastimosa de la codiciada herencia, 
tan conocida hasta hoy como memento fatal que persiste en la sociedad con 
inconfundible nitidez.

La comercializacion siempre va de la mano de la racionalizacion. La 
epoca sofistica es, al mismo tiempo, la epoca del ascenso economico y social 
de una prospera clase de comerciantes que la colonizacion y el comercio de 
los siglos VIII y VII a.C. acelerara y que sabra luego aprovecharse del 
descontento dirigido contra la aristocracia para imponerse en la politica. 
El tema dedicado a la crisis de la imagen del padre desde los sofistas hasta 
Platon y Aristoteles y a la respuesta ejemplar del pensamiento griego a 
este problema, rebasa la presente exposicion y se aborda en una publica- 
cion aparte.
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“Caballero Tracio” (bajo-relieve romano en Vetren Dol, Bulgaria)



EL MITO DEL VELLOCINO DE ORO 
EN LA TRADICION ALQUIMICA

Por Bernardo Nante

Nicolas Flamel escribio hacia fines del siglo XIV: “este bien inestima
ble ... este rico vellocino (Toison)”1 y unos dos siglos mas tarde, Giovanni 
Agnelli (s. XVI) senalo: “el vellocino de oro no le es dado a Jason, si primero 
no pasa las labores seguras y peligrosas”2. El testimonio de estos dos alqui- 
mistas, tornados al azar, es breve porque esta dirigido al lector que perte- 
nece a una tradicion que ya concibe al vellocino de oro como un locus 
classicus. El mftico vellocino representa y presenta su meta, la obtencion 
del lapisphilosophorum, o bien el laborioso y aventurado opus alchymicum.

Sin embargo, la indagacion de las fuentes referidas al mito del velloci
no de oro en la alquimia, no solo permite detectar algunas variantes de 
interes erudito para los estudios historicos de una tradicion aun poco cono- 
cida, sino que arroja luz al mismo significado de la hermeneutica de la 
alquimia. Tal hermeneutica, que aspira a acceder a una pre-comprensidn 
constitutiva del hermeneuta, opera con los simbolos que develan y trans- 
forman a la Naturaleza aun imperfecta, y a traves de ella, al mismo alqui- 
mista. La meta, presente en el proceso alqm'mico, se dice de muchas 
maneras; una de ellas, rica en connotaciones, es la del “vellocino de oro”, 
pues en el sfmbolo confluye no solo la preciada meta de la “piedra filosofal”, 
el “tesoro diffcil de alcanzar”, sino que tal meta es “lenguaje”, es logos, pero 
un logos que reune dando sentido (lego) sin reducir al mythos y, como tal, 
que sobrepuja mediante el discernimiento a todo el proceso alqufmico.

Ben Jonson (1572/3-1637), mofandose de la alquimia, puso en boca de 
Mammon: “I have a peece of IASONS fleece, too / Which was no other,

1 Flamel, Nicolas, Les figures lueroglyphes, en Les oeuvres de Nicolas Flamel, 
Paris, Ed. Pierre Belfond, 1973, pag. 57.

- Giovanni Baptista Agnelli o Baptista Lambye, Revelation of the Secret Spirit 
declaring the most concealed secret of Alchymie, translated by R.N.E., London, Henrie 
Skelton, 1623, pag. 46 en Abraham, Lyndy, A Dictionary of Alchemical Imagery, 
Cambridge, Cambridge University Press, 1998, pag. 88. El oxymoron “seguras y peli
grosas” enfatiza el sentido de una labor arriesgada, emprendida en pos del mas alto 
ideal 3' sostenida por la seguridad do un saber traditional.
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then a booke of alchemie, / Writ in large sheepe-skin, a good fat ram - 
vellam”;i. La burla solo puede basarse en una tradicion ya asentada, segun 
la eual el vellocino es un libro y, tanto la misma clave de la ‘Obra’ cuanto 
la 'Obra’ misma.

El estudio de la resignificacion alquimica del mito del vellocino de oro 
no puede desconocer dos cuestiones complejas o dos conjuntos de cuestio- 
nes complejas: por una parte, la diversidad de versiones antiguas y de 
interpretaciones antiguas y bizantinas que la preceden y, por la otra, la 
diversidad de interpretaciones alquimicas, en su mayoria renacentistas. 
Por cierto, la tradicion alquimica no es de por si univoca y asimismo care- 
ce de una delimitacion precisa, pues bajo el termino ‘alquimia’ suelen agru- 
parse una serie de autores y textos diversos, en algunos casos disimiles. Es 
inevitable, por lo tanto, apoyarse en la vasta literatura critica contempora- 
nea que ha abordado y evaluado de modo bien diverse a la alquimia4 y que 
-esquematicamente- puede clasificarse asi: en primer lugar, los historia- 
dores de la alquimia que conciben a la misma como una etapa embrionaria 
de la quimica o como una trasnochada deformacion de la misma; en segun- 
do lugar los tradicionalistas y hermetistas -teoricos y/o operatives- para 
quienes es una ciencia y una tecnica espiritual y verdadera; en tercer 
lugar, los historiadores de las ideas y estudiosos de la religion, que la abor- 
dan como un fenomeno cultural relevante, cuyo valor intrinseco varia se
gun el autor. Puede agregarse, ademas, una cuarta modalidad, la 
aproximacion psicologica de Jung, que se vale de un metodo fenomenologico 
- hermeneutico suigeneris, aunque afin a un abordaje fenomenologico de 
la religion'. Nuestro abordaje, privilegia las aproximaciones propias de la 
historia y la fenomenologia de la religion, por una parte, y la junguiana 
por la otra, aunque sin desconocer el resto.

Una exposicion completa de la cuestion requeriria asimismo un estu
dio pormenorizado de la apropiacion alquimica de las fuentes clasicas, lo

:: Jonson, Ben, The Alchemist, 2.1.89 - 91, en Ben Jonso/i, edited by C. H. Herford 
& Percy Simpson, Oxford, Clarendon Press, 1937, vol 5.

1 No podemos detenernos en ahondar en los criterios correspondientes a la clasi- 
ficacion de la historiografia de la alquimia. Nos basamos en Mircea Eliade, Herreras y 
alqiiimistas, Madrid, 1974, pags. 125 y s., con la revision que consignamos en “La 
imaginacion en la alquimia occidental: una lectura junguiana del Aurora Consurgens”, 
en Epimeleia. Revista de Estudios sabre la Tradicion, Ano XI - N° 21/22, 2002, pag. 170 
y s. y en Garcia Bazan, F„ y Nante, B., “Introduccion a la edicion espanola” , Jung, C. G., 
Psicologta y alquimia, Madrid, Editorial Trotta, 2005, pags. XXVIII y s.

' Para Jung el alquimista -desde el punto de vista del proceso psiquico- es un 
hombre que busca el misterio divino, el misterio de lo inconsciente proyectado en la 
materia y. en este sentido, es lata sensu un alquimista quien tiende hacia una realiza- 
cion directa, de una experiencia de lo inconsciente. La obra de Jung sobre la alquimia 
es extensa y constituye un aporte a los estudios de esa tradicion, mas alia de su interes 
principal que es psicologico. Para una introduccion a esta cuestion, cf'r. supra nota 4.

80



cual excede los h'mites de este trabajo. Para limitarnos a algunas modes- 
tas referencias de tales fuentes, basta recordar que las menciones de la 
expedicion de Jason y los Argonautas en busca del vellocino son frecuentes 
en la literatura griega desde Homero y Hesfodo, pero las mismas son aisla- 
das e insatisfactorias hasta la epoca de Pmdaro. Entre todas las fuentes 
principales (Pmdaro, Euripides, Apolodoro, Diodoro Siculo, Ovidio, Higinio, 
etc.) se destacan por su prolijidad las tres “Argonauticas”; el largo poema 
emdito Argonautikd de Apolonio de Rodas (ca. 240 a.C.) y los poemas 
homonimos de Valerio Flaco (ca. 80 d.C.) y el atribuido a Orfeo (ca. s. IV ).

De acuerdo con Antoine Faivre, en la aproximacion alquimica al mito 
del vellocino de oro convergen -al menos- tres temas: primero, el de la 
piedra filosofal oculta dentro de un texto enigmatico; segundo, el de un 
mensaje inscripto en un objeto mftico (el vellocino) y, tercero, el de un viaje 
o peregrinaje espirituaP. Por cierto, cada una de estas aproximaciones - 
que no son excluyentes- presentan antecedentes o influencias pre-alquimicas 
y -lo que es mas relevante- pueden ser comprendidas en clave concretista, 
semiotica, alegorica o estrictamente simbolica7. Asimismo, las diversas 
claves estan vinculadas a la misma variabilidad que de la concepcion de la 
alquimia tiene la propia tradicion: desde un saber protoquimico (que a 
veces oculta sus procedimientos) y que permite alcanzar detenninados lo- 
gros materiales ordinarios (tinturas, aleaciones) o prodigiosos (transfor- 
macion de metales, salud perfecta, inmortalidad), hasta un saber iniciatico 
que aspira a una transformacion espiritual.

'■ Este trabajo es deudor de uno de los pocos estudios bien documentados sobre el 
tema, a saber, Faivre, Antoine. Toison d’or et alchimie, Paris-Milano, Arche, 1990. En 
este trabajo citamos de la version inglesa, The Golden Fleece and Alchemy, New York, 
State University of New York Press, 1993.

7 Por cierto, excede a este trabajo la realizacion de un estudio sobre el “conflicto de 
las interpretaciones” en la tradicion alquimica, aunque no cabe duda de que los multi
ples abordajes que la tradicion alquimica hace de sus propios textos -sumados a los de 
la historiografia- lo exigen. Basta senalar, utilizando la terminologia de Gilbert Durand, 
La imaginacion simbolica, Buenos Aires, Amorrortu editores, 1971, que nos basamos 
en su clasificacion de los tres modes de conocimiento indirecto: signo, alegoria y simbo- 
lo (efr. Cuadro 1: ‘Los modos del conocimiento indirecto’, pags. 22 - 23). Para limitarnos 
a uno de sus criterios, a saber, la relacion entre significado y significante, en el signo tal 
relacion consiste en una equivalencia indicativa, en la alegoria en una traduccion y en 
el simbolo en la epifania de un misterio. Sin duda, en la literatura alquimica predomi- 
nan las lecturas alegoricas y simbolicas, aunque tambien los abordajes “concretistas”, 
es decir, la representacion de la cosa (la obra) ante el sujeto cognoscente, como en la 
simple senso-percepcion. No obstante, la vacilacion o tension “concretista-simbolica” 
que se advierte en ciertos textos alquimicos que parecen reconocer la obra como una 
cosa a la que le es inherente el sentido, requeririan recurrir al concepto de “imaginal” 
acunado por Henry Corbin, como resultado sus indagaciones en la mistica y teosofia 
islamicas.
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En este ultimo caso, en la tradicion alqm'mica predomina una clave 
simbolica, segun la cual para el “alquimista-interprete” el texto que inter- 
preta y la accion interpretativa forman parte del mismo proceso alquimico. 
For otra parte, que la “piedra” (“vellocino”) es y este oculta en un texto y 
que su lectura visionaria promueva una transformacion espiritual, sugie- 
re una teoria y una comprension mas o menos impllcita de la imaginacion 
creadora. Y aunque no nos sea posible detenernos en el concepto de imagi
nacion creadora, cuestion central y verdadero arcano de la alquimia, el 
tema que nos ocupa exige que la tengamos en cuenta. Para limitarnos al 
Lexicon Alchemiae de Ruland -un texto tardi'o, datado en 1610, pero que 
tiene la virtud de introducirnos brevemente en el tema-, define la ‘imagi- 
natio’ o ‘meditatio\ en definitiva la “imaginacion creadora”, del modo si- 
guiente: “Se usa la palabra '’meditatid’ cuando se sostiene con alguien, que 
es empero invisible, un mtimo coloquio, asi como con Dios despues de haberlo 
invocado, o con nosotros mismos, o con el angel bueno”8.

Se trata, sin duda, del descubrimiento de una potencia que mueve al 
alma y le otorga discernimiento; tal es la cualidad de la piedra/iZoso/dZ y 
no puede ser otra la condicion del vellocino, pues entendido como meta, ha 
de ser fuente de sabiduria. La imaginacion creadora permite avizorar como 
un objeto (un mero “vellocino”) puede proporcionar claves (se trata de un 
“libro”), pero no entendido ni como un mero objeto escrito, ni aun como un 
texto, sino como un simbolo que es epifama de un misterio.

Nuestro proposito consiste en dar cuenta, aunque sea de modo panora- 
mico, de una convergencia de las diversas h'neas de interpretacion que la 
tradicion alqulmica hizo del mito del vellocino de oro en esta direccion.

La interpretacion alqm'mica del vellocino de oro (que no es um'voca) 
aparece desarrollada explicitamente y profusamente en el Renacimiento, 
pero la misma recibe el influjo de diversas interpretaciones previas que a 
su vez se reelaboran variadamente. Aparentemente, una de las primeras 
interpretaciones suficientemente precisas y circunstanciadas se la debe- 
mos a Gianfrancesco Pico della Mirandola, erudite alquimista, sobrino del 
gran Pico. En su DeAuro (incluido en el Theatrum Chemicum9), escrito

11 Ruland, Martin, Lexicon alchemiae sive dictionarum alchemisticum, Frankfurt, 
1612. S.v., pag. 327. Los terminos meditatio e imaginatio parecen aludir a un mismo 
fenomeno; a veces se refieren al proceso imaginative - creador, otras a la facultad o 
funcion imaginativa o, mas aun, a su estructura antropoldgica que se concibe como 
fundamental. Asi Ruland, que sigue a Paracelso, define la imaginatio como el astro en 
el hombre, el cuerpo celeste o supraceleste.

'' Pico della Mirandola, Gianfrancesco, De Auro libri tres, Venecia, 1586 (aunque 
escrito unos sesenta anos antes). Esta obra Cue reeditada en dos celebres antologias 
renacentistas: Theatrum Chemicum, t. II, 1659, pag. 312 (vease nota 13) y Bibliotheca 
Chemica Curiosa, ed. J. Jacob Manget, Ginebra, 1702, 2 vols. Hay una reedicion de esta 
ultima, publicada por Arnaldo Forni en 1977.
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hacia 1527 o 1528, apenas despues del saqueo de Roma, y en el dialogo que 
este sostiene con Lilio Gregorio Giraldi encontramos una aproximacion 
muy amplia al mito del vellocino de oro, al que interpreta en clave alquimica 
pese a adjudicarle tambien una verdad historica. Asi, indagando en Apolonio 
de Rodas II, 1144, se preguntan que queria decir este autor cuando senala- 
ba en ese pasaje que el vellocino se torno en oro con el mero toque de 
Mercuric. No es dificil pensar en una alusion al agente de transmutacidn, 
el ubicuo, inasible y dual mercurio filosofico sin el cual no es posible llevar 
a cabo la obra. Pero estos autores discuten otras tradiciones; una que sos
tiene que los pastores de Colquida se tornaron ricos vendiendo la lana de 
sus ovejas, otra referida a los rios aurfferos de la region que se extrafa con 
pieles utilizadas a modo de cribas (Eustatio y Estrabon), una tercera segun 
la cual los barbaros de la region eran ricos y pobres y, finalmente, una 
cuarta segun la cual el vellocino consiste en un pergamino que consigna 
un texto que contiene los secretos de la crisopea.

Esta ultima tradicion la encuentran en Suda; enciclopedia bizantina 
de fines del siglo X, en donde leemos: “Es el vellocino de oro que Jason trajo 
luego de ir a Colchis con los Argonautas, navegando a traves del Mar Ne
gro, y luego tambien de que trajo consigo a Medea, la hija del rey Aetes. 
Sin embargo, no fue una piel como lo consignarfa la leyenda, sino un libro 
escrito sobre pieles y que enseha como el oro puede ser producido quimica- 
mente, artificialmente. Esta es la razon por la cual los libros correctamen- 
te llamaron a este escrito el vellocino de oro, debido al arte que contiene”10.

Esta parece haber sido una interpretacion bizantina que se retoma en 
el Renacimiento y que se remonta a Juan de Antioqm'a -un autor sirio- 
palestino que no debe confundirse con el obispo homonimo del siglo V-, que 
hacia el 610 d. C. escribio una cronica del mundo ya perdida. Juan de 
Antioqm'a autor, de quien no tenemos mas informacion, florecio bajo el 
reinado del emperador Heraclius (575 - 641 d. C.), en un periodo clave para 
la integracion de la alquimia en Bizancio. Esta referencia, por una parte 
nos ha servido para indicar que -hasta donde sabemos- recien en el siglo 
XVI se advierte una reflexion y una indagacion desde la alquimia sobre el 
mito del vellocino de oro, aunque la tradicion lo haya tornado mucho antes 
como un locus classicus y, por la otra, nos sugiere cuales fueron las refe- 
rencias clasicas que inspiraron una lectura propiamente alquimica11.

Las menciones e interpretaciones alqufmicas, variadas y a veces am- 
biguas, referidas al mito del vellocino de oro se suceden en un gran numero

Suda, Lexicon, ed. A. Adler, Leipzig, 1928 - 1931, vol II, 24,21: cf. art. Dephas.
" Es evidente que no podemos ser concluyentes pues para ello sen'a menester 

agotar la literatura alquimica y consignar todos los textos referidos al tema. No obstan
te, constituye un indicio que sirve de base a la formulacion de una hipotesis, el hecho de 
que el texto de Pico llegue trabajosamente a una lectura alquimica.
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de textos, pero una interpretacion de inspiracion hermetica recien puede 
advertirse a fines del siglo XVI y a partir del siglo XVII12. Si excluimos las 
meras menciones e ilustraciones del proceso alqmmico, las alegorizaciones 
del proceso de transmutacion metalica (tal el caso de Dom Pernety13) y las 
alegorizaciones del viaje y nos concentramos en elaboraciones hermeneuti- 
cas que enriquecen a la propia literatura alqm'mica, podriamos mencionar 
-hasta donde sabemos- tres grupos de obras:
1. En el siglo XVI (fines) y XVII (comienzos): un oscuro alquimista denomi- 

nado Guilielmus Mennens (1525 -1608), autor deAurei Velleris de 1604 
y reeditado en el Theatrwn Chemicum\ Michael Maier 1566/8 -1622 en 
sus obras: Arcana Arcanissima, Atalanta Fugiens (un emblema 49), 
Symbola Aureae Mensae y Johann Valentin Andreae (1586 -1654) en la 
celebre Chymische Hochzeit Christiani Rosencreutz 161611.

2. En el siglo XVIII: las obras de Ehrd Naxagoras y Hermann Fictuld15.
3. En el siglo XX: la obra de Fulcanelli y de su mentor Eugene Canseliet16.

12 Tal es la postura del raismo Antoine Faivre. Cfr. o/j. cit., pag. 21
13 Dom Joseph-Antoine Pernety (1716 - 1796) on su celebre Diccionario mito- 

hermetico, Barcelona, Indigo, 1993, art. ‘Jason’, pag. 254, senala que: “Por poca aten- 
cion que se quiera prestar a esta historia fabulosa [del vellocino de oro| y por poco que 
se hayan leido los libros de los Autores que lo tratan, se reconocera facilmente que esta 
pretendida historia no es mas que una alegoria de la gran obra ...”. Y tal explicacion que 
alii se consigna brevemente, aparece detalladamente en su curiosa Leu Fables Egyptien- 
nes et Grecques devoilees et reduites an mime principe, auec line explication des hiero- 
glyphes, et de la Guerre de Troye, Paris, 1758, que fue reproducida en facsimil en Milano, 
Arche, 1971. La reedicion de 1786 tambien fue reproducida en facsimil en Paris, La Table 
d’Emeraude, 1980, con un texto introductorio sobre el vellocino de oro, escrito por Syvain 
Mutton, t. I, pags. 437-493.

11 Se trata de obras fundamentales de la alquimia renacentista. Una referencia 
bibliografica exhaustiva excederia el espacio disponible y el proposito de este trabajo. 
Basta mencionar que en los ultimos veinte o treinta anos, pese a la proliferacion de 
versiones espurias, contamos con mas ediciones facsimilares y versiones autorizadas 
de un mayor numero de obras de alquimia. Tal es el caso de la edicion facsimilar del 
Theatrum Chemicum, antologia fundamental publicada en seis volumenes publicada 
en 1659/61 que reedito con indices Bottega d’Erasmo, Torino, 1981. Con relacion a 
Johann Valentin Andreae, la primera edicion es de 1459 y fue publicada en Strasbourg; 
nosotros citamos de la nueva edicion de 1973 que se menciona en la nota 21.

ir' Naxagoras, Ehrd von, Aurum Vellus, ..., Frankfurt, 1731-1732 y Fictuld, 
Hermann, Aurum Vellus oder Giildenes Vlies, Leipzig, 1749. Lamentablemente, a la 
fecha, no hemos tenido acceso a estas dos obras.

16 No nos detenemos en el abordaje peculiar de estos alquimistas y hermeneutas 
de la alquimia tradicionalista. Las obras referidas al vellocino son: Fulcanelli, Le Mystere 
des cathddrales et I’interpretation esoterique des symboles hermetiques du Grand 
Oeuvre, Paris, 1925, (con numerosas reediciones) y Canseliet, Eugene, Alchimie, Paris, 
1964 y Deux Logis alchimiques, Paris, 1979. Estos autores se detienen tambien en la 
hermoneutica de iconografia arquitectonica de gran interes, pero la peculiaridad de sus 
muy controvertidos abordajes requeririan un estudio separado.
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Intentaremos presentar esquematicamente las aproximaciones her- 
meneuticas a partir de tres interpretaciones basicas, registradas por la 
misma tradicion y enlazadas con tradiciones previas, que pueden presen- 
tarse ya sea de modo reductive o ya de modo simbolico. Interesa destacar 
aquella aproximacion hermeneutica instaurativa del mito del vellocino de 
oro que constituya un aporte peculiar a la misma comprension de la alqui- 
mia. Para ello es menester comprender, como ya se serialo, que en la alqui- 
mia, concebida como un proceso psiquico espiritual, el proceso interpretativo 
constituye parte del proceso alquimico. Cabe, sin embargo, tener en cuen- 
ta que no queda en claro hasta que punto el alquimista (o todo alquimista) 
conoce o ignora tanto los procesos “qui'micos” cuanto los “interiores”. Es 
esta vacilacion —al menos en el lenguaje- la que suscita una tension entre 
una interpretacidn concretista y otra simbolica. Los alquimistas antiguos 
sabian que su obra no se trataba de una quimica ordinaria y que su bus- 
queda era espiritual, interior (aurum non uulgi, indicaba una maxima 
alqulmica), pero pocos habrian sido aquellos que registraron que la obra se 
produce en una realidad “intermedia”, a la vez material y espiritual.

Pueden agruparse las interpretaciones de la tradicion alquimica refe- 
ridas al vellocino, sea en clave reductiva o simbolica, en tres grandes gru- 
pos: primero, aquellas que interpretan el vellocino tecnicamente; segundo, 
aquellas que enfatizan el viaje, ya sea de modo real o imaginario, exterior 
o interior y, por ultimo, aquellas que interpretan al vellocino como un 
libro. Es evidente que estas interpretaciones no son excluyentes; para em- 
pezar, la primera toma al vellocino como un objeto y la segunda se centra 
en el proceso de obtencion, en la “gesta” para obtenerlo. No obstante, en 
clave simbolica “objeto” (que es aqul meta) y “via” se corresponden. Un 
breve recorrido permite aclarar lo seiialado:

1) Como senalo Robert Halleux17, la interpretacidn tecnica suele con- 
cebir al vellocino de oro como una criba. Un antecedente de esta inter-

,T Debemos a Robert Halleux el estabiecimiento y la traduccion de textos funda- 
mentalcs de la alquimia griega, con destacados estudios preliminares. Contamos con 
Les ALchimistes Grecs. Paris, Los Belles Lettres, 1981, vol 1. El segundo volumen, que 
aun no se ha publicado, y su tesis doctoral, La metallurgie des metaux non ferreux dans 
I'antiquite, Liege, 1979, bacon referencia a una triple interpretacidn del vellocino de 
oro, que aqut solo seguimos en parte: la interpretacidn tecnica para la cual el vellocino 
es una criba, la interpretacidn crisografica (que nosotros asimilamos a la anterior) 
segun la cual el vellocino es un metodo para escribir letras de oro en pergaminos y, por 
ultimo, la interpretacidn alquimica, segun la cual el vellocino es un libro. Como hemos 
privilegiado una aproximacion simbolica, si bien incorporamos esta util clasificacidn, no 
disociamos el vellocino como “objeto”, del vellocino como “mito”. Por ello, la idea de viaje 
o gesta (inicidtica) permite iluminar que ese objeto es simbolo y clave de interpretacidn 
para la misma tradicion o, al menos, para una parte de ella. Una referencia mas 
detallada a este aporte de Halleux puede hallarse en Faivre, A., op. cit., pags. 15 y ss. y 
sus referencias bibliograficas correspondientes completas en la nota 18, pags. 101-102.
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pretacion alqmmica la hallamos en Plinio, Historia Natural, 1.33 c.5, que 
aborda el mito de mode evehmerista y simbolico: “Salauces goberno en 
Colquida y Esubopos, de quien se dice que encontro una tierra virgen {terrain 
virginem) de donde extrajo grandes cantidades de plata y oro, en las tie- 
rras del pueblo de los Samnitas, famosos dicho sea de paso por sus pieles 
aureas {velleribus aureisT. Tal expresion "terra uirgo” la utilizaran los 
adeptos para referirse a la materia prima, el sustrato original de la crea- 
cion y el aspecto dual, femenino y receptive del mercuric, si bien Plinio 
parece referirse simplemente a tierra inexplotada. La interpretacion tecni- 

' ca sostiene, como se dijo, que el vellocino de oro es una criba (Plutarco, 
Estrabon) para juntar particulas de oro. A esta interpretacion puede 
agregarse la de Charax de Pergamo (s. II y III d.C.) consignada en Eustatio 
segun la cual el vellocino de oro es un metodo que permite escribir en 
pergaminos letras de oro y que se denomina “interpretacion crisografica”18. 
Si bien se mantiene en una clave concretista y/o semiotica, esta interpre
tacion constituye la base de la interpretacion del vellocino de oro; sus le
tras son de oro, meta ultima de la transformacidn. Estas referencias seran 
copiadas por los bizantinos y desde alii influiran en el Renacimiento, tal 
como pudo verse mas arriba en relacidn con Pico.

2) El motive del “vellocino” como viaje, mas aun como meta, es el mas 
antiguo; no solo es la interpretacion mas antigua del mito, sino que segun 
una tradicidn, quizas la gesta de Jason, su viaje heroico, constituye la mas 
remota de las odiseas griegas, anterior incluso a la del propio Odiseo. De 
hecho, un ciclo de relates acerca del viaje del Argo al pais de Aetes estaba 
“en labios de todos” (Homero, Odisea XII, 40 ) y los viajes de Ulises conser- 
van la memoria de “la celebre nave de altura de Argos” (Homero, Odisea, 
XII, 70). Y si no debe descartarse una correspondencia con movimientos 
migratorios y comerciales (particularmente Frixos; segun algunos autores 
puede tratarse de un viaje o corriente del siglo XIII a. C.), es evidente que 
puede aludir o haber sido leido como un viaje iniciatico. Es probable que tal 
caracter se haya desarrollado en contexto orfico; Jeannie Carlier escribio : 
“La historia de los argonautas oscila entre la busqueda del grial y las 
ensenanzas nauticas; o mas bien, confunde los dos motives en el 
entrelazamiento de los relates excesivamente eruditos a traves de los cua- 
les seguimos las aventuras de Jason leyendo las epopeyas escritas por 
Apolonio de Rodas o Valerio Flaco”19. Con esta breve descripcion de la ver-

1K Cfr. Faivre, A., op. cit., pag. 15. Charax dc Pergamo escribio una cronica evehme- 
rista en la cual interpreta a los mitos historicamente.

1!’ Carlier. Jeannie, “Argonautas”, en Bonnefoy, Yves (dir.), Diccionario dc las 
mitologias. Barcelona, Ediciones Destino, 1996, vol. II, “Grecia”, pag. 325.
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sion antigua, y sin detenernos en las tradiciones medievales, puede com- 
prenderse que cuando en el Renacimiento se retoma el motive del viaje 
come viaje iniciatico, se lo hace a partir de una interpretacion que ya ofre- 
ce la mas antigua tradicidn. Durante el siglo xv, es decir, antes de la 
aparicidn de las primeras interpretaciones propiamente alqmmicas del mito, 
la historia misma registra interpretaciones aparentemente hermeticas del 
mito del vellocino de oro que sin duda sirvieron de inspiracidn a las prime
ras20. El ejemplo mas evidente es el de Felipe el Bueno, duque de Borgona, 
que en 1430 cred una Orden denominada del “Vellocino de Oro” (Toison 
d’Or). Esta referenda es importante porque antecede casi inmediatamente 
en el tiempo a las interpretaciones alqmmicas de inspiracidn hermetica. 
El collar que llevaba todo Caballero y que supuestamente producfa chispas 
invisibles consisti'a de una cadena de oro de ocho eslabones que contema 
dos pedernales y un pendiente hecho de la lana aurea del vellocino. Duran
te la fiesta que se realizaba en el ch'a de su fundacidn se presentaba un 
cordero azul con cuernos de oro, cuyo significado nos dispensamos de inter
pretar. Felipe esperaba que sus Caballeros luchasen contra los sarracenos 
tal como figura en los estatutos de 1430. Numerosas gestas se inspiraron 
en la Orden; el caracter espiritual puede advertirse en las palabras que 
pronuncid el propio Felipe en 1461 cuando el Capitulo del Vellocino de Oro 
se encontrd en Saint Omer, en ocasidn de recibir una embajada de prmci- 
pes orientales :“jObservad! Los Magos ban venido del Oriente, siguiendo la 
estrella podian ver hacia el Occidente, es decir, a Uds. que llevan el noble 
vellocino y cuyo poder ahora se expandid lejos y a lo ancho, radiando desde 
las costas del Oriente, de tal manera que da luz a sus prmcipes y naciones, 
y los gula hacia Uds., que son la verdadera imagen de Dios”27. Otro ejem
plo histdrico de la epoca es el del papa Eugenio IV quien, hacia 1447, ocho 
anos mas tarde de la fundacidn caballeresca de Felipe de Borgona, hizo 
representar la conquista del vellocino por los argonautas sobre las puertas 
de bronce de San Pedro de Roma; en Frixo y en Helle se ven las almas 
humanas y en el carnero celeste a Jesucristo que ofrece la posibilidad de 
salvacidn elevando por encima de la tierra por medio del vellocino, es decir, 
su doctrina y su ley. Frixo se ata al Salvador con todas sus fuerzas hasta 
llegar a la Cdlquida; Helle, en cambio, desfallece y cae. El vellocino, inclu- 
so despues de la muerte, procura a quienes lo poseen riqueza y felicidad.

Aun falta circunstanciar con mas detalle los nexos entre unas y otras. Contamos 
con una abundante informacion al respecto que, sin embargo, aun es insuficiente para 
alcanzar conclusiones definitivas y para comprender el proceso histdrico de modo satis- 
factorio. De cualquier modo, ello excede el espacio disponible y el alcance de este 
trabajo.

Citado en Faivre, Antoine, op. cit., pag. 14.
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Del mismo mode, quienes poseen y guardan a Cristo permanecen satisfe- 
chos en medio de las pruebas y la pobreza. Asi como los argonautas debie- 
ron combatir con el dragon, el cristiano debe conquistar la gracia de Cristo 
luchando contra el dragon infernal. Un tercer ejemplo, ya estudiado por 
Fulcanelli22, lo hallamos en Bourges. Jehan Lallement, alcalde de Bourges 
durante el reinado de Carlos VII, constmyo en su ciudad una magm'fica 
residencia con motives hermeticos. En la capilla se puede ver que un panel 
mutilado representa la conquista del vellocino de oro. Si bien no pueden 
notarse los argonautas, se advierte sobre la roca y custodiado por el dragon 
el vellocino, ese tesoro difi'cil de conseguir, segun senala la alquimia y que, 
de acuerdo con la referenda ya consignada en Suda, llevaba escrito en su 
reverse el arte de transmutar los metales viles en oro.

Por cierto, sin detallar las dos aventuras, la de Frixo y la de los 
Argonautas, en ambos casos se trata del motive del “viaje al Oriente”. Un 
breve excursus sobre este motive puede arrojar luz sobre el alcance simbo- 
lico del mito en cuestion. Faivre relaciona el tema “viaje al Oriente” con el 
que denomina “El Espiritu Fuego Santo”. En este sentido, el oro del carne- 
ro proporciona la clave. Aut'eum vellus es tambien bractea viva cuando se 
reflere al vellocino amarillo de las ovejas de Hesperia y en Virgilio bratta 
auri significa “hoja de oro”. Por cierto, el oro es a menudo un simbolo de 
luz. Esta idea, que aparece tambien en contexto iranio - mazdeo como luz 
de gloria oxvarnah (en avestico) es identico a la llama de oro, la “oriflama”, 
fuego victorioso que puede verse en el nimbo o “aurea gloria”. Pero este 
paralelismo no deja de ser sorprendente, pues el xvaniah, en Iran, es tam
bien una fuente de “conocimiento oriental” o “conocimiento de los Orienta- 
les” (Isrdqiyun) y, curiosamente, el mismo aparece en ocasiones como un 
carnero. Por cierto, siguiendo la propuesta de Henry Corbin23, segun la 
cual el xvaniah y el Santo Grial son una y la misma representacion, se 
descubre una convergencia e incluso una identidad entre estos slmbolos y 
el carnero. De hecho, previa a la creacion de la Orden por Felipe el Bueno, 
los caballeros de la epica irania se reuman en torno a esa luz o “Grial”. De 
este modo se establece una relacion entre la imagen del cordero y de la 
caballena mucho antes de que Felipe el Bueno las acercara cuando fundo 
su Orden.

En las Bodas Quimicas vemos como el heroe es admitido en la Orden 
con un leon alado: “Antes de sentarnos vinieron dos pajes que nos alcanza- 
ron en nombre del novio el vellocino de oro con un leon alado solicitandonos

“ Fulcanelli, Le Mystere des Cathedrales, Paris, J. J.Pauvert, 1964, pag. 194 y 
Faivre, A., op. cit., pags. 18 y 128.

Corbin, Henry, En Islam Iranian, Paris, Gallimard, 1971, t. II, pags. 142 y ss.
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que lo vistieramos en la mesa y que nos comportaramos con el debido 
respeto a la reputacion de una Orden en la cual nuestra admision seria en 
breve confirmada por Su Majestad con pompa y circunstancia”-'1. El 
simbolismo tradicional asocia leon y carnero; ademas de referencias astro- 
logicas tambien sugiere el principio fijativo y coagulante, el azufre, repre- 
sentado comunmente con el leon y que por lo tanto se asocia naturalmente 
con lo volatil, la naturaleza aerea (mercurial) del carnero. Esta relacion se 
enfatiza por el hecho de que tanto la dama como Christian visten el vello- 
cino y el leon. En el cuarto dia se le da un nuevo vellocino adornado con 
gemas. Para Christian Rosenkreutz el oro del vellocino es una invitacion a 
un viaje espiritual; pero el heroe recibe la “Orden de la Piedra de Oro”, una 
consagracion suprema y, al final de la obra, el protagonista entrega el 
vellocino de oro como signo de humildad y de eterno recuerdo. Segun propo
ne Roland Edighoffer, en su obra fundamental sobre J. Valentin Andreae, 
esto sugeriria que substituye el Agnus Dei por el carnero hermetico25.

3) La interpretacion que concibe al vellocino como un “libro” entrela- 
za, a menudo, las anteriores. Pero su clave simbolica puede hallarse en 
que la misma tradicion alquimica trae a colacion que la Tabla Smoragdina 
a veces es identificada con una piel de Chrysomallos que posee instruccio- 
nes y revelaciones sublimes. Por otra parte -como recuerda Faivre- los 
rollos antiguos se enrollan y desenrollan en torno a uno o mas bien dos 
cuernos en una suerte de doble espiral, como es el caso de los cuernos de los 
carneros. Tal imagen puede verse en uno de los dibujos de los llamados 
Ripley Scrawls del siglo xv o xvi atribuidos al alquimista George Ripley 
(1415 - 1490) en donde aparece un alquimista llevando un rollo de este 
tipo26. Y, asi como la tumba de Christian Rosenkreutz, de acuerdo con la 
Fama Fraternitatis puede concebirse como un libro que encapsula a todo 
el universe, as! el vellocino, puede ser utilizado como una mortaja que 
posibilita un nuevo nacimiento27.

Para algunos alquimistas, Colquida es un valle de lagrimas, la tierra 
de la caida; una zona de luz tornada saturnina y privada de su aspecto 
solar. El vellocino colgaba de un arbol mientras el dragon montaba guar- 
dia; asi como en el Paraiso el arbol del conocimiento estaba custodiado por 
la serpiente. Aqui el Eden es tierra de oscuridad; una tierra en donde el 
vellocino transforma al arbol en arbol del conocimiento.

24 Andreae, Johann Valentin, Chymische Hochzeit Christiani Rosencreutz (ed. 
Richard Van Diilmen), Stuttgart, Calvver Verlag, 1973, pag. 69.

'i’' Cfr. Edighoffer, Roland, Rose-Croix at societe ideale selon Johann Valentin 
Andreae, Paris. Anna Artis, 1982 t. 1. 1987 t. 2.

-i; Van Lennep, Jacques, Alchimie. Contribution a I’histoire de I’art alchirnique, 
Bruxelles & Paris, Credit Communal de Belgique & Dory Livres, 1985, pags. 91 - 94 y 
particularmente la ilustracion 106, pag. 93.

Cfr. Faivre, A., op. cit., pag. 62.
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Todo alquimista construye su obra (o la expresa en su obra escrita) 
mediante una extrana combinacion de pensamientos mas o menos indivi- 
duales, dicta de filosofos, simbolos de todas las tradiciones y analogias de 
las representaciones alqinmieas. Es habitual que algunos textos alquimicos 
esten practicamente compuestos en su totalidad per citas biblicas y 
mitologicas, a las cuales se les atribuye un sentido alquimico a partir de 
sentencias extrai'das de textos alquimicos clasicos que se entremezclan sin 
solucion de continuidad. Los textos entrelazan un flujo ininterrumpido de 
citas biblicas, clasicas y alquimicas y, sin duda, su interpretacion requiere 
una permanente referenda a los mismos. Mediante una permanente 
amplificatio 28el alquimista intenta comprender aquello que surgio de su 
labor en el laboratorio y asi la theoria completa la operatic; torna los pro- 
cesos materiales en un conocimiento de indole gnostico29.

El vellocino alude a esa clave visionaria; escrito en letras de oro, es el 
motor inmovil de la gesta, del viaje al Oriente, del oro del Oriente. En este 
sentido el vellocino es una expresion de la theoria, condensacion visionaria 
de un saber que resplandece como imaginatio y meditatio; ese “colirio de 
los filosofos” que, segiin e\ Aurora Consurgens, es la piedra, un remedio 
quo pone en fuga la indigencia y, despues de Dios, nada hay de mejor30.

28 Sobre la amplificatio como segunda parte del opus vease C.G.Jung, Psicologia 
y alquimia, It 403. La operatic hace surgir muchas “superfluidades heterogeneas”, 
senala el alquimista Filaleto, y para lavar tales impurezas se necesita de la “theoria de 
nuestros secretos” (cfr. Introitus apertus ad occlusum regis palatium, en Erkldrung 
der Hermetisch poetischen Werke Herrn Georgii Riplaei, Hamburg, 1741, pag. 660). 
Sin duda, tal es la “criba’’ o discernimiento de la theoria.

Solo en su decadencia la operatic se divorcio de la theoria y esta se tornd en 
mera especulacion.

;1" Vale la pena consignar el texto que hemos parafraseado, en su version original: 
“Etiam Senior dicit: Est enim lapis, quern qui cognoscit ponit super oculos suos; qui vero 
non. in sterquilinium prqjicit ilium, et est medicina, quae fugat inopiam, et post Deum 
homo non habet meliorem”. Aurora Consurgens, Cap. II, 20. For cierto, el texto medie
val retoma una tradicion, pues alude a la autoridad de Senior, De chemia, pag. 63.
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LA REPRESENTACION MITICA DEL MAL

Una revision filosofica desde la perspectiva 
de Paul Ricoeur

Por Cristina Micieli

La labilidad humana y sus antecedentes en la patetica de la “mi- 
seria”

La falibilidad o la labilidad es lo que explicaria para Ricoeur la posi- 
bilidad del mal en el hombre. La idea de labilidad se asocia con el hecho 
de que el hombre es eonstitucionalmente fragil, puede caer, esta es su 
caracterfstica ontologica. El hombre esta atravesado por un conflictoque 
solo cesa con la muerte: se trata del conflicto entre el deseo vital y la 
afectividad espiritual o amor inteleetual: el conflicto entre bios y logos.

Esta desproporcion entre el principio del placer y el principio de la 
felicidad da lugar a una especie de no coincidencia del hombre consigo 
mismo, de alii que este presente una constitucion ontologica inestable, 
consistente en ser mas grande y mas pequeho que su propio yo1.

Esta precomprension del hombre labil ya la podemos encontrar en 
la patetica de la “miseria”. Antes de que la reflexion etica la transforme 
en “cuerpo” o en “injusticia”, los mitos nos presentan la “miseria” como 
una especie de “mezcla”, desgracia, opacidad. En efecto, la meditacion 
patetica se ha manifestado en dos ocasiones en los margenes de la filoso- 
ffa: la primera en Platon y la segunda en Pascal. Desde el mito platonico 
del alma encarcelada hasta la retorica pascalina de los dos infmitos, 
siguiendo en la direccion de El concepto de la angustia en Kierkegaard, 
puede descubrirse un avance en la h'nea patetica y en la “precomprension” 
de la “miseria”. Pero ese avance se realiza dentro del mundo de las ima- 
genes, signos, figuras y simbolos, por lo cual ese pathos se asoma al 
mythos, es decir, al lenguaje, al relate.

1 Cf. Ricoeur, P., Finitudy culpabilidad, traduccion de Alfonso Garcia Sudrez y Luis 
M. Valdes Villanueva, Madrid, Taurus Humanidades, 1991, pags. 25 y 26.
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En efecto, esta precomprension de la “miseria” palpita en los mitos 
de El Banquete, Fedro y La Republica2. Precisamente El Banquete y 
Fedro estarian a la cabeza de las formas no filosoflcas o prefilosoficas de 
una antropologia de la labilidad, no solo por su anterioridad historica, 
sino por el caracter indiferenciado del tema de la miseria, al que sirven 
de vehiculo. En ellos la miseria aparece como limitacidn originaria y 
como mal original. Son dos mitos sobre la finitud y la culpabilidad. Platon 
narra en El Banquete que Eros lleva en su naturaleza una cicatriz origi
nal, marca de la madre Penia. Este es el principio de la opacidad, por el 
cual habria un substrate de pobreza ontica y de indigencia. Eros es un 
hfbrido, cruce de riqueza y pobreza:i. Asimismo, Platon presenta alii el 
mal como algo especlfico del alma. No se debe a la existencia corporal, 
como luego lo encontraremos en el platonismo. En el Libro IV de La 
Republica, Platon caracteriza el alma como un campo de fuerzas, donde 
el thymos, traducido como “animo”, “valor”, “colera”, “corazon”, aparece 
como un tercer termino; pero no es una “parte” dentro de una estructura 
estratificada, sino una potencia ambigua expuesta a la doble atraccidn 
de la razdn y el deseo1.

Por su parte, Bias Pascal dirigiendose al incredulo que, poniendo 
todo su valor en la “libre” razon, cree bastarse a si mismo, le muestra el 
cuadro genuine de la naturaleza humana, desnudando la mtima contra- 
diccion, el permanente desequilibrio que agita nuestro sery que el orgu- 
llo tiende a disffazar vanamente. El hombre es infinitamente pequeno 
(rente al universe que lo aplasta con su inmensidad. Finite y limitado, 
siente su finitud; busca el infmito pero este es inaccesible. Miserable e 
indigente, sabe que lo es, y por ello es grande aun en su miseria: “mise
ria de gran senor, miseria de rev desposeido”. Begun Pascal, el hombre 
es un ser medio y mediano situado entre dos infinites. Cuando aspira a 
lo superior, cae en lo inferior, cuando se sumerge en lo inferior una luz lo 
eleva hacia lo.superior. Entre el angel y la bestia, el hombre camina por 
el mundo en una especie de continuo equilibrio. Pero el equilibrio es 
inestable. La posicion media del hombre es lucha entre extremes, pues 
este es a la vez un ser grande y miserable. Por eso, no puede encontrar 
refugio ni en la contemplacion del mundo inteligible ni en la diversion 
mundana. Uno y otro descentran al hombre y lo sumergen en el orgullo 
o en el olvido5.

- Idem, pag. 32.
:1 Idem, pag. 33.
1 Idem.
'• Pascal, Bias, Oeuvres, Tomo II, “Disproportion de I’homme”, fragmento 72, Paris, 

Ed. PUF, pag. 129.
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Fedro empalma el mito de la fragilidad con el de la caida. La fragi- 
lidad anterior a la caida esta representada en las criaturas aladas que 
simbolizan a las almas humanas en el cortejo celeste. Con este desliza- 
miento de la fragilidad en el vertigo, y de este en la caida, el mito plato- 
nico preludia la meditacion de Kierkegaard sobre el nacimiento del mal 
a partir de la inocencia. La angustia, para el filosofo danes, es el estado 
que precede a la caida en la culpa. La culpa es lo contrario de la libertad. 
La angustia, en definitiva, reside en el hecho de que el hombre como 
libertad finita, se encuentra ante un deber ser, la asuncidn plena de su 
libertad, que es incapaz de realizar. For eso Kierkegaard compara la 
angustia con el vertigo; y asi como en este se unen el miedo a caer y la 
atraccion del abismo, lo mismo ocurre en la angustia. For ello, el transi- 
to de la inocencia a la culpa es extranamente ambiguo6.

Lo que se vive como pecado, mancha, culpa -el mal- requiere del 
cauce de un lenguaje bajo la forma de simbolos. Sin la ayuda de este, 
esas experiencias permanecerian en el silencio y en la oscuridad, ence- 
rradas en sus contradicciones implicitas. Asi, por ejemplo, la mancha se 
concibe como una impureza que nos infecta desde el exterior, y el pecado 
como una relacion o una alianza rota con un poder.

Pero solo se puede llegar a estos simbolos elementales desgajando- 
los del arbol de los mitos. El hombre moderno es el que puede reconocer 
el mito como tal, pues en su epoca mito e historia se han bifurcado defi- 
nitivamente.

De esta manera, encontramos el verdadero fondo mitico, el mythos, 
cuando desaparece del mito el logos inmediato. Comprender el mito como 
mito significa comprender que es lo que este ahade, con su tiempo, que 
no puede sincronizarse con el tiempo de los acontecimientos historicos, 
y su espacio, que no coincide con las coordenadas de nuestra geografia. 
En suma, que agrega, con sus episodios, personajes y drama, a la fun- 
cion reveladora de los simbolos primarios como la mancha, la culpa y el 
pecado.

La representacion mitica del mal y sus caracteristicas

Como vemos, el mito como una forma de simbolo nos abre y descu- 
bre una dimension de la experiencia que sin el permaneceria cerrada y 
velada.

'■ Kierkegaard, Soren, El concepto de la angustia, traduccion de Ramiro Ledesma, 
Buenos Aires, Hyspamerica, 1985, pags. 270 y siguientes.
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El mito es un relate referente a acontecimientos ocurridos en el ori- 
gen de los tiempos, destinado a establecer las acciones rituales de los 
hombres y, en general, a instituir aquellas corrientes de accion y de pen- 
samlento que llevan al hombre a comprenderse a si mismo dentro del 
mundo7. Cuando pierde sus pretensiones explicativas, el mito nos revela 
su alcance y su valor de exploracion y de comprension, esto es, su “fun- 
cion simbolica”; es decir nos descubre el lazo que une al hombre con lo 
sagrado. El mal representa el punto neuralgico, el punto “critico” de ese 
lazo que intenta explicar el mito, porque el mal es, por excelencia, la 
experiencia critica de lo sagrado8.

El mito se traduce en palabras, y en el, el simbolo adopta la forma 
de cuento. La estructura mitica designa la compenetracion mtima del 
hombre, del culto y del mito con la totalidad del ser; quiere expresar una 
plenitud indivisible en la que aun no se habrian disociado lo sobrenatu- 
ral, lo natural y lo psicologico. El mito solo reconstruye una cierta inte- 
gridad en el piano intencional, en la medida en que ella se ha perdido.

• Ahora, el hombre, tan solo, puede repetir y reproducir a traves del mito 
y del rito la plenitud perdida.

El hombre primitive es ya un ser desarticulado, afirma Ricoeur, por 
ello, el mito solo puede representar una restauracion o una renovacion 
intencional y, en este sentido, simbolica. Esta fosa entre lo vivencial y lo 
intencional es reconocida por aquellos autores que atribuyen al mito el 
papel de defensa contra la angustia9.

La significacion ultima de todo mito se presenta en forma de drama, 
por ello estan tejidos de “episodios” y de “personajes”. Pero ^por que el 
mito-cuento nos remite simbolicamente a un drama? Porque la concien- 
cia mitica al no vivir la plenitud, solo puede relatarla en el principio y en 
el desenlace de una “historia fundamental”. En este sentido, la plenitud 
que simbolicamente nos senala el mito ha seguido un proceso doloroso 
de instauracion, perdida y restauracion.

Todo mito, en consecuencia, tiene un “excedente de significacion”, 
ese “significative flotante” que constituye lo sagrado. En el mito, la ex
periencia de la culpa solo subsiste en relacion a simbolos que la sustitu- 
yen por una totalidad que no se percibe ni se vive, sino que se significa, 
se evoca10.

La primera funcion de los mitos del mal consiste en englobar a la 
humanidad entera en una historia ejemplar. Sirviendose de un tiempo 
representative de todos los tiempos, presenta al “hombre” como un uni-

7 Ricoeur, P., Finitud y culpabilidad, ob. cit., pag. 169. 
N Idem.
“ Idem, pags. 320-321.
10 Idem, pags. 322-323.
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versal concrete. De esta manera, la experiencia trasciende la singulari- 
dad, transformandose en un arquetipo; a traves de la figura del heroe, 
del antepasado, del titan, del hombre original, del semidios, determina- 
das vivencias se elevan al piano de las estructuras humanas existenciales. 
El mito ha contenido a todos los hombres en un hombre ejemplar, por 
ello, se puede hablar de hombre, existencia, ser humano.

Esa universalidad del hombre debe su caracter concrete al movi- 
miento que introduce la narracion de la experiencia humana, pues el 
mito al narrarnos el principio y el fin de la culpa, le imprime una orien- 
tacion a esta experiencia, una marcha. En consecuencia, la experiencia 
humana esta cruzada por la historia esencial de la perdicion y la salva- 
cion11.

Por ultimo, el mito pretende abordar el enigma de la existencia hu
mana, es decir, la discrepancia entre el estado de inocencia, la condicion 
de criatura, o el ser esencial, y las condiciones reales en que se debate el 
hombre manchado, impure, pecador, culpable. El mito explica ese salto 
recurriendo a la narracion. Asi, el mito adquiere un alcance ontologico, 
al senalar la relacion entre el ser esencial del hombre y su existencia 
historica.

Mediante su triple funcion de universalidad concreta, orientacion 
temporal y exploracion ontologica, el mito posee una peculiar forma de 
revelar las cosas, irreductible a todo otro intento de traducir en lenguaje 
corriente un texto cifrado. Como dice Schelling en su Filosofia de la 
mitologia, el mito es autonomo e inmediato: el mito significa lo que dice12.

Tipologia de los mitos relatives al origen del mal

El primer tipo de mito es el drama de la creacion, donde el mal 
coincidina y coexistiria con el origen de las cosas. Es el “caos contra el 
cual debera luchar el acto creador de Dios”. La salvacion se identifica 
con la misma creacion. Para caracterizar este primer tipo, me referire a 
la “epopeya babilonica”12.

Lin segundo tipo esta conformado por el mito de la caida del hom
bre, en tanto episodic “irracional” dentro de una creacion acabacla y per- 
fecta. En el esquema de la caida, la salvacion constituye un episodic 
nuevo frente a la creacion original. En este segundo tipo de mito se pro
duce una escision entre el hecho “irracional” de la caida y el drama anti-

11 Idem, pags. 316-317.
12 Idem, pag. 317.
11 Idem, pag. 325.
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guo de la creacion. Asimismo, esa escision provoca otro paralelismo en- 
tre el tema de la salvacion, eminentemente historico, y el de la creacion, 
que queda relegado a un segundo piano cosmologico con relacion al pia
no temporal. En este caso me detendre en el “mito adanico”14.

El mito trdgico conformaria un tercer tipo, en donde un dios tienta, 
obceca y extravfa. En este caso no hay forma de distinguir entre la culpa 
y la existencia del heroe tragico, ya que es un ser culpable sin haber 
cometido culpa. En este caso la salvacion no implica una “remision de 
los pecados”, pues donde no hay culpa no puede haber pecado y, por lo 
tanto, no cabe el perddn. Pero existe una salvacion tragica: especie de 
liberacion estetica producida por el mismo espectaculo de la tragedia, 
interiorizado en lo mas profundo de la existencia y transformado en com- 
pasion para consigo mismo.

Al margen de esta triada rmtica, Ricoeur caracteriza un mito solita- 
rio, que llama el mito del alma desterrada, que concentra su atencion en 
el destine del alma. Este tipo de mito supone que el alma vino de otros 
mundos, hallandose extraviada en el mundo de los humanos15. Los mi- 
tos orficos son de este ultimo tipo.

La epopeya babilonica

Este mito posee un rasgo particular ya que antes de contarnos la 
genesis del mundo, nos narra la genesis de lo divino. El alumbramiento 
del mundo con el orden que hoy tiene, y la aparicion del hombre tal como 
existe actualmente, constituye el ultimo acto de un drama en el que 
asistimos a la generacion de los dioses.

Tiamat, la madre original, en union con Apsu, padre primordial, 
simbolizan la mezcla de la inmensidad de las aguas dulces y saladas. En 
ese caos liquido flotan varies sentidos, y esta densidad semantica consti
tuye el mito del origen del mal.

La paz de la pareja fue turbada por los dioses mas jovenes. Tiamat. 
encolerizada, engendro monstruos. Marduc, el mas joven de los dioses, 
establece el orden por medio de la violencia, delineandose por segunda 
vez el principio del mal: como caos que precedio al orden y como lucha en 
la que el caos fue vencido.

Apsu es asesinado y Tiamat cae descuartizada, procediendo de 
pedazos las distintas partes del cosmos. El mismo gesto creador que pone

sus

14 Idem.
i:' Idem, pags. 325-326.
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separacion, distincion, medida y orden es inseparable del gesto criminal 
que ejecuta a los dieses mas antiguos.

El hombre mismo nace de un nuevo crimen, cuando es creado con la 
sangre del jefe de los dioses rebeldes, luego de ser hallado culpable, so- 
metido a juicio y ejecutado.

El hombre fue amasado y hecho con la sangre de un dios. Nacio de 
la vida de un dios, pero de una vida arrebatada por un deicidio16.

En este tipo de mito, la violencia Humana queda justificada por la 
violencia original. La creacion representa una victoria sobre un enemigo 
mas antiguo que el creador. Ese enemigo, inmanente a la divinidad, 
hallara su sunbolo historico en todos los enemigos a los que el rey, servi- 
dor del dios, tendra por mision destruir. Precisamente, la realeza asirio- 
babilonica marca el punto de interseccion entre los dioses y los hombres, 
por eso es el eslabon que enlaza la historia con el culto, del mismo modo 
en que el culto esta enlazado con el drama teogonico. De esta manera, 
queda grabada la violencia en el origen mismo de las cosas, en el princi- 
pio que construye destruyendo. Marduc, principio del orden, representa 
la identidad entre la creacion y la destruccion17.

Cuando el mal coexiste con el origen de las cosas en calidad de caos 
primitive y de lucha teogonica, su extirpacion junto con la de los malva- 
dos pertenece al acto creador en cuanto tab En este tipo de mito, la 
problematica de la salvacion no se distingue de la problematica de la 
creacion.

El mito adanico

Este es el mito antropologico por antonomasia. Adan significa hom
bre. Este mito tiene un rasgo caracten'stico: el mito atribuye el origen 
del mal a un antepasado de la humanidad actual, dotado de condiciones 
homogeneas con la nuestra.

Asimismo, la misma teologia que proclama la inocencia de Dios de- 
nuncia la culpabilidad del hombre.

A su vez, este hombre se resume en un solo gesto: tomo la fruta y la 
comio. Al ocurrir esto hizo su aparicion el mal. Este instante es como 
una cesura que marca el fin y el principio: el fin de una epoca de inocen
cia y el principio de un tiempo de maldicion.

No hay nada que decir sobre este acontecimiento, lo unico que se 
puede hacer es contarlo.

1,1 Idem, pags. 331-334. 
17 Idem, pag. 335.
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El mito adamico desarrolla el acontecimiento de la caida en forma 
de drama, en el que transcurre cierto tiempo, se suceden diversos inci- 
dentes e intervienen varios personajes: Adan, Eva, la serpiente. Hay, 
por lo tanto, una dialectica entre el “acontecimiento” de la caida y el 
“lapso” de tiempo que duro la tentacion. En efecto, se suceden varios 
episodios: la seduccion de la mujer y la caida del hombre, pero asimis- 
mo, el “paso de la inocencia” a la culpa se presenta como un deslizamien- 
to imperceptible. Es un mito de la ruptura y la transicidn, del acto y su 
motivacion, de la mala eleccion y la tentacion, del instante y la duracion. 
El mito se propone llenar el intervalo que media entre el estado de ino
cencia y la caida con una especie de vertigo de donde brotaria por fasci- 
nacion el acto malo. Sin embargo, el redactor yavista introduce en su 
relate un segundo polo para articular el desenlace de la caida en el pro- 
ceso temporal de su desarrollo dramatico: la serpiente, que implica la 
transicidn. De esta manera, y en contraste con la irracionalidad del ins
tante, el mito multiplica los intermediarios.

Cabe preguntar si la mujer encarna el campo privilegiado en el que 
se baten la prohibicidn y el deseo. En el relate biblico, la mujer simboliza 
el punto de inflexion y de debilidad frente al seductor: la serpiente tien- 
ta al hombre a traves de la mujer. Asimismo, es probable que el autor 
yavista haya querido dramatizar en la figura de la serpiente un aspecto 
importante de la experiencia de la tentacion: una experiencia cuasi ex
terior, especie de seduccion ejercida desde afuera. Pecar es “ceder”, “ren- 
dirse”. Ricoeur interpreta a la serpiente como una parte de nosotros 
mismos que permanece inadvertida; seria la seduccion con que nos se- 
ducimos, proyectada en el objeto de la seduccion. Nuestro propio deseo 
se proyecta en el objeto deseado; el hombre, para quedar sin culpas, 
culpa al objeto del deseo.

Adan no fue el primer hombre en el sentido simple y temporal de 
esta palabra, sino el hombre prototipo, por ello puede simbolizar la ex
periencia del “comienzo” de la humanidad en cada uno de nosotros, y la 
experiencia de la “sucesion” de los hombres. El mal forma parte de la 
asociacion entre los hombres. Por ello, el mal se transmite. Es mas que 
un simple acontecimiento; es una herencia18.

El mito tragico

El caracter tragico solo aparece cuando el tema de la predestinacion 
al mal choca con el tema de la grandeza heroica. Asf, la tragedia nacio de

'* Idem. pdgs. 391-393.

98



la union de una doble problematical la del “dios malo” y la del heroe. El 
Zeus del Prometeo encadenado de Esquilo, y el mismo Prometeo forman 
los dos polos de esta teologia y antropologia tragicas.

La figura del dios malo quedo esbozada en Los Persas, tambien de 
Esquilo. Como es sabido, esta tragedia no celebra la victoria de los grie- 
gos en Salamina, sino la derrota de los persas. ^Como se explica que los 
griegos pudieran olvidar su triunfo para compartir la compasion tragica 
que inspiraba la catastrofe de su enemigo?19 Porque en su enemigo, en 
Jerjes, el griego no vio solamente a un hombre malo castigado -de ser 
asi hubiese sido un drama patriotico- sino a un hombre representative 
aplastado por los dioses. De esta manera, queda vinculada la angustia a 
la colera de los dioses.

Sin la dialectica del destine y de la libertad no existiria tragedia. La 
tragedia requiere, por un lado, una trascendencia, y mas concretamente, 
una trascendencia hostil, y por otro, la aparicion de una libertad que re- 
tarda con su accion, la accion del destine. El destino parece tener un des- 
enlace oscilante, contingente, sin embargo, termina apareciendo con todo 
su vigor, revelando su caracter fatal. La libertad heroica introduce en el 
corazon de lo ineluctable, un germen de incertidumbre, un aplazamiento 
temporal, que es el que hace posible la existencia del drama, de una ac
cion que se desarrolla bajo la apariencia de un destino incierto. Una vez 
retardado por el heroe, el destino se despliega en una aventura que resul- 
ta contingente. Si no fuera asi, el destino operaria con la rapidez del rayo. 
Asi nace la accion tragica: esa mezcla inestable de certidumbre y de sor- 
presa e imprevisto sobre la crueldad y la perfidia, en las que descansa la 
teologia tragica20. La vision tragica excluye cualquier liberacion distinta 
de la “simpatia” o “compasion” tragica, especie de emocion impotente que 
nos hace participar y sentir los infortunios del heroe, a traves de un llanto 
solitario y purificador por la belleza del canto21.

El mito del alma desterrada

Este tipo de mito intenta transportar y racionalizar todo dualismo 
antropologico. Lo que lo distingue de los demas es la escisidn que opera 
en el hombre, dividiendolo en cuerpo y alma. Este mito es el que induce 
al hombre a identificarse con su alma y a considerar su cuerpo como algo 
distinto y extraho a si22. Ninguno de los otros mitos descritos es un mito

1H Idem, pag. 370. 
Idem, pags. 371-372. 
Idem, pag. 378.
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del “alma”. En efecto, el drama de la creacion enfoca al hombre como 
realidad indivisible, haciendo de el la sede del drama. Tampoco la vision 
tragica del mundo constituye un mito de la psique, ya que toma al hom
bre como totalidad. En el mito tragico, la fatalidad asesta sus golpes y su 
condenacion sobre el heroe entero, no fragmentado en dos realidades: 
cuerpo y alma.

For su parte, el mito biblico de la caida es el mito antropologico por 
excelencia, y tal vez el unico que atribuye expresamente al hombre el 
origen del mal. Es un mito, en todo caso, de la carne, de la existencia 
indivisible del hombre.

Los orficos, segun Platon, dieron nombre al “cuerpo”, y por el mismo 
hecho, se lo dieron al alma. El relate primitive del orlismo es por antono- 
masia el descubrimiento del alma y del cuerpo. Recordemos que los he
roes homericos no tienen cuerpo sino miembros. El cuerpo surge como 
entidad cuando se lo contrasta con el alma y cuando se lo hace pasar por 
el filtro mi'tico que le atribuye un destine diferente al del alma. El mito 
hizo del cuerpo un poder escatologico. Para los orficos, el alma expia en 
el cuerpo las culpas por las que fue castigada. El cuerpo es la prisidn en 
donde se la guarda. Por ello, el soma es la “prisidn” del alma, hasta que 
esta pague sus deudas. Pero, asimismo, ese lugar de castigo es tambien 
lugar de contaminacidn y de tentacidn23.

Y asf como la teologfa del dios malo excluye la intervencidn de la 
gnosis y desemboca en el espectaculo, por el contrario, el mito del alma 
desterrada contiene por excelencia el principio, la base y la promesa del 
“conocimiento”.

El acto purificador por el que el hombre se percibe a si mismo como 
alma, o mejor dicho, se identifica a si mismo con su alma y considera a 
su cuerpo como extrano, como algo distinto de si, es el conocimiento-1.

Conclusiones

Una larga tradicidn filosdfica sostuvo que la limitacidn de las cria- 
turas constituia la ocasidn del mal moral. Esa limitacidn merecia inclu- 
so el nombre de mal metafisico.

Para Ricoeur, la limitacidn no es en si misma causa del mal moral. 
No cualquier limitacidn implica por si la posibilidad de “caer”, sino la 
limitacidn especifica que consiste en no coincidir consigo mismo, en es- 
tar atravesado por un conflicto permanente entre bios y logos.

-- Idem, pag. 427.
Idem, pag. 431.
Idem, pag. 446.
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Hay una relation de desproporcion entre la fmitud y la infinitud, y es 
ella la que constituye el “lugar ontologico” “entre” el ser y la nada, o si se 
prefiere el “grado de ser”, o la “cantidad de ser” del hombre. Esta relation 
es la que convierte la limitacion humana en sinonimo de “labilidad”25.

El mito como una forma de simbolo nos abre y descubre una dimen
sion de la experiencia que sin el permanecen'a cerrada y velada. El mito 
es una funcion de segundo grado de los simbolos primarios26. Como lo 
sagrado no se vive, sino que se simboliza, prolifera en multiples mitos. Y 
la signification ultima de todo mito se presenta en forma de drama. En 
tanto que sigue un paradigma dramatic©, el mito es episodico y repre- 
senta bajo la forma plastica del relate, una plenitud perdida. En efecto, 
al contarnos como comenzaron los hechos y como terminaran, el mito 
integra en un todo la experiencia humana fragmentada.

Los mitos relatives al origen y al fin del mal constituyen un sector 
limitado del mundo de los mitos, sin embargo, nos despejan un acceso 
directo a la estructura originalmente dramatica de ese mundo. En este 
sentido, los mitos del mal poseen tres caracterfsticas fundamentales: la 
universalidad que confieren los personajes arquetipicos a la experiencia 
humana; la tension de una historia ejemplar trazada desde su comienzo 
hasta su fin y, finalmente, la transition desde una naturaleza esencial 
hasta una historia alienada. Estas tres funciones de los mitos del mal 
representan tres aspectos de una misma estructura dramatica. De ahf 
que la forma del relate sea esencial y primitiva. El mito ejerce su fun
cion simbolica mediante el instrumento especifico del relate, puesto que 
lo que quiere decirnos es ya un drama en si mismo. Ese drama original 
es el que abre y revela el sentido recondite de la experiencia humana; al 
hacerlo, el mito que nos lo cuenta asume la funcion irreemplazable del 
cuento, del relate27.

Ricoeur se ha preguntado si la conciencia mitica se mantiene 
homogeneamente a traves de las civilizaciones primitivas, o bien si las 
mitologias son ilimitadas. Entre lo uno y lo multiple, Ricoeur ha recurri- 
do a una “multiplicidad numerada”, siguiendo el consejo de Platon en el 
Filebo, intermedia entre una conciencia mitica indiferenciada y las 
mitologias demasiado diferenciadas. De alii que haya recurrido a una 
“tipologia”, estableciendo cuatro tipos de mitos relatives al origen del 
mal, de los que hemos dado cuenta sinteticamente a lo largo de estas 
paginas28.

-■ Idem, pag. 150. 
-K Idem, pag. 319. 
-7 Idem, p&g. 323. 
-s Idem, pag. 324.
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CORIOLANO, PERSONAJE DEL TEATRO
contemporAneo

Por Jorge Dubatti

Coriolano, el militar romano de prodigiosa valenti'a, celebre por el 
admirable espectaculo de sus cicatrices de batalla y por su incontenible 
soberbia, heroe y traidor digno de las paginas de Dionisio de Halicarnaso, 
Tito Livio y Plutarco, es el inesperado protagonista de Volumnia (2002), 
pieza del dramaturge y actor argentino Eduardo Pavlovsky.

^Como llega Coriolano a traves de los siglos y desde la Roma clasica 
a un escenario del Rio de la Plata para convertirse en si'mbolo de reso- 
nancias argentinas? Sucede que Pavlovsky, por primera vez en su ex- 
tensa trayectoria teatral, se intereso por la reelaboracion de un texto de 
otro autor, y eligio Coriolano, de William Shakespeare, tragedia histori- 
ca1 basada en las Vidas paralelas de Plutarco.

Considerada esta secuencia textual, Volumnia resulta una 
reescritura teatral de segundo grado, intermediada por sucesivos proce- 
sos de traduccion: Pavlovsky reescribe a Shakespeare -traducido por 
Luis Astrana Marin-; Shakespeare reescribe a Plutarco -en version de 
North-. La huella de Plutarco, presente en Volumnia, llega a Pavlovsky 
indirectamente a traves de Shakespeare.

Por sus operaciones de reescritura de segundo grado, la obra de 
Pavlovsky es vinculable a tres textos teatrales que la anteceden: Coi'io- 
lano (1953) de Bertolt Brecht, Un lugar que se hace llamar Roma {A 
Place Calling Itself Rome, 1973) de John Osborne, y la notable reescri
tura de Coriolanus de Shakespeare realizada por Steven Berkoff-, quien 
reubica la pieza en el contexto del fascismo de los ahos treinta. Cuando

1 Los historiadores ubican la escritura de Coriolano hacia 1607-1608, por lo que 
corresponde a la tercera fase o periodo del teatro de Shakespeare, el de las “grandes 
tragedias y las comedias amargas”. Coriolano es subagrupada en la serie de “dramas 
romanos” junto a Julio Cesar y Antonio y Cleopatra. Veanse al respecto Praz, Cerrato- 
Velarde y McLeish-Unwin.

• Estrenada en 1995, con dramaturgia, direccion y actuation de Steven Berkoff, en 
West Yorkshire Playhouse, Londres.
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reflexiona sobre el genero de la adaptacion teatral, el dramaturge Mau- 
ricio Kartun escribe:

“Siempre me llamo la atencion la consecuencia con la que algunos de los 
grandes acudian en su produccion a las vex-siones de textos previos. Brecht 
sobre todo, y Shakespeare, ni hablar. Algunos casos hasta paradojicos. Como 
ese Coriolano que Plutarco muerde de Livio, Shakespeare de Plutarco, y 
termina Brecht adaptando de Shakespeare en un trencito fantastico donde 
la estetica y la ideologia de cada uno va resignificando cada vez a la histo- 
ria original: desde la moralina republicana del primero a la didactica 
antifascista del ultimo” (Kartun, 2001, pp. 124-125).

Las obras de Brecht, Osborne y Berkoff, sin embargo, no fueron teni- 
das en cuenta para la elaboracion de Volumnia. Pavlovsky nos explico en 
diversas entrevistas (Dubatti, 2002a y 2003a, 2003b y 2003c) que lo deci- 
dio a trabajar sobre Coriolano de Shakespeare, una de las piezas menos 
“populares”, recordadas y representadas del creador isabelino en el medio 
argentine3. En 1978 el director Manuel ledvabni le propuso a Pavlovsky 
protagonizar la tragedia shakesperiana; luego de leerla dos veces Pavlov
sky se sintio “involucrado personalmente”:

“Coriolano me impresiono por su cuerpo cubierto de cicatrices, por su he- 
roicidad desmesurada. Me impresiono que no aceptara mostrar sus cicatri
ces para conquistar el apoyo politico del pueblo romano, admire su fuerza 
para no ceder ni hacer concesiones, su ferrea voluntad y la fidelidad inde
clinable a su pensamiento” (Dubatti, 2003c).
“Me intereso por la personalidad indomable de un general romano, por su 
valentia y creencia en sus propias convicciones, y por su capacidad de trai- 
cion. Ademas me sorprendio la relacion de Coriolano con su madre 
Volumnia. La intrinsiquedad de esa relacion. El ‘entre’ misterioso que los 
abarca” (Dubatti 2002a, p. 38).

El exilio iniciado por Pavlovsky en marzo de 1978 desbarato el pro- 
yecto y no volvio sobre Coriolano sino muchos ahos despues. Ya en las 
dos versiones textuales de Rojos globos rojos (1994b, p. 16-17, y 1997, 
pp. 81-82) puede hallarse una cita de Coriolano en boca de El Cardenal. 
Pero recien en 2001 Pavlovsky iniciara el proceso de la reescritura con 
vistas a utilizarla en los ensayos como base de una nueva investigacion 
escenica, la del trabajo actoral y grupal.

El director Alberto Ure ironiza sobre el caracter politicamente incorrecto de la 
obra: “Si a algun inconsciente se le ocurre hacer Coriolano en serio, va a protestar hasta 
Ubaldini”, en su Sacate la careta. Ensayos sobre teatro, politico y cultura, 2003, p. 323.
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De ese proceso conservamos cuatro textos4 de Pavlovsky:
a) los manuscritos pre-textuales, sin titulo, cuaderno de 92 folios, que po- 

seemos en nuestro archive gracias a la gentil donacion de su autor, 
fechado hacia diciembre de 2001;

b) el texto dramatico pre-escenico Volumnia, editado en su Teatro com
plete), tomo IV (Pavlovsky, 2002, pp. 49-92);

c) el texto dramatico escenico de La Gran Marcha, nuevo nombre que el 
texto adquiere en el espectaculo estrenado bajo la direccion de Norman 
Brisk! en el Centro Cultural de la Cooperacion en junio de 2003; texto 
filmado (sin notacion), correspondiente a una funcion grabada en agos- 
to de 2003, conservado en video por Canal a para el programa Platea 
Abierta;

d) el texto dramatico post-escenico de La. Gran Marcha, inedito, con nota
cion a nuestro cargo a partir de la fijacion textual de (c), corregido por 
Pavlovsky y proximamente incluido en su Teatro completo tomo V 
(Atuel, en prensa).

Se trata de cuatro textos con importantes diferencias, por lo que para 
este trabajo nos centraremos en el analisis de (b) Volumnia5, segundo texto 
conservado del proceso de reescritura, significative en tanto fue elegido y 
corregido por el autor -eomo sehalamos- para la edicion en su Teatro com
pleto en 2002.

Como el mismo Pavlovsky explica en las entrevistas citadas, en el 
verano de 2001 leyo seis o siete veces Coriolano de Shakespeare y, dejan- 
do finalmente al margen el texto, inicio el ritornello, la apropiacion dra- 
matica no desde la literalidad sino desde sus afecciones, su imaginario, su 
cuerpo, su contemporaneidad. Pavlovsky define como ritornello la

“multiplicacion de la obra original de Shakespeare, de eso se trata, de me- 
terse por los intersticios y plasmar nuevas intensidades. Nuevas historias 
a inventar. Nuevas logicas” (Dubatti 2002a, p. 39).

Dio asi comienzo a lo que el mismo llamo una reescritura “baconiana”:

“Yc soy a Shakespeare lo que Francis Bacon es a Velazquez en el Estudio 
sabre el retrato del Papa Inacencio X” (Dubatti, 2003c),

nos sehalo. Pavlovsky utiliza el concepto de “imaginacion tecnica” de 
Bacon para pensar el trabajo de reescritura de Coriolano:

1 Para la definicion tecnica de texto dramatico y la distincion entre texto pre-textual, 
texto dramatico escenico, pre-escenico y post-escenico, vease Dubatti 2002b, cap. VI.

n Hemos estudiado la relacion de los cuatro textos entre si y los procesos de escritura 
en ■). Dubatti, 2004a, “Pavlovsky reescribe a Shakespeare: estudio genetico de La Gran 
Marcha, de los manuscritos pre-textuales al texto dramatico post-escenico”.
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“Quisiera referirme mejor a lo que no comprendo todavi'a bien. A esa zona 
del proceso creador que forma parte del misterio. Eso es lo que me maravi- 
11a del teatro: el misterio de la no comprensidn total del personaje. Como 
cuando Bacon tira manchas -el no sabe lo que hace- hasta que descubre en 
una mancha el ‘accidente’y alh' se sumerge a investigar [...]. Aeste proceso 
lo llamo imaginacion tecnica. Es la singularidad especi'fica de su biisque- 
da. La de Bacon. Solo el improvisa de esa manera, desde su propia historia 
pictorica y desde sus propias nuevas historias a inventar [...] En un me
mento tuve que dejar de leer [Coriolano] para empezar a escribir mi propia 
obra, mi propio robo, como diria Deleuze. Apropiarme de los personajes en 
mi propia version. Dejar el original demasiado imponente y resonar en los 
temas que podia improvisar o deformar. Aquello que me involucraba y que 
estaba dispuesto a transgredir [...] Yo tomo los personajes y los deformo en 
aquel ‘accidente’ que me involucra” (Dubatti 2002a, pp. 37-38).
“Me apropio asi de la poesia shakesperiana como potencialidad de nuevos 
trazos, de fundacion de nuevas territorialidades, como coagulo o mancha 
[baconiana] para escribir otros textos” (Dubatti 2003c).

La confrontacion comparatista evidencia que Volumnia se dife- 
rencia radicalmente del texto de Shakespeare, y en consecuencia del 
de Plutarco, aunque preserva el vinculo con ambos. Para caracterizar 
esa diferencia nos detendremos a continuacion en los siguientes as- 
pectosL
1. describiremos Volumnia en el nivel de la historia, en su doble articula- 

cion sintaxis-trama, y sehalaremos las operaciones textuales de 
reescritura remitiendo contrastivamente a los pasajes correspondien- 
tes de los textos de Shakespeare o Plutarco con los que cada unidad 
narrativa del texto pavlovskiano guarda relacion;

2. caracterizaremos los rasgos mas destacados del personaje Coriolano 
segun Pavlovsky, en confrontacion con los Coriolanos de Shakespeare 
y Plutarco y, a partir de la interpretacion de las principales operacio
nes textuales, caracterizaremos la produccion de sentido del universe 
discursive de Volumnia para precisar su originalidad semantica.

1. Analisis del nivel de la historia: sintaxis-trama

Para la composicion de Volumnia, Pavlovsky parte de los nucleos 
insoslayables o invariantes que constituyen la historia de Coriolano: su

Para las nociones de historia, sintaxis, trama, semantica, etc., seguimos las cate- 
gorias incluidas en la propuesta metodologica de analisis de nuestro “Podtica del texto 
dramatico” (en prensa).
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triunfo en la batalla de Coreoles, la consagracion politica y la candidatu- 
ra al consulado romano, la pelea con los tribunos, el destierro, el acuerdo 
con el lider volsco Aufidio y la traicion a su patria, la marcha contra 
Roma, el retroceso, el asesinato de Coriolano a manos volscas. En el 
cuadro siguiente, a partir del orden de las escenas de Volumnia, remiti- 
mos a la localizacion de los textos que estimulan la reescritura de Pa
vlovsky directamente desde el Coriolano de Shakespeare e indirectamente 
-es decir, intermediados por Shakespeare- desde el Coriolano de las Vidas 
paralelas de Plutarco7.

PLVTARCO
“Coriolano”

SHAKESPEARE
“Coriolano”

PAVLOVSKY
“Volumnia”

VIII1. Arenga de Coriolano
2. Escena de Volumnia y Virgilia Acto I, Esc. 3
3. Antes de entrar a Coreoles
4. Escena en la plaza
5. Discurso negativo
6. Escena alternativa
7. Escena de la Dama y Virgilia
8. Escena con Virgilia
9. En el Senado

Acto I, Esc. 4

Acto I, Esc. 4 
Acto II, Esc. 1 
Acto II, Esc. 2

VIII
X-XI
XIV-XV

XV, XVII, XVIII, 
XIX y XX

Acto III, Esc. 1

10. Despues de la huida
11. Coriolano y sus amigos

Acto III, Escs. 2 y 3 
Acto III, Esc. 3 
Acto IV, Esc. 1 
Acto IV, Esc. 5

XX
XXI

XXIII12. Esc. de Aufidio y Coriolano
13. Aufidio afeita a Coriolano
14. La Gran Marcha
15. Escena de Aufidio y la Dama Acto IV, Esc. 7
16. Volumnia y Coriolano
17. En el campamento de Aufidio Acto V, Esc. 3

Acto III, Esc. 2
xxxiii, xxx/v,
XXXV y XXXVI

18. Coriolano se presenta ante los 
ojos de Volumnia

Si se lee verticalmente la secuencia correspondiente a la columna 
de Shakespeare, puede advertirse que Volumnia sigue el orden progre- 
sivo numerico de los actos de la tragedia Coriolano, salvo en un caso, la 
Escena 16. Seguir el orden shakesperiano implicar seguir tambien, aun- 
que con importantes saltos, la secuencia progresiva de la escritura de 
Plutarco. Pavlovsky nos sehalo al respecto:

Acto V, Esc. 6 XXXIX

1 Para el texto de Plutarco seguimos la division numerada que propone Maria Antonia 
Ozaeta Galvez en su edicidn de Vidas paralelas: Alcibiades-Coriolano, Sertorio-Eumenes 
(Alianza, Clasicos de Grecia y Roma, 1998, pp. 141-199). Todas las citas de Plutarco 
remiten a esta edicion.
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“ILa reescritura] no significa que mi version de la obra no contenga frases o 
textos originales [de Shakespeare]. De por si la obra comienza con un texto 
de diez renglones de Shakespeare que despues abandono. Y tambien existe 
un orden de escenas en relacion al original” (Dubatti 2002a, p. 37).

Entre las operaciones textuales concretadas por Pavlovsky en el nivel 
de la historia, destaquemos la sintesis reductiva y el descarte de nume- 
roso material del texto de Shakespeare, la elipsis: Pavlovsky deja de 
lado mas de la mitad de las escenas de la tragedia isabelina. Desde el 
punto de vista sintactico, el sujeto de la accion es Coriolano tanto en el 
texto de Pavlovsky como en el de Shakespeare. El hecho de que el dra
maturge argentine otorgue mayor centralidad al personaje de Volumnia 
ubicandolo en el ti'tulo -lugar de privilegio semantico y ordenador de 
procesos de comprension del texto- no afecta la exclusividad de Coriola
no en la Actancia Sujeto del modelo actancial final.

Es importante sehalar que Pavlovsky no parte de la presuposicion 
de una lectura previa de los textos de Shakespeare y Plutarco; por el 
contrario, apela a uno de los procedimientos esteticos mas frecuentes en 
su teatro: la infrasciencia. Para Pavlovsky el espectador no debe saberlo 
todo, debe manejarse con informaciones fragmentarias y grandes blan- 
cos que, lejos de desconcertarlo, habilitan su actividad imaginaria y su 
propia elocuencia analftica.

Detengamonos ahora en otros dos tipos de operaciones de reescritura 
de Volumnia: la incorporacion de textos nuevos y el cambio de signo 
radical, transgresivo, de las situaciones shakesperianas y plutarquianas. 
Realicemos el examen escena por escena, dando cuenta a la vez de los 
nucleos narratives invariantes que Pavlovsky tomb y respeta de los tex- 
tos-fuente:

1. Arenga de Coriolano: el poeta del combate

Para esta primera escena Pavlovsky parte de la situacion plantea- 
da por Shakespeare en Acto I, Esc. 4: Coriolano estimula a los soldados 
a pelear contra Coreoles. La pieza comienza, de esta manera, en la inmi- 
nencia de la batalla y se conecta con la Escena 3, el combate mismo 
frente a las puertas de la ciudad sitiada. Ya Plutarco en VIII destacaba 
germinalmente que Coriolano “exhorto a los romanos a volver a la lu- 
cha” y resaltaba el aspecto “vigoroso” del militar, “por la fuerza de su voz 
y la expresion fiera de su rostro” (p. 151). Pavlovsky introduce una nove- 
dad importante en la arenga: los temas que trata Coriolano, especial- 
mente su teoria del combate como musica e intensidad corporal. Segun 
se nos informa mas tarde en la Escena 7 de Volumnia, Coriolano nunca
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recuerda que dice en sus discursos: habla en estado de trance, es “habla- 
do por los dioses”, por “el otro”, date que justifica la desarticulacion y 
relativa oscuridad de lo dicho en la arenga de la Escena 1. De esta mane- 
ra Coriolano es presentado desde el inicio como “el poeta del combate”, 
en estado de entusiasmo orfico, segun nos senalo el mismo Pavlovsky 
(Dubatti 2003c).

2. Escena de Volumnia y Virgilia: teoria del hombre heroico

Pavlovsky toma la situacion del dialogo de Volumnia y Virgilia en 
Shakespeare, Acto I, Esc. 3: mientras cosen, madre y esposa de Marcio 
(todavia no es Coriolano) hablan sobre este hombre excepcional. Esta si
tuacion de la trama no se encuentra en Plutarco8. Pavlovsky modifica el 
texto: hace que Volumnia exponga extensamente su teoria del hombre- 
heroe (“un Dios hecho hombre”, caracterizado por sus arritmias y sus ex- 
cesos) en oposicion al hombre mediocre (que “engorda en la inaccion”, teme 
a la muerte y al riesgo y vive para acumular dinero). Coriolano es el mo- 
delo del hombre lleno de fuerza, alegria y amor a la vida, atributos que 
manifiesta en su pasion por el combate. El parlamento de Volumnia es 
fundamental para la nueva semantica del texto, y sera retomado en la 
Escena 4 para desarrollar la imagen negativa del hombre-rebaho. A pesar 
de que en el texto de Shakespeare y en Plutarco se pone el acento en que 
Marcio recibira su nuevo nombre despues del triunfo en la batalla, en la 
obra de Pavlovsky Volumnia ya se refiere a su hijo en esta Escena 2 como 
Coriolano.

3. Antes de entrar a Coreoles: la mentira de Coriolano

Pavlovsky ubica a Coriolano frente a las puertas de la ciudad sitia- 
da y reescribe su valiente ingreso, su arrojo desmedido en el ataque 
(Shakespeare, Acto I, Esc. 4; Plutarco, VIII). Pero el dramaturge argen
tine transgrede la situacion radicalmente: cuando Coriolano entra “en
cuentra la ciudad vaci'a. No hay nadie”, entonces “Se ensucia con barro y 
sangre” y luego busca a sus tropas para mentirles: “Coreoles ya es nues- 
tra. Mi espada sola combatio contra todos los volscos. jY estan tpdos, 
exhaustos y vencidos! iNuevamente he vencido a Aufidio! jHemos {riun- 
fado!". En Escena 16 Coriolano confesara su mentira a Volumnia, date 
fundamental para la nueva semantica del personaje.

h Sin embargo, es importante senalar que Shakespeare (y a tra.ves de el Pavlovsky) 
siguen a Plutarco en los nombres dc la madre (Volumnia) y la esposa (Virgilia), diferentes 
en los textos de Dionisio de Halicarnaso {Antiguedad.es rornanas'' y en Tito Livio (Historia 
roniana), fuentes de Plutarco. Segun ambos, la madre de Coriolano se llamaba Veturia y 
la esposa Volumnia.
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4. Escena en la plaza: apoteosis de Coriolano, cuasi-incestuoso

Coriolano ingresa a Roma triunfante, celebrado por todos (Shakes
peare, Acto II, Escena 1; Plutarco, X-XI). Pavlovsky introduce en esta 
escena dos elementos novedosos: continua la exposicion ideologica de 
Volumnia contra el “hombre-rebaho”, y luego desplaza la situacion al 
espacio privado, en el que la madre atiende al hijo y lava su sexo. Para el 
discurso de Volumnia en torno del hombre “grande de espftritu”, Pa
vlovsky recurre al procedimiento del anacronismo: Volumnia habla de 
Llopes y del Che Guevara. “Hubo un gran asmatico -dice- que sin aire 
dirigio por la selva su ejercito triunfal y doy fe que carecla de aire. Pero 
dicen que era el mas veloz y el mas valiente en los combates. Poco aire 
pero demasiado orgullo y huevos”. En cuanto a la escena del lavaje con 
permanganate, que remite a un intertexto comico de la revista portena, 
Pavlovsky extrema de esta manera el vinculo incestuoso de Coriolano y 
Volumnia, uno de los aspectos del texto shakesperiano (no acentuado en 
Plutarco) que mas le impactaron desde las primeras lecturas de la tra- 
gedia.

5. Discurso negative: las cicatrices “pornogrdficas”

Pavlovsky ubica la accion en el Senado, y sin transiciones plantea el 
momento en que se comunica a Coriolano que las autoridades romanas 
quieren hacerlo consul (situacion que remite a Shakespeare, Acto II, 
Esc. 2, y Plutarco, XIV-XV). Si en las Vidas paralelas Coriolano no tiene 
inconveniente en exhibir sus heridas y cicatrices de batalla -de acuerdo 
al rito civil para acceder al poder politico-, Shakespeare cambia ese 
motive y hace que Marcio se niegue a mostrar su cuerpo, multiplicando 
asi su expresion de desprecio hacia el pueblo romano. Pavlovsky, fasci- 
nado por la fidelidad politicamente incorrecta de Coriolano a sus convic- 
ciones, retoma esa negativa, pero con una vuelta de tuerca singularisima: 
a traves del procedimiento de multiplicidad narrativa, vemos simulta- 
neamente a Coriolano con sus vestiduras en el Senado y semidesnudo 
en su espacio privado, como ante un espejo, exhibiendo para si el torso 
con Lkp “continuo tatuaje pornografico”. Pavlovsky transforma las mar- 
cas corporales de la batalla en sexualidad y sensualidad, de acuerdo a la 
pasion del combate que caracteriza al personaje. Por otro lado, lo sexual 
implica la idea de reduccion de las heridas y cicatrices a lo privado y 
personal, contra toda exposicion piiblica. Pavlovsky elabora la imagen 
de un personaje que no realiza concesiones ni cambia su discurso para 
acceder al poder, de acuerdo con su concepto de una “etica del cuerpo” 
(Pavlovsky 2001).
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6. Escena altemativa: los miedos del heroe

Esta situacion es original de Pavlovsky, no esta en Shakespeare ni 
en Plutarco aunque potencialmente esta inscripta en sus respectivos 
mundos. En la noche Coriolano y Virgilia estan en la cama y el no puede 
dormir. Expresa su “miedo a la noche”, su terror frente a la oscuridad. 
Aparecen aqui otros componentes relevantes originales en la composi- 
cion del personaje segiin Pavlovsky: sus terrores y su insominio.

7. Escena de la Dama y Virgilia: Coriolano incapturable

Esta situacion tampoco aparece en Shakespeare y Plutarco. En con- 
versacion con una Dama (que reaparecera en la Escena 15), Virgilia 
ofrece algunas claves para “desentranar ecos del misterio del gran hom- 
bre Coriolano”: que dice cuando arenga (vease Escena 1) y su escasez de 
formacion letrada, su vinculo con “la pasion de los dioses” y las musas, 
su carencia de una vision ideologica articulada intelectualmente, el ca- 
racter poetico que brota de su cuerpo en el combate. Resulta especial- 
mente relevante la caracterizacion de Coriolano como multiplicidad e 
incapturabilidad: “Hace veinte ahos que vivo con el y siempre para mi es 
sorprendente-intempestivo-incapturable-impredecisible-sorpresivo. 
jCuanto daria por conocerlo! Hay tantos Coriolanos como circunstancias 
se le presentan en su vida. Yo creo conocer algunos. Pero nunca todos. 
No me alcanzaria el tiempo de mi vida para conocer todos los Coriolanos 
que existen y que pueblan su vida”.

8. Escena con Virgilia: uelocidad y vacio nauseabundo

No esta en Shakespeare ni en Plutarco, y es una continuidad se- 
mantica de las dos escenas anteriores, con la comun presencia de Virgilia 
y la indagacion sobre el misterio de Coriolano como constante. Nuevos 
aportes al conocimiento de la singularidad del protagonista: dice el mis- 
mo Coriolano que no se reconoce en ideas o valores abstractos sino en la 
“intensidad de la lucha”, en la “velocidad del sable” y en el horror de la 
invasion de un sentimiento de “vacio nauseabundo” frente al que lo pro
tege la pasion del combate como sentido de la vida. Pavlovsky completa 
asi el retrato intimista de Coriolano a partir de un nuevo concepto de 
subjetividad y de una percepcion de la angustia de raiz existencialista.

9. En el Senado: irreductibilidad y huida

Otra vez ante el Senado, Coriolano intenta superar el primer 
desencuentro con los tribunes y obtener el consulado. La situacion puede
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hallarse tanto en Shakespeare (Acto III, Esc. 1) como en Plutarco (XV 
y XVII a XX). Aunque alentado por su madre, las propias ideas pueden 
mas y se resiste a mostrar abiertamente sus cicatrices, que exliibe rapida- 
mente y vuelve a cubrir en una “especie de coreograffa de un pei*verso a la 
salida de un colegio de ninas”. Coriolano debe escapar de la ira de los 
tribunes.

10. Despues de la huida: mentiry maldecir

En continuidad inmediata con la escena anterior, Pavlovsky imagi- 
na un Coriolano que hard un ultimo intento ante el Senado por pedido 
de Volumnia. La situacion se correlaciona con Shakespeare (Acto III, 
Escs. 2 y 3) y Plutarco (XX), aunque en estos con menor incidencia de la 
figura materna. En el texto de Pavlovsky la madre le exige que se some- 
ta a las autoridades para alcanzar el poder, que “pida perdon por todo” y 
“aprenda de una vez a mentir”. Volumnia reclama a su hijo que negocie 
un acuerdo. Coriolano acepta a regahadientes. A1 regresar al Senado, es 
acusado de traicion y sale maldiciendo a los romanos con el discurso que 
ya aparece en las dos versiones de Rojosglobos rojos citadas arriba: “iAh 
jauria de ladrones!, jperros populares!...”.

11. Coriolano y sus amigos: destierro y partida

Esta breve escena marca la despedida de Coriolano y el comienzo de 
su destierro. Se relaciona con Shakespeare (Acto III, Esc. 3 y Acto IV, 
Esc. 1) y Plutarco (XXI). Pavlovsky pone a los parientes y amigos de 
Coriolano “en zancos”. Se anuncia brevemente que la partida es sincro- 
nica con el estallido de la rebelion del pueblo contra senadores, patricios 
y nobles.

12. Escena de Aufidio y Coriolano: la revolucion alegre

Coriolano llega a la casa de su mayor enemigo, el lider volsco Aufidio, 
le cuenta lo sucedido y le propone sumarse a su ejercito contra Roma. 
Pavlovsky se acerca al relato de Shakespeare (Acto IV, Esc. 5) y Plutarco 
(XXIII), aunque expone la vision diferente del Coriolano argentine: su 
desprecio del hombre-rebano y su teoria de que “jla revolucion sera ale
gre o no sera revolucion!”. Nuevamente la situacion dramatica es explo- 
tada por Pavlovsky para construir pensamiento critico y exponer ideas, 
pero esta vez en boca de Coriolano. El desterrado detalla el porque de su 
negative a mostrar las heridas y caracteriza su sueno utopico: “No tole- 
ro los rebanos que esperan siempre lejos de los lugares de combate para
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luego venir a juzgarnos o halagarnos. ;No tolero su falta de accion y de 
coraje! Yo quisiera hermano Aufklio, quisiera, que todos tuvieran tu co- 
raje, que el rebano se inundara de tu fuerza o de la mia, aunque sea con 
gritos y empujones, que se inundaran de alegrfa”. A pesar de que el 
texto ha caracterizado antes a Volumnia como la ideologa de la pieza y a 
Coriolano como una suerte de poeta que no tiene claras sus ideas, a 
partir del destierro el protagonista deviene ideologo y expone un mensa- 
je revolucionario que no es propio de su madre.

13. Escena donde Aufidio afeita a Coriolano: otra individuacion

Esta situacion no esta en Shakespeare ni en Plutarco. Coriolano se 
ha instalado en casa de Aufidio, y vemos como este lo afeita. La escena 
describe poeticamente una cartografia de vmculos cifrada en la musica 
de los gestos y las palabras. Pavlovsky nos explico: “Coriolano y Aufidio 
son en la obra sujetos historicos individuales con determinadas histo- 
rias personales e ideologias. Pero en esta escena la nocion de sujeto se 
pierde en busqueda de un devenir ritmico que logra un tipo de indivi
duacion que no corresponde a ninguno de los sujetos. Se diluyen los su
jetos y se produce una nueva forma de individuacion, que estaria en el 
ritmo entre los dos. El ‘entre’ marca una fusion en el devenir ritmico” 
(Dubatti 2003c).

14. La Gran Marcha: arenga contra Roma

Escena original de Pavlovsky, complementaria con la Escena 12: 
Coriolano arenga a los volscos contra Roma y les da indicaciones cifra- 
das y fragmentarias sobre como, por que, para que pelear. La imagen de 
la “gran marcha” es intertexto de los discursos de la izquierda en China 
y vuelve a poner el acento en una revolucion permanente e iluminada 
por la pasion alegre.

15. Escena de Aufidio y la Dama: la traicion latente

Pavlovsky reescribe una escena de Shakespeare (Acto IV, Esc. 7) 
que no aparece en Plutarco: La Dama de la Escena 7, que habi'a obtenido 
informacidn sobre Coriolano gracias a Virgilia, estimula los celos y el 
odio de Aufidio hacia el general romano. Segiin la Dama, los soldados 
volscos son infalibles conducidos por Coriolano, quien demuestra ser 
superior a Aufidio. “Su presencia te oscurece”, dice ella, y concluye: “^Al- 
guna vez lo perdonaste? ^No sohaste acaso con su muerte siempre?”.
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16. Volumniay Coriolano: politica del deseo, sin poder

La inclusion de esta escena, en la que madre e hijo dialogan sobre el 
acceso al poder del consulado, puede resultar desconcertante a esta al- 
tura al lector desprevenido. La situacion vuelve a remitir a Shakespeare 
(Acto III, Esc. 2), y no esta en Plutarco. Marca un retroceso en la secuen- 
eia progresiva de los actos de Coriolano y en la historia tal como ha 
avanzado hasta aquf: nos retrotrae a los momentos previos al destierro. 
Puede pensarse que asistimos a la actualizacion de una escena del pasa- 
do, que acaso acontece como recuerdo en la mente de un Coriolano que 
evoca a su madre desde el campamento volsco, en la vi'spera del ataque 
a Roma. Desde el punto de vista de la composicion del personaje de Pa
vlovsky, esta escena es fundamental porque en ella Coriolano confronta 
sus ideas con las de su madre, se diferencia de ella y expresa responder 
a una logica no especulativa despreocupada por la conquista del poder, 
sostiene que sus acciones responden simplemente a la pasion del comba- 
te, al deseo. Pavlovsky exalta la “pasion alegre” de Coriolano y cuestiona 
la capacidad calculadora-negociadora de Volumnia para abrirse camino 
maquiavelicamente en las estructuras del poder. El hombre heroico es 
politico por deseo y alegria, no por especulacion ni ambicion acumulativa.

17. Escena en el campamento de Aufidio: el retroceso

En Shakespeare Volumnia, Virgilia, Valeria y el hijito de Coriolano 
van a verlo al campamento volsco para estimular su piedad y rogarle 
que no avance contra Roma, llevando a su patria a una segura destruc- 
cion (Acto V, Esc. 3). Shakespeare se basa en Plutarco, XXXIII a XXXVI. 
Pavlovsky introduce cambios: en esta Escena 17 no hay comitiva y, ya 
frente a Roma, a punto de atacar, Coriolano oye en su interior la voz de 
su madre que lo incrimina. Por el peso de las palabras de Volumnia, 
toma la decision de no pelear y Aufidio anuncia las “buenas noticias” a 
un mensajero para que las transmita: la guerra ha terminado.

18. Coriolano se presenta ante los ojos de Volumnia: cobardia y muerte

Es esta una de las escenas mas complejas de la obra de Pavlovsky, 
porque incluye una sucesion de acciones diversas. Puede dividirse clara- 
mente en dos partes. La primera no esta en Shakespeare ni en Plutarco: 
muerto de miedo, sucio, imagen invertida de la heroicidad pasada, Co
riolano se presenta ante su madre y se confiesa “cobarde”. Confiesa: “siem- 
pre tuve miedo. Esa es la verdad. Solo drogado y borracho entraba a los 
combates [... Los que me admiran] no toleran mi terror de hombre co- 
mun. No toleran mi desgracia de cobarde”. Confiesa a su madre que
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quiere dejar de pelear y que no gano en Coreoles porque “no pelee con 
nadie. La ciudad estaba vaci'a. Los volscos huyeron todos”. La segunda 
parte de la Escena 18 comienza cuando Aufidio acusa a Coriolano de 
traidor. Esta situacion, as! como el asesinato del protagonista a manos 
de los volscos, remiten a Shakespeare (Acto V, Esc. 6) y a Plutarco 
( XXXIX). Pero Pavlovsky introduce cambios importantes: Aufidio reta a 
duelo al amilanado Coriolano, quien al recibir una espada y al sentirla 
apretada en su puho recupera la pasion del combate y se convierte nue- 
vamente en “el Gran General Romano”. Frente al avance ofensivo 
incontrarrestable de Coriolano en el duelo, Aufidio pide a los volscos que 
maten a su rival. Volscos y romanos acribillan a Coriolano. Mientras 
muere, Marcio rie y pronuncia una ultima arenga, esta vez dirigida a su 
madre. Le pide que transmita al pueblo que lo han obligado a ser “triste 
y mustio”y que es su obligacion recuperar la alegria yjuntarse para hacer 
de la vida la revolucion sohada (ver Escenas 12 y 14). El tribune romano 
Bruto intenta detener a Volumnia para que no irradie el mensaje de Co
riolano entre la gente y Aufidio lo transmite con entusiasmo entre sus 
soldados. Las risas contagiadas se oyen hasta el final.

En este rapido examen contrastivo no nos detuvimos en un procedi- 
miento central de la reescritura de Pavlovsky, que extiende sus matices 
a todo el texto: el humor. La busqueda del efecto comico esta presente en 
innumerables referencias, chistes y situaciones disparatadas, asf como 
en el tono que el argentine otorga a las acciones principales. Las risas 
del final y esta comicidad diseminada en cada escena borran la natura- 
leza tragica original del Coriolano de Shakespeare.

Por otra parte, la poetica de Volumnia manifiesta la distancia que 
Pavlovsky ha tornado respecto de la forma teatral isabelina, asf como su 
valorizacion de una escritura de mezcla, hibrida, de cruces a veces 
disonantes, caracterizada por la concepcion de obra abierta y provisoria 
-o escritura en proceso permanente-, la heterogeneidad de registros en 
los acontecimientos narrados, la deliberada “desprolijidad” del enlace 
entre las escenas y la diversidad de las estructuras internas de cada 
escena.

2. El personaje de Coriolano, operaciones textuales 
y semantica

Tal como se desprende del analisis de la sintaxis y la trama de 
Volumnia, Coriolano se transforma en manos de Pavlovsky en un per
sonaje muy diferente a los de Plutarco y Shakespeare. Examinemos pri-
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mero los textos de estos ultimos, para volver luego sobre el dramaturge 
argentine.

En su comentario introductorio al Coriolano de las Vidas paralelas 
(1998), Ozaeta Gdlvez seiiala con precision los alcances de la construc- 
cion del personaje realizada por Plutarco:

“El caracter de Coriolano es uno de los mas elaborados estudios psicologi- 
cos de Plutarco. El biografo de Queronea le define como noble, valiente, 
justo, indiferente ante el dinero, los placeres o las fatigas. Tambien le atri- 
buye grandes defectos: obstinacion, arrogancia, soberbia, tosquedad, inso- 
ciabilidad, obsesion por una constante autoafirmacion. Pero sobre todo 
Coriolano es un hombre irascible. En el fondo, es un guerrero solitario, un 
heroe desdichado” (Plutarco, 1998, p. 136).

De acuerdo a una concepcion anclada en su historicidad latina, se- 
gun Ozaeta Galvez, el caracter de Coriolano es considerado por Plutarco 
como tipico del romano de antano: dotado de uirtus, pero rudo y grosero.

“Hace especial hincapie Plutarco en el hecho de que [Coriolano] careciera 
de una educacion esmerada, como un terreno rico sin cultivo. A ello atribu- 
ye el hecho de que no se diera en el esa mezcla de gravedad y mansedum- 
bre, que son cualidades indispensables en un hombre de estado y que solo 
se obtienen por la inteligencia y la educacion” (Plutarco, 1998, p. 136).

Para Plutarco el personaje de Coriolano no es digno de imitacion. 
Como senalan E. Valgiglio (1992) y A. Bravo Garcia (Plutarco, 1998, p. 
12), la conducta virtuosa es el eje central de la obra de Plutarco, la prac- 
tica de la virtud -que se realiza cultivando previamente la razon- es el 
objetivo fundamental de la vida moral, y todo mal ha de ser evitado 
mediante la virtud. En consecuencia, Plutarco concibe a Coriolano como 
un ejemplo de lo que no debe hacerse. El politico es en Plutarco el mode- 
lo del ciudadano privado y debe conocer muy bien los secretes y meca- 
nismos de la naturaleza humana. Coriolano no puede controlarse y es su 
propio enemigo. En suma, un personaje negative.

Shakespeare imprime a su Coriolano una dimension poetica-ficcional 
que multiplica sus alcances simbolicos. Transforma la vida de Coriolano 
en una parabola tragica, en la que pueden verificarse cada uno de los 
procedimientos de la tragedia isabelina, en sus vinculos y diferencias 
con la tragedia clasica griega y latina. Retoma la mezcla de rasgos posi
tives y negatives de su personalidad ya inscriptos en Plutarco pero acen- 
tua su dimension de heroe “colerico”, que generaba fascinacion en el 
Renacimiento. Shakespeare profundiza el contraste irreconciliable en- 
tre hombre y sociedad, entre la vision individual y los reclamos de la 
vida organizada desde la sociabilidad, entre las propias convicciones y 
las exigencias y normas comunitarias. El contraste se torna evidente ante
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la negativa de Coriolano frente a la obligacion de exhibir sus heridas para 
obtener el vote publico, un aspecto en el que Shakespeare se separa de 
Plutarco. El protagonista shakesperiano tambien puede ser considerado 
un antecedente del “villano idealista” ibseniano, a la manera de Brand, 
de acuerdo con el acertado analisis de G. B. Shaw. For otra parte, como 
sehala Ozaeta Galvez, “en Shakespeare esta mucho mas perfilada y mar- 
cada la depenclencia de Coriolano respecto de su madre” (Plutarco, 1998, 
p. 138). McLeish y Unwin creen ver en el Coriolano de Shakespeare un 
personaje mucho mas simple de lo que se ha interpretado:

“En el siglo XIX muchos criticos y actores vefan a Coriolano como un gigan- 
te entre pigmeos, un heroe demasiado grande para adaptarse a la epoca en 
que vivia. Mucho mas tarde, en la epoca de Kafka, Sartre y Camus, se 
tendio a pensar en el como un marginado, un hombre en guerra consigo 
mismo e incapaz de decidir quien es y que quiere, sobre todo en relacidn 
con la sociedad que lo rodea” (McLeish- Unwin, 2000, p. 74).

Pavlovsky realiza sobre el personaje shakesperiano cambios radica- 
les que intentaremos sintetizar. Por un lado, transforma a Coriolano en 
un personaje positive: es el hombre heroico, el hombre-Dios, opuesto al 
hombre-rebaho o mediocre. Coriolano es el Superhombre de rafz 
nietzscheana y spinoziana Coriolano encarna la pasion y la alegna, y 
por sobre todo la irreductibilidad a someterse a aquellos mandates en 
los que no cree, con los que no esta de acuerdo. Es el hombre fiel a sus 
convicciones, que siempre dice y hace lo que piensa y siente, el hombre 
de la “etica del cuerpo”, no acomodaticio ni voluble, no calculador, el que 
no adecua su discurso a cada situacion. Al respecto nos dijo Pavlovsky:

“Hay una concepcion del superhombre, la nazi, que distingue al hombre 
superior de los inferiores. Para el nazismo estos ultimos son despreciables 
y eliminables: judfos, gitanos. La hitleriana es una concepcion genetica e 
inmodificable. En mi version [el Superhombre] Coriolano quiere expresar 
que la chusma triste y resignada puede devenir alegre y danzarina, puede 
refr a carcajadas, [es deciij adquirir una nueva potencia que desconocfa. 
Puede ser revolucionaria. En ese sentido el hombre debiera luchar toda la 
vida para realizarse en hombre potente y creador. Cada hombre tiene la 
potencia de un superhombre. Un devenir superhombre. Las circunstancias 
historicas sociales ban impedido que un gran sector de la humanidad lle- 
gara a este estado. Al de la potencia creadora. Luchar contra ese destine 
tragico es la idea de Coriolano [en mi obral” (Dubatti 2002a, p. 42).

A diferencia de Plutarco y Shakespeare, Coriolano deja de ser en 
Volumnia el representante de los intereses de un sector social poderoso 
y dominante (los senadores y patricios) que solo trabaja para imponer y 
defender una jerarqm'a de desigualdad social y distribucion asimetrica 
de los privilegios.
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Por el contrario, Pavlovsky convierte a Coriolano en el ideologo y el 
ejemplo de una “revolucion alegre”, en el que resuena por multiplicacion 
la imagen del Che Guevara, del revolucionario flel a la “gran marcha” 
del hombre hacia el cumplimiento de sus suenos y utopias de una ale- 
gria compartida por todos. A traves de Volumnia, en la Escena 18, Co
riolano ya no arenga solo a sus soldados sino al pueblo entero, el mismo 
que organiza la rebelion contra los privilegiados cuando Coriolano es 
desterrado (ver Escena 11). Marcio los convoca, segun Pavlovsky, a

“la lucha desesperada por salir del rebano de la mediocridad” y los incita a “la 
busqueda de los poderes excepcionales del hombre (...] recuperar juntos la 
accion, alegremente, una nueva potencia del ser” (Dubatti 2002a, p. 38-39).

A tal punto Pavlovsky hace resonar a Coriolano desde su ritornello 
que afirma:

“Posiblemente las veinte asambleas barriales en nuestra capital [en 2002] 
sean un buen ejemplo [de lo que Coriolano desea): la gente junta, reunida, 
descubriendo nuevas potencias del ser en el mundo” (Dubatti 2002a, p. 39).

La risa ya aparece como manifestacion de la rebeldia popular en 
una de las obras anteriores de Pavlovsky, La muerte de Marguerite Du- 
ras (2000).

Por otra parte, Coriolano encarna el misterio de la subjetividad. 
Pavlovsky complejiza el personaje al multiplicarlo con una suma de con- 
tradicciones y contrastes, un conglomerado de discursos y aristas. Co
riolano, como explicita su esposa Virgilia, es multiplicidad de Coriolanos. 
Mas alia de su fidelidad a ciertos principios (representados por la irre- 
ductibilidad al halago y al mandate externo), hay tantos Coriolanos como 
circunstancias, por su capacidad de devenir otro, incapturable, porque 
en el “entre” deviene en nuevas formas de individuacion y subjetivacion. 
Es el mas grande guerrero pero esta lleno de miedo; conquista Corioles 
pero sin luchar y miente; tiene terror a la noche y con la espada en la 
mano es invencible; es habitado por los dioses en las arengas y el comba- 
te, pero asegura que no puede entrar al campo de batalla sin temblar, 
borracho o drogado. Pavlovsky observe al respecto:

“Si alguien me preguntara: £por que Coriolano aparece en tu version en dos 
momentos como mentiroso y como cobarde?, yo responderia: porque su ex
trema valentia y su excepcional coraje lo llevan a la produccion de su menti- 
ra y su cobardia. Son otros devenires existenciales [...] Es la cobardxa de los 
valientes. jPero cuanta hidalguia de superhombre!” (Dubatti 2002a, p. 40).

La cobardia como nueva fuerza que da vida no al antiheroe sino al 
heroe lleno de miedo. Es asi que en la Escena 18, mientras se bate con 
Aufidio, en la plenitud de su fuerza Coriolano le dice:
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“jLa confesion de mis miedos me ha dado mas vigor que nunca! jTe enfren- 
to, Aufidio, con mi cobardia, que no es poca! jCon todo el valor de la cobar- 
dia” (Pavlovsky, 2002, p. 91).

En esta dimension debe incluirse la proyeccidn autobiografica, de la 
conciencia de la propia complejidad y los dominios borrosos del propio 
reconocimiento en la multiplicidad. “Coriolano soy yo”, nos dijo Pavlov
sky en una entrevista (Dubatti 2003c).

Para Pavlovsky Coriolano es ademas un mecanismo poetico a tra- 
ves del que pensar la relacion con el poder. En el marco de la institucio- 
nalidad macropob'tica de la Roma de su tiempo, Coriolano encarna una 
actitud micropoh'tica, alternativa, de desvio por los hordes, de fundacion 
de una territorialidad subjetiva diferente por afuera de los grandes dis- 
cursos de representacion. De esta manera Coriolano se transforma en 
uno de los exponentes del teatro de micropolitica de la resistencia carac- 
terfstico de la ultima produccion pavlovskiana, junto a sus piezas origi- 
nales Rojos globos rojos (1994), Poroto (1998) y La muerte de Marguerite 
Duras (2000)9.

De esta manera el prodigioso guerrero romano que sirve a Plutarco 
para exponer sus ideas sobre la virtud y la razon, se transforma en manos

Su fundamento de valor radica en la notion de “resistencia” que Pavlovsky explicita 
con estas palabras: “En este mundo de fin de siglo las cosas estan muy cantadas. Hay una 
production permanente de subjetividad que tiende a una estandarizacion muy global de 
maneras de pensar donde surge lo que el sociologo Gilles Lipovetsky denomina ‘la era del 
vacio-. Esta era esta marcada por la ruptura de la solidaridad y el sentido de ciertas 
utopias, y por la agudizacion de la introspection y el narcisismo, el mirar hacia adentro 
olvidando siempre el afuera, por la muerte de la politica militante, desplazada por los 
grupos de poder economico que manejan lobbies. Existe la idea de que para que el mundo 
funcione un poco mejor hay que excretar un sector de la poblacion fuera de la produccion 
capitalista (...). En esc mundo nos queda muy poco espacio. O formas parte de la maqui- 
naria. sos un yuppie o un sociologo de marketing, o te queda una zona. ^Que hacer con 
esa zona? Te podes suicidar, te podes deprimir, te podes resignar, o podes encontrar 
optimistamente ciertos territories de produccion de subjetividad que, como dice Felix 
Guattari, se hacen por los hordes, espacios donde independientemente de toda esa ma- 
quinaria florecen otras opciones existenciales. Esos espacios forman parte de lo que yo 
Uamo lo micropolitico, es decir, experiencias que no se pueden explicar solo por la historia 
sino que son desvios de la historia. Esta es la funcion de la resistencia: la creacion de 
espacios de produccion de subjetividad diferentes de los impuestos habitualmente. Son 
espacios experimentales de busqueda, de estudio, de creacion, de hallazgos de nuevos 
tipos de solidaridad, de nuevas formas del ser en los grupos, nuevos territories existenciales 
a inventar (...). Hay una gran crisis de la molaridad, de las grandes representatividades: 
el psicoanalisis, el marxismo, que se manejaban como grandes certezas, sin preguntas ni 
dudas (...). Como dice Guattari en Las tres ecologias, la opcion esta en crear lineas de 
fuga. escapando siempre de los territories duros. Plena molecularidad. Hay algo que no 
se puede entregar y desde esa certeza se genera una subjetividad diferente. El Cardenal 
encarna en su conducta marginal este pensamiento: resistir es estrenar todos los dias con 
la misma pasion” iLn dtica del cuerpo, 1994, pp. 134-136).
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de Pavlovsky -a traves de Shakespeare- en una expresion politica del 
conflictivo tiempo presente en la Argentina. Las cicatrices de Coriolano, 
a la luz del “cacerolazo” del 2001 y las nuevas formas de organizacion 
micropoh'tica, se convierten en el detonante de un Superhombre nietzs- 
cheano-spinoziano, modelo de un hombre que puede devenir excepcional, 
que invita a descubrir territorialidades de subjetividad alternativa para 
mejorar un poco el mundo. Plutarco, Shakespeare y el mismo Coriolano 
nunca habrian imaginado este devenir argentine del admirable soldado 
romano.
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HEFESTO - DEDALO: TECNICA DE BIOSES 
Y TECNICA DE HOMBRES

For Graciela C. Sarti

Que las figuras rmticas de Hefesto 3' Dedalo tienen caracterlsticas en 
comun fue algo evidente ya desde la Antiguedad, al punto de que, en 
algunos casos, se ha atribuido indistintamente a uno 0 a otro la misma 
creacion. Tanto el herrero de los dioses como el inventor y arquitecto 
mortal destacan, ante todo, por su habilidad tecnica, siendo la herreria 
factor principal en la gestacion de sus objetos prodigiosos; a ambos se les 
atribuyen realizaciones en el campo de la arquitectura; ambos estan aso- 
ciados al tema de una calda: las dos versiones donde el dios es arrojado 
desde el Olimpo, la caida de learo al mar. Pero, sobre todo, ambos son 
creadores de vida artificial, mito excepcional y de relativamente poco de- 
sarrollo1, pero presente -y esto deberfa resultar muy significativo- en el 
mundo antiguo. El mas notable de esos ingenios metalicos, antecedente 
indudable del moderno “robot”, era Tales, el gigante de bronce de la isla 
de Greta, de cuya paternidad hay versiones que senalan tanto a Hefesto 
como a Dedalo.

Sin embargo, otras caracterlsticas los separan: uno es miembro del 
panteon ollmpico y el otro es un mortal. Las mas sehaladas creaciones de 
Hefesto son las armas de heroes como Aquiles y Heracles, 0 el rayo de 
Zeus, es decir, instrumentos de la voluntad divina y de los mas altos desti- 
nos; las de Dedalo, en cambio, son el instrumento para la consumacion de 
un acto vergonzoso -la vaca que permite la copula de la reina Paslfae con 
el toro sagrado-, el sitio donde esconder el fruto de esa vergiienza -el Labe- 
rinto-, y el medio para escapar de all! -las alas de cera con las que learo 
emprende su vuelo mortal-. Es proposito de este trabajo trazar un paralelo 
entre ambas figuras, sus semejanzas y diferencias, tanto en su dimension 
simbolica como en su contextualizacion historica. En dicho paralelo se hard 
centre en el tema del automata.

1 Por lo menos tal es la opinion de G. S. Kirk, El mito. Su significado >■ funciones 
en la Antigiiedad y otras culturas, Barcelona, Paidos, 1990, p. 212.
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Hefesto, el herrero divino

Dentro del panteon griego Hefesto asume caracterfsticas notables. 
^Por que un dios de pleno derecho habrla de necesitar de la tecnica, por 
que habria de ser un dios tecnico y artesano? Cierto es que otros dioses 
aparecen como patronos de artes y tecnicas variadas, pero a ningun otro 
se lo representa tan insistentemente en una faena ruda como la de la 
fragua. Casi todas las historias relativas al dios ponen a un producto de 
la tecnica en punto destacado del relate. Sus enredos matrimoniales y el 
enfrentamiento con su madre, por ejemplo, tienen en un lugar central 
algun objeto salido de la fragua: la red para envolver a los amantes 
adulteros -Afrodita, esposa del dios, y Ares, su amante, son atrapados en 
una red construida por Hefesto y expuestos a la mirada de los otros dio
ses, tal nos refiere Homero en el Canto VIII de la Odisea- y el trono que 
atrapa a Hera como venganza por el rechazo materno y la cafda desde el 
Olimpo, el dios ofrece a su madre un trono de oro en el que queda aprisio- 
nada y del que resulta rescatada gracias a la intercesion de Dionisos2. 
Pero ademas, Hefesto es deforme, feo, “cojo de ambos pies” -esto es, lisia- 
do- como ya senalara Homero. Frente a la belleza y potencia fisica de sus 
hermanos, en el se subraya un desvalimiento de base, que ha debido ser 
equilibrado por otros medios:

...y se Levan to de cube elyunque elgigantesco e infatigable numen que al andar 
cojeaba arrastrando sus grdciles piernas. Aparto de la llama de los fuellesy 
puso en un arcon de plata las herramientas con que trabajaba; enjugdse con 
una esponja el sudor del rostra, de las manos, del vigoroso y velludo pecho; 
uistid la tunica; tomb el fornido cetro, y salio cojeando, apoyado en dos estatuas 
de oro que eran semejantes a vivientesj6ven.es, pues tenian inteligencia, vozy 
fuerza, y se hallaban ejercitadas en las obraspropias de los inmortales dioses. 
Ambos sostenian cuidadosamente a su senor...:i.

Notese la importancia, en la composicion homerica, de los datos res- 
pecto de la fatiga del dios, el detenimiento en la descripcion del trabajo y 
las herramientas, y esta presencia de estatuas vivientes que sostienen a 
Hefesto. Claramente el fruto de la tecnica y del esfuerzo en el trabajo viene 
a compensar la deficiencia fisica. Y el epfteto de “graciles” para las piernas 
defectuosas bien puede ir en la linea de lo que debid haber sido, en tanto 
que partes de un ser divino, cuanto en la de aquellos tantos otros epftetos

■ Relate que aparece incluso en la plastica, por ejemplo, en el Vaso Franyois, del 
siglo VI a.C., se representa al dios arribando al Olimpo en una mula, acompanado por 
Dionisos, mientras Hera aiin continua encadenada.

’ Homero, Iliada, Canto XVIII, traduccibn de Luis Segala y Estalella, Buenos 
Aires, Losada, 2003, p. 343.
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que deben su presencia en el texto mas a los avatares de la recitacion que 
al sentido originario del verso.

Ahora bien, la creacion de automates no cumple unicamente esta fun- 
cion “ortopedica” que acabamos de comentar. Apenas antes, la presenta- 
cion de Hefesto ante Tetis, habi'a sido:

...Hallo al dios banado en sudor y mouiendose en torno de los fuelles, pues 
fabricaba ueinte tripodes que debian permanecer arrimados a la pared del 
bien construido palacioy tenian ruedas de oro en los pies para que de propio 
impulso pudieran entrar donde los dioses se congregaban y valuer a casa. 
iCosa admirable! Estaban casi terminados, faltdndoles tan solo las labradas 
asas, y el diospreparaba los clauos para pegdrselas... '.

Nuevamente aqm hay un acento puesto en la fatiga de la tarea ma
nual, junto a un detenimiento en la descripcion de estos ingenios. Pero la 
funcion de los mismos esta vinculada al placer, a la comodidad, y parece 
destinada, ante todo, a despertar admiracion por estos “juguetes” automa- 
ticos, primeros ejemplos de un desarrollo muy posterior: el del fruto de la 
tecniea labrado con el propdsito de causar asombro, el de la “maravilla” 
tecnica.

^A que se deberia la aparicion tan temprana de mitos vinculados con 
figuras de automatas? ^A que responde esta primera formulacion, para 
Occidente, del mito de la vida artificial, vida inteligente, semejante a la 
humana, “dotada de voz y fuerza”?

En primer lugar, la propia historia del culto a Hefesto y el desarrollo 
de su mito permiten un acercamiento al problema. Hefesto sen'a, como 
otros, un dios prehelenico, cuyo culto, inicialmente ligado al fuego y a las 
emanaciones volcanicas, habria migrado desde el Asia Oriental, teniendo 
sus centres principales en las islas Lipari, en la de Lemnos, y en el Atica, 
donde habria llegado desde Tracia. En esta ultima region el culto habria 
aparecido no mas alia del siglo VII, como revivificacion de viejas tradicio- 
nes carias5.

En las islas se habria desarrollado el mito del dios herrero, ultima 
etapa de la antropomorfizacion de su figura. Esta figura del herrero esta 
mtimamente ligada a la del mago. Como senalara Mircea Eliade, el traba- 
jo de los metales comparte un origen magico comun con el de la alquimia, 
toda vez que se trata de manipulacion y cambio en la materia, que debio 
causar asombro y reverencia. Recordemos que el primer metal trabajado 
fue el hierro meteorico, esto es, el metal venido del cielo, al punto de que 
muchos pueblos no llegaron a conocer la explotacion del hierro terrestre ni

4 Ibidem, p. 342.
5 Estos y otros datos cn Daremberg-Saglio, Dictionnaire des Antiquites grecques 

et romaines, Paris, Hachotte, s.d.
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la fusion del metal -tal el caso de los aztecas, por ejemplo-. A este caracter 
celeste de la primera metalurgia, se suma luego otra sacralidad, la del 
metal venido de las entranas de la tierra, en el sentido de embriones que la 
tierra gesta en su seno y la mineria saca a la luz, en un contexto de 
“sexualizacion del mundo”. En este contexto, las herramientas suelen te- 
ner tambien caracter sagrado y son frecuentemente animizadas. Y el he- 
rrero realiza una tarea magico-sagrada, en relacion con este “parto de la 
tierra”, siendo corrientemente un semidios o un heroe civilizador6.

Esta mitologia y los ritos sacrificiales que la acompanan, habrian ad- 
quirido impulso, naturalmente, a partir de la edad de los metales, pero es 
sobre todo con la difusion de la tecnologia del hierro desarrollada en las 
montanas de Armenia, a partir del 1200 al 1000 a. de C., cuando la explo- 
tacion se desarrolla a una escala industrial7. “La ‘edad del hierro’, antes de 
cambiar la faz del mundo, engendro un elevado numero de ritos, mitos y 
simbolos que no dejaron de tener resonancia en la historia de la Humani- 
dad8”. Si la tarea del herrero esta vinculada a la magia, y si la extraccion 
de metales de la tierra es equiparable a un parto, no puede sorprender que 
del objeto metalico pueda extraerse una figura de automata y, aun mas, de 
automata viviente.

Pero hay otro aspecto vinculado con la funcion misma de la imagen. 
Desde antiguo, las imagenes tuvieron valor de “dobles” de aquello que re- 
presentaban. El caso mas claro tal vez sea el del arte egipcio, donde el 
escultor era llamado “dador de vida”, y a las estatuillas de siervos, artesa- 
nos, campesinos y soldados que en gran numero se han encontrado en las 
tumbas desde el Imperio Antiguo, se las denomino ushabti o ’’respond!entes”, 
esto es, aquellos que responderian, en la otra vida, por toda labor que fuera 
reclamada a su sehor. Tal la conocida formula del Libro de los rnuertos. 
Un resto de este valor de “vida” puesto en la imagen, parece desplazarse 
aqui a la aparicion de las “estatuas vivientes”.

En este sentido, no deja de ser llamativa, en la minuciosa descripcion 
de las armas construidas por el dios, la presencia de multitud de relieves 
que en su riqueza y variedad, parecen remedar la vida misma. Para el 
escudo de Aquiles, en la lUada, la presencia del cielo, la tierra, el mar, el 
sol, mas dos ciudades, con los trabajos de la guerra y los trabajos de la paz. 
En ambas, la descripcion de las escenas se desliza desde la mera figuracion 
a la narracion:

“Los sitiados marchaban, llevando al frente a Ares y a Palas Atenea (...) 
luego, en el lugar escogido para la emboscada (...) sentabanse, cubiertos de

“ Vease Eliade, Mircea, Herreros y alquimistas, traduccion de E. T., Madrid, Alian-
za, 1971.

'Ibidem, p. 23. 
K Ibidem, p. 24.
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reluciente bronce y ponian dos centinelas avanzados para que les avisaran 
de la llegada de las ovejas y los bueyes de retorcidos cuernos. Pronto se 
presentaban los rebaiios (...) Cuando los emboscados los veian venir'”.

El caracter casi “cinematografico” que adquiere el texto parece exce- 
der con mucho las posibilidades de un relieve y transformarse en un trozo 
de vida. Lo mismo puede decirse de la descripcion del escudo de Heracles 
en el poema Escudo, perteneciente a la posterior tradicion hesiodica. Lo 
divino, lo humano y lo animal, los dioses olimpicos y los ctonicos, la guerra 
y la paz, todo cabe en este escudo labrado por el dios, donde las imagenes 
evocan aun el sonido. Por ejemplo, la escena del sitio de una ciudad:

Las mujeres, sabre torres de bronce bien construidas, daban agudosgritosy 
desgarraban sus mejillas, cual si estuuieran vivas, obra del famoso Hcfesto"’.

A los aspectos senalados, aun puede agregarse otro, presente en el 
mito de Hefesto, y que se vincula con la generacion no natural de vida: es 
el que tiene que ver con la propia genesis del dios y su vinculos y paralelos 
con Atenea. Begun una de las versiones miticas, Hefesto es hijo sin padre, 
nacido de la sola Hera como respuesta vengativa al nacimiento de Atenea, 
nacida del solo padre. En otra version, Hefesto es partero del insolito nata- 
licio de su hermana, abriendo la cabeza de Zeus con la maza. Ella sera 
diosa virgen, patrona, como su equivalente masculino, de artes y artesanias, 
al punto de que en el barrio de la baja Atenas donde trabajaban los artesa- 
nos se adoraba a Atenea Hefestia. El tendra por esposas, como compensa- 
cion de sus trabajos y contracara de su extrema fealdad, ya a Carite, ya a 
Afrodita. Engendrara hijos concebidos de modo natural, pero, de los amo- 
res irrealizados de Hefesto por Atenea, nace un vastago excepcional, 
Erictonio, surgido del esperma del dios caido a la tierra. Un hijo mitad 
humano, mitad serpiente, que sera criado por Atenea". Los paralelos en- 
tre ambos dioses son muchos, y parecen apuntar parejamente tanto hacia 
el desarrollo de habilidades tecnicas, como al engendramiento antinatural 
de vida. De hecho tambien ella esta vinculada a una forma de automata:

Jason pidio ayuda a Argo, el hijo de Frixo, el cual, por consejo de Atenea 
construyd una nave de cincuenta remos, llamada Argo (...) en la proa Atenea 
adapto un mascaron parlante de madera de haya de Dodona12.

* Homero, op. cit., pp. 345-6.
Hesi'odo, Teogonia. Trabajos y dias. Escudo. Certamen, Introduccion, traduc- 

cion y notas de Adelaida Martin Sanchez y Maria Angeles Martin Sanchez, Madrid, 
Alianza, 2000, p. 128.

11 Apolodoro, Biblioteca niitologica, edicion de Jose Calderon Felices, Madrid, 
Akal, 2002, III, 187-191, pp. 105-106.

Apolodoro, o/). cit, I 110. Este mascaron parlante cumplira luego funciones 
oraculares en el desarrollo del viaje de los argonautas.
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Pero ademas, Hefesto, lo hemos subrayado, es un dios defectuoso, re- 
chazado ya por la madre, ya por el padre, en cualquiera de las dos versio- 
nes de su epica calda desde el Olimpo. Y de esa cafda, que lo arrastra a las 
profundidades de una cueva en el fondo del mar, donde es criado por Tetis 
y Eurmome, surge con su nueva sabiduna tecnica.

Vemos, entonces, en la figura del dios cojo la cifra de una carencia y 
una debilidad mas bien humanas, y, en el desarrollo de la tecnica, particu- 
larmente la de los metales, la manera de sobrellevarla, compensando 
artificialmente aquello que la naturaleza no da. Ese desarrollo se hace 
solidario del mito de la vida artificial, que viene a sustituir los fallos produ- 
cidos desde el nacimiento, y que permite avizorar, ya desde la epopeya 
homerica y el poema hesiddico, una gestacidn que no parece precisar de dos 
individuos para lograr un descendiente.

Pero no siempre esta creacidn es afortunada. Recuerdese que en una 
de las versiones de Hesi'odo, Hefesto es creador, por orden de Zeus, de una 
figura ambigua como la de Pandora, tan encantadora como portadora de 
males, perdicidn de los hombres13.

Dedalo, el inventor humano

Varies de los caracteres de Hefesto, son asumidos tambien por Deda
lo. Sin embargo, en la figura del constructor del laberinto de Greta, el 
desplazamiento a un nivel humano acentua las fallas, los demeritos y la 
ambiguedad. Los mitos lo quieren tanto inventor de diversas herramien- 
tas y utiles, como la sierra, la plomada y otros, como criminal que por 
envidia asesina al sobrino, Tales, verdadero inventor del primero de estos 
utiles. Sus creaciones ingeniosas encantan a la realeza de Greta o de 
Sicilia, pero muchas veces estan al servicio de fines dudosos, como lo 
habi'amos adelantado para el caso de la vaca que facilita la copula antina
tural de la reina Pasffae con el toro, la construccion del laberinto, o el 
ardid por el que es asesinado en el bano el rey Minos, que lo habi'a perse- 
guido hasta Sicilia.

Su vinculo con el caracter de doble de las imagenes, parece mas claro 
aun para Hefesto. Efectivamente, Dedalo pasa por ser el primer escultor, 
al punto de que al periodo de resurgimiento de este arte en el mundo grie- 
go, entre los siglos VIII y VII se lo denomina “dedalico” y a las primeras 
esculturas arcaicas, trabajadas sobre modelos egipcios, “dedalicas” La idea 
de que estas podi'an cobrar vida subsiste como creencia aun en tiempos de 
Platon. En el Menon se lee:

|:i Hesiodo, Trabajos y dias, 53-90.
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Estas estatuas si no se las retiene par medio de un resorte, escapan y huyen, 
mientras que cuando se las detiene con el resorte, se mantienen firmesu.

Tambien sostiene Dedalo un vinculo con Atenea, aunque de otra espe- 
cie: la version de Higino senala que de ella ha recibido “el dominio de las 
artes y las ciencias”15; ademas, entre los objetos creados por su mano, que 
maravillan por la perfeccion de la labor o el ingenio del mecanismo, se 
registran diversos automatas: muhecas mecanicas para diversion de las 
hijas del rey Cocalo, juguetes. De esas creaciones destaca Talos, el gigante 
guardian de las costas de Greta, cuya construccion se atribuye tambien, 
pero menos insistentemente, a Hefesto.

En el dialogo Minos, que fuera atribuido a Platon, pero que es, mucho 
mas probablemente, de Simon el socratico, se lee:

...Talos recorria tres veces al atio los pueblos de la is/a, velando por la ejecu- 
cibn de las leyes, que llevaba grabadas en tablas de bronce, lo cual legranjeo el 
sobrenombre de Bronceir’.

Este origen legendario del personaje tiene, en la Argondutica de 
Apolonio Rodio y en Apolodoro, pleno desarrollo nu'tico. Alii se transforma 
en un ser vivo, de metal, dotado de una unica vena que recorre su cuerpo y 
de una clavija que cierra esta vena en el talon. Su periplo cotidiano por la 
isla no tiene un fin juridico, sino defensivo: con fuerza descomunal, arroja 
enormes pehascos a los barcos enemigos que se acercan a sus costas. Si 
acaso alguno llegase e desembarcar, el castigo es mas cruel. Tal el caso de 
los sardos, a quienes el automata elimina arrojandose primero al fuego, 
hasta quedar incandescente, para luego abrazarlos, acompanando el gesto 
con una cruel sonrisa, desde entonces, “risa sardonica”17. Apolodoro -quien 
entiende que este ser fue creado por Hefesto-, dice:

Era un hombre de bronce, si bien otros dicen que era un toro. Este Talos 
vigilaba la isla corriendo alrededor tres veces al dia. Por ello, cuando vio la 
Argo acercarse navegando le lanzopiedras. Pero enganado por Medea, murid, 
o, segun dicen algunos, Medea lo volvib loco mediante una pocima; segun otros, 
prometio hacerlo inmortaly sacdndole el clavo derramd todo el icory murid;

11 Mendn o de la virtud, 97.2, Mexico, Porriia, 1996, p. 326. Esta vieja creencia sera 
satirizada en el siglo II de nuestra era, en el celebre Dialogo del mentiroso de Luciano 
de Samosata. La burla de Luciano confirma su vigencia, aun en epoca tan tardia.

15 Higino, Tabulae, traduccion diego Marquez v Dario N. Sanchez, Cordoba, Alcion, 
2003, Fabula 39, p. 37.

lh En Platon, Obras Completas, Vol. XI, traduccion de Patricio de Azcarate, Ma
drid. Medina y Navarro ed., 1872, pp. 188-189.

11 Apolonio Rodio, Argondutica, The Classical Libraiy, trad. R. C. Saetdn, M. A. 
London William Hinemann, 1920.
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en fin otros afirman que alcanzado por las flechas de Peante en el tobillo, 
murid18.

Mas alia del topico de la falibilidad puesta en el talon, destaca aqm con 
perfiles propios un nuevo elemento en la construccidn del mito: el automa
ta que no quiere morir, el automata que se sabe mortal y que, finalmente, 
sucumbe. Si ademas advertimos que, muy significativamente, es homoni- 
mo de aquel sobrino de Dedalo, asesinado por su tfo celoso, quien lo habi'a 
precipitado desde la acropolis de Atenas, vemos repetirse especularmente 
el tema de la caida, relative a estos mitos, junto a este acento puesto en la 
mortalidad del ser artificial.

Si, como sabemos desde Levi-Strauss, es funcion del mito transitar 
por las contradicciones que el pensamiento racional no puede resolver, las 
figuras de Hefesto y Dedalo representan variantes frente a los problemas 
que plantea un progresivo desarrollo de la tecnica, en el lapse que va desde 
la difusion temprana del hierro a la constitucion de las poleis en el periodo 
arcaico. En ese lapse, los acentos “humanos” se incrementan.

Para Hefesto rige una secuencia que podrfa enunciarse como fallo en 
el nacimiento, rechazo-expulsion-cafda, y vuelta a la luz desde las profun- 
didades, enriquecido con ese nuevo auxilio de la tecnica, que sera luego 
soporte de las realizaciones propias o recurso ancilar de otros dioses mas 
poderosos. Para Dedalo, en cambio, primero es la tecnica, heredada de los 
dioses y, por su intermedio, la realizacion tan to de productos que ayudan a 
una procreacion defectuosa-el Minotauro-, como la causa de la perdida de 
la progenie natural: los celos hacia el sobrino, inventor mas dotado, y su 
posterior asesinato; la perdida de Icaro, imprudente en el uso de la tecnica 
de su padre. La secuencia serfa: saber tecnico-fallo humano-caida y perdi
da de la progenie natural.

Que en ambas secuencias se inserte la creacion de vida artificial, ya 
no puede sorprender, aunque sea tan anterior a la existencia efectiva de 
automatas. Si bien no tenemos noticias de que esos ingenios hayan existi- 
do hasta epoca helemstica, el mito, que se adelantaria a su construccidn en 
varies siglos, porta ya las notas que caracterizaran a esta figura practica- 
mente hasta nuestros dias. Y la historia de Talos parece advertir, muy 
tempranamente, que el ingenio mecanico adolece de los mismos fallos que 
el ser natural, constituyendose en un peligro para este ultimo.

La reflexion sobre la tecnica en general y sobre el mito de la vida 
artificial en particular, que encarnan las figuras de Hefesto y Dedalo, pa
rece proyectarse sobre el mundo moderno. La tarea del investigador en 
estos campos plantea un diffcil equilibrio entre la contextualizacidn histd- 
rica y la pervivencia de formas mfticas en la larga duracidn. Para el caso

1S Apolodoro, op. cil., 140-142.
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tratado, resulta relevante constatar que, junto a una elaboracion ligada a 
los origenes mitico-sagrados de la herrena y a la pervivencia del valor 
arcaico de la imagen como doble, se perfilan contenidos de vigencia actual: 
la funcion “ortopedica” del producto tecnico; su caracter asombroso, que 
viene a corregir el defecto o la falla natural; al mismo tiempo, su caracter 
peligroso, sobre todo para la continuidad natural de la descendencia -la 
relacion entre vida no natural, artilugio tecnico e imposibilidad de conce- 
bir o perdida de los descendientes-.

No deja de ser significativo, a la bora de evaluar la presencia de estos 
mitos clasicos en el mundo moderno, recurrir a los ejemplos de la plastica. 
Alii constatamos que, mientras que no habna representaciones de los au- 
tomatas creados por estos dos personajes, en cambio, es insistente la repe- 
ticion de dos temas: la faena del herrero divino, las alas de cera de Dedalo 
y la caida del hijo al mar. Entre la fragua de Vulcano y el vuelo de Icaro 
parece encontrarse la clave de una de las contradicciones mas actuales de 
los ultimos siglos.
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SIGNIFICADO DE LA TITANOMAQUIA 
EN LA FILOSOFIA HEGELIANA DEL ARTE

Por Silvia Chorroaiun

Introduccion

El proposito de este trabajo es reflexionar acerca del significado filoso- 
fico que adquiere la titanomaquia en la filosofia de Hegel, me refiero a la 
lucha entre dos estirpes divinas, los titanes y los olimpicos, en la mitologia 
giiega. Es precisamente en esa coordenada historico-simbolica que aconte- 
ce el entrecruzamiento de estetica y politica o, en otras palabras, la coinci- 
dente aparicion del arte clasico y la bella eticidad, expresion con la cual el 
filosofo aludia a la comunidad espiritual alcanzada por el pueblo griego en 
la etapa clasica.

El motive aparece reiteradamente en las obras de Hegel, asi resulta 
llamativo que la religion griega y sus multiples figuras se hayan constitui- 
do en claves para describir el duro camino que recorre el espiritu. Aquellas 
ricas y complejas creaciones de la desbordante fantasia popular expresan 
ejemplarmente ese despliegue. A fin de mostrarlo hemos recorrido los pa- 
sajes mas atinentes de las lecciones sobre estetica y sobre la filosofia de la 
historia de Hegel.

En sus lecciones sobre estetica Hegel desemboza algo asi como una his
toria filosofica del arte, desde su nacimiento oriental hasta llegar al arte 
romantico. En este derrotero hay un momento central, en el cual se da la 
culminacion del primer momento del espiritu absolute que constituye el 
arte. Dicha culminacion no esta presentada en un tiempo indefinido, tampo- 
co en el presente ni en otro tiempo aun no cumplido, sino en el pasado.

Hegel llama la atencion acerca del caracter preterito del arte: ^Que 
significa el caracter preterito del arte?, significa, como nos han hecho ver 
siempre, que el espiritu alcanza la plenitud de su manifestacion en lo sen
sible en la epoca clasica de la cultura griega.

Puntualmente en esa instancia acontece lo que se ha dado en llamar 
“bella” eticidad, figura en la cual el espiritu se halla integro en la sustan- 
cia, no hay quiebre porque todavia el principio de la subjetividad infmita
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no se ha desarrollado. Llama nuestra atencion el calificativo de “bella” 
aplicado a la eticidad, vocablo que hace referenda a las costumbres, al 
ambito que habita una comunidad de hombres. Gadamer nos brinda las 
siguientes reflexiones sobre el tema: “En la memoria de la lengua alemana 
aun pervive la expresion schdiie Sittlichkeit, con lo cual el idealismo ale- 
man (Schiller, Hegel) caracterizaba el mundo moral y politico griego, con- 
traponiendolo al mecanismo sin alma del Estado moderno. Bella eticidad 
no significa aqui una eticidad llena de belleza, en el sentido de pompa y 
magnificencia ornamental, sino una eticidad que se presenta y se vive en 
todas las formas de la vida comunitaria, segun la cual se ordena el todo y 
que, de este modo, hace que los hombres se encuentren constantemente 
consigo mismos en su propio mundo”1.

En el Cap.VI de la Fenomenologia, Hegel nos presenta los dos hitos 
que signan el trayecto del espiritu: Grecia y el mundo moderno cristiano.

El mundo griego es la eticidad cumplida, en el cual la sustancia etica, 
el estado, es a su vez la sustancia individual. El individuo como tal vive en 
la sustancia etica como en su naturalidad, es ciudadano. Hay unidad in- 
mediata entre ciudadano y polls.

El mundo moderno es mundo desgarrado. El individuo vive el poder 
del estado como opresivo y negador de su libertad, por eso se refugia en la 
religion o en la nostalgia. En la modernidad culmina el trabajo de profun- 
dizacion de la conciencia individual dentro de si hasta arribar a la afirma- 
cion de la libertad absoluta. Este resultado, al cual habian llegado ya 
Rousseau y Kant, es una conquista de la humanidad defmitiva e irrenun- 
ciable, pero tambien es la perdida de la sustancia etica y la fatal escision 
del individuo de su comunidad. Su precio es la alienacion, contracara de la 
eticidad.

Quiza quedara en Hegel algun resabio de la nostalgia romantica por 
Grecia que tragicamente experimentara Holderlin, su compahero de ju- 
ventud, aunque justo sera decir que Hegel no consideraba licito a un filoso- 
fo sentir nostalgia. En sus Lecciones sobre Historia de la Filosofta, al 
comienzo de su tratamiento de la filosofia griega leemos: “El nombre de 
Grecia tiene para el europeo culto, sabor a patria”2.

Sin embargo, la bella eticidad griega ha sido herida por un conflicto 
que Hegel ilustra con la Antlgona de Sofocles, una tragedia, es decir, un 
conflicto irresoluble, pero que no es todavia el desgarramiento sin reden- 
cion que acarreara mas tarde la interiorizacion infinita del principio de la

1 Gadamer, H. G., La actualidad de lo hello, 1991, Barcelona, Paidos, pp. 49s.
- Hegel, G. W. F., Lecciones sobre historia de la filosofia, 1981, FCE., Mexico, 

Tomo I, p. 139. El termino usado por Hegel aqui es Heimat, que el traductor (W. Roces) 
traduce con la expresion “resonancia familiar”, tambien puede ser traducido como 
“hogar” o “patria”.
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subjetividad y que hard extranjero de su propia patria al espi'ritu, sino de 
la colisidn fatal de las dos potencias que componen la eticidad y que marca- 
rfa el comienzo de la disolucion del mundo griego; la religion como segundo 
momento ascendente del espi'ritu absolute se inicia con la aparicion del 
cristianismo.

Desarrollo

La bella eticidad. Irrupcion del espi'ritu con la aparicion del arte cldsico

Encontramos esta configuracion magm'ficamente desplegada en la 
evolucion de la filosofia del arte tal como aparece en las Lecciones sobre la 
Estetica. ,;',Que significa que los griegos practicaban la religion del arte? 
^Como se entrelazan estetica y politica en la filosofia de Hegel? El arte 
cldsico, cuyo principal cardcter es su humanismo y antropomorfismo, apa
rece cuando lo divino adopta la figura humana aunque no solamente en un 
sentido exterior, sino tambien como individualidad libre.

A continuacion, nos ofrece el autor precisiones acerca del artista. La 
libertad del artista cldsico consiste pues en que conoce el contenido que 
debe configurar, ya que se trata de la misma sustancia que habita, no es 
algo extrano, sino su propio suelo, por eso es libre, porque habita su propio 
mundo; en cuanto a la forma, sabe como hacerlo, ha llegado a ese saber 
hacer y pone manos a la obra.

En esta instancia se plantea tambien la contraposicion con el arte 
simbolico, el cual se ve obligado a buscar su contenido ya que no le es dado; 
de alii que sus producciones tengan la forma de sucesivos tanteos, sin 
saber nunca si hay adecuacion; por ese motive el arte simbolico presenta la 
forma de ser del enigma, que exige el acertijo de parte del artista. Los 
griegos supieron llevar a la intuicion el transit© del enigma a la verdad 
encerrada en el en muchas de sus representaciones mitologicas y de mane- 
ra ejemplar en la celebre leyenda del Edipo rey. En el arte simbolico hay 
una desproporcion de la sustancia en relacion con el trabajo del artista; 
contrariamente, en el arte cristiano romantico la desproporcion se da en 
sentido inverso. Solo con el arte clasico nos hallamos en la mas ajustada 
armoma entre ambos principios. Esta dialectica atraviesa en el mundo 
griego varias fases en las cuales el espi'ritu se va desprendiendo de su 
envoltura y aparece diafano en la forma del arte clasico. La instancia me- 
diadora entre la pura naturaleza y el espi'ritu es lo animal o lo “enigmati- 
co”, la vida que no ha reflexionado todavia sobre si.

Esta evolucion es descrita por Llegel en las Lecciones sobre filosofia 
de la historia universal en la parte final del capi'tulo dedicado a Egipto que 
lleva por ti'tulo Trdnsito al espiritu griego. De manera brevi'sima Hegel
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muestra el paso de un mundo a otro. En la inscripcion sobre la cortina del 
santuario de la diosa Sai's (Neith) dice: Yo spy lo qae exists, lo que existid 
y existird. Ningun mortal ha levantado mi veto. Hegel comenta que Proclo 
anade: El fruto por mi engendrado es Helios. Con ello tenemos ya la solu- 
cion del enigma: lo interior y oculto engendra lo claro, la noche engendra el 
dia. La inscripcion en el templo de Apolo en Delfos decia: Hombre, condce- 
te a ti mismo. Apolo, que es el sol que ilumina y en ese sentido, el dios de la 
sabiduria, manda al hombre no meramente a conocer sino a conocerse a sf 
mismo.

He intercalado este rodeo por la filosofia de la historia, a fin de desta- 
car ese transito al mundo griego, que coincide con el esplendor del arte 
clasico como momento en el desenvolvimiento del esplritu en el mundo, y 
ademas como una etapa del desarrollo del espiritu absolute.

Durante la vigencia del ideal clasico, forma y contenido coinciden, no 
hay hiato entre una y otro. Pero la representacion que separa forma de 
contenido no pertenece a la razon sino al entendimiento, por lo tanto, no es 
que esten separados, sino que uno engendra al otro. He aqui el significado 
profundo de la afirmacion de que la religion griega es la religion del arte, 
fueron los artistas y los poetas los que la forjaron, a partir de las leyendas 
y creencias populares, enriqueciendo este acerbo con su fantasia desbor- 
dante: forma y contenido se fueron engendrando una al otro:

Retomando entonces lo expuesto hasta aqul, la religion griega no es 
algo fijo y permanente sino que deviene hasta alcanzar su verdad. Pero 
aqul estamos diciendo algo mas, estamos sehalando una ligazon entre arte 
y religion segun la cual ninguna puede ser comprendida sin la otra. Los 
artistas griegos, los escultores y los poetas, no creaban sus propios motives 
sino que los extralan de las creencias y leyendas de la tradicion, les era 
dado, all! estaba y ellos lo tomaban, es decir, interpretaban esas leyendas y 
tejlan narraciones. Aquellas historias trataban de los dioses y su relacion 
con los hombres y con el mundo, eran por lo tanto algo sagrado y venerado. 
Tambien las artes plasticas y particularmente la escultura llevaron a la 
forma e inscribieron en la piedra la figura humana de los nuevos dioses y 
representaron tambien en los frisos la lucha de los dioses, la titanomaquia, 
la derrota de los titanes ante Zeus.

A continuacion nos presenta el filosofo la subdivision en tres memen
tos del concepto de lo clasico, a saber, 1. Proceso de desarrollo de la guerra 
divina, en la que ocupa un lugar destacado la figura de Prometeo; 2. El 
resultado, el triunfo de la estirpe olfmpica; 3. La disolucion.

1. Transicion del arte simbolico al arte clasico

En el primer momento, podemos encontrar entre la rica variedad de 
circunstancias y alternativas, el origen de los dioses en el modo de la trans-
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formation tal como lo describe en las Lecciones sobre filosofia de la histo- 
ria universal.

El rebajamiento de lo natural existe en la mitologla griega en la gue- 
rra de los dioses nuevos contra los viejos, la caida de los titanes por obra de 
Zeus. Este episodic representa el transito del dominio de las potencias na- 
turales a la soberam'a de los poderes espirituales o, dicho de otro modo, el 
paso de oriente a occidente.

Este primer momento se desenvuelve a su vez en tres fases: primero 
acontece la degradacion de lo animal; en segundo lugar, la lucha propia- 
mente dicha y finalmente, la instauracion del linaje ollmpico. Nace enton- 
ces, segun cuenta Hesiodo, la figura del titan Prometeo, los griegos hacian 
los sacrificios a los dioses, ofrendandoles las prendas de sus animates de 
pastoreo, el titan les habria ensenado, y es este un rasgo de su proverbial 
astucia, a quedarse para sus banquetes con la came y entregar a los dioses 
la grasa y los huesos envueltos en el cuero. Era harto conocido por los 
dioses esta inclinacion del titan a favorecer a los hombres. Estamos ante 
una transicion que reviste su importancia, ya que en lo humano hemos de 
encontrar la unidad de lo natural y lo espiritual.

Pero este enfrentamiento atraviesa batallas parciales, no todos los 
titanes son derrotados de una vez ni de la misma forma, sino segun la 
indole de su poder y su singular relacion con el poder del joven principe. La 
caracteristica de la dinastia vencida era lo desmesurado, todavia indomito 
de las fuerzas naturales, cuya deformidad era tanto mas manifiesta por 
cuanto habitaban en ella, aunque en forma aun inadecuada, la astucia, la 
laboriosidad, la bondad, la destreza, cualidades estas de caracter espiri
tual; lo colosal de estas figuras era justamente este contraste:

Homero y Hesiodo, los poetas fundadores de lapaideia, ofrecen una 
enorme cantidad de relates e historias de las divinidades, su genesis, sus 
eonflictos, sus acuerdos y luchas, sus mutaciones y triunfos, que serian la 
fuente primigenia de toda la tradicion helenica y que habria de nutrir no 
solamente la poesia lirica y dramatica, sino incluso la filosofia; ese habria 
sido el origen historico de lo que Hegel llamo \asustancia etica o bella eticidad.

Y agrega ademas que el escultor dio a esos dioses su figura, elevando 
con ello estos caracteres individuates a la belleza:

Fidias hizo la estatua de Zeus Olimpico, y los griegos, al verlo, dijeron: ese 
es Zeus Olimpico*.

En la fase en que se representa la lucha entre los viejos y los nuevos 
dioses, aparecen instancias singularmente privilegiadas, por ejemplo, el 
celebre enfrentamiento entre Prometeo y Zeus.

:l Hegel, G. W. F., op. cit., 1974, pp. 443s.
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A Hegel le interesa la version platonica del mito de Prometeo, tal como 
lo podemos leer en el Protagoras (320-323) y en el Politico (274): a diferen- 
cia de otros titanes, Prometeo se presenta como aliado de los nuevos dioses, 
y es encargado por Zeus, junto con su hermano Epimeteo, de la distribu- 
cidn de dones y habilidades a las razas mortales que hasta entonces no 
existian. Epimeteo emprende la tarea, reparte todos las cualidades entre 
las especies, pero deja a los hombres desnudos y sin defensa; allf interviene 
Prometeo, quien, a fin de que los hombres estuvieran protegidos y pudie- 
ran enfrentar peligros y subvenir sus necesidades, perpetra un robo de 
enormes consecuencias: quita el fuego divino a los dioses y se lo ofrenda a 
los hombres, por lo que sufrira un terrible castigo del que lo liberara 
Heracles, hijo de Zeus y gigante de destacada importancia.

Observa Hegel que hasta aqm no hay en este dios nada “titanico” en 
sentido cabal; contrariamente, aparece como un benefactor de los hom
bres, dotado ademas de astucia y sentido de la oportunidad, rasgos que son 
mas bien del orden de lo espiritual. Sin embargo, apunta el autor, una 
mirada mas atenta hace desaparecer esta aparente incongruencia: Dice 
Platon en el Politico que el fuego fue ganado por los hombres de manos de 
Prometeo, pero la tecnica por Hefestos y Atenea. He aqm' una diferencia 
entre el fuego y las habilidades tecnicas; estas ultimas revisten un mayor 
grado de refinamiento, y son atribuidas a la nueva estirpe divina.

Y ahora, un pasaje del texto que considero el centre mismo del proble- 
ma en cuestion, a saber, el cruce entre estetica y polftica:

Ahora bien, el hombre tenia ciertamente con ello la sabiduria necesaria
para la vida, pero no la polftica4.

Vemos en esto la insuficiencia del saber prometeico: sirve a la vida no 
al espiritu; si bien es cierto que en la ontologia hegeliana, sin vida no hay 
tampoco espiritu y esta ecuacion es un motive en su filosofia, el caso es que 
la verdad de la vida es el espiritu, y este se hace efectivamente presente en 
el momento en que se establece la ley polftica, y el poseedor de tal ciencia es 
Zeus. Al carecer de la institucion del Estado, los hombres no habrfan al- 
canzado su condicion propiamente humana, de manera que Zeus hubo de 
enviarles por mediacidn de Hermes el pudor y el decoro. Recalca en rela- 
cion con este relato que encontramos en el la diferencia entre los fines 
inmediatos de la vida que hacen a la satisfaccion de las necesidades y la 
instauracion del derecho, que se vincula a los fines espirituales, las cos- 
tumbres, la ley, la libertad y la comunidad, las cuales nacen juntas.

No es casual que Hegel releve justamente el Prometeo que Platon, el 
filosofo politico, pone en boca de Protagoras. Nos descubre un Prometeo

Hegel, G. W. F., Op. cit., 1989, pp. 339s.
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que aparece portando el mensaje ideologico de su narrador, el sofista 
Protagoras, representante destacado de la democracia, contra otras ten- 
dencias mas aristocratizantes, como la del propio Platon. Prometeo mues- 
tra su excelencia ante la torpeza de su hermano Epimeteo, pero en contraste 
con Zeus evidencia su debilidad esencial. Ademas, era absurdo que la tarea 
de distribuir las virtudes eticas fuera encomendada a un dios que se habi'a 
sublevado contra la ley del Olimpo robando sus atributos.

Probablemente los griegos de la segunda mitad del siglo V a.C. por lo 
menos hubieran coincidido con la valoracion de Hegel. Para ellos el saber 
hacer (techne) no era lo mas estimado, los griegos de la epoca clasica tem'an 
como primera virtud la prudencia ligada a la vida ciudadana. Pero para los 
griegos, incluso la agricultura y las labores del campo estaban antes que la 
artesam'a; lap/iysis era para ellos ontologicamente superior a la techne '-, no es 
asi para Hegel, quien reconoce en el arte {techne) la accion de algo espiritual, 
superior a la naturaleza; sin embargo, acuerda con los griegos de la epoca 
clasica en lo que atane a la superioridad de la polltica respecto de la tecnica.

Sin embargo, Hefesto es el sucesor de Prometeo en la nueva genera- 
cion y su si'mbolo es tambien el fuego y las artes a el conectadas, pero Zeus 
lo arrojd del Olimpo y desde entonces quedo como el dios cojo. Es decir, que 
en el lenguaje de la imaginacion, los griegos nos estan senalando la inferio- 
ridad ontologica de la tecnica respecto de la polftica.

El triunfo de los nuevos dioses representa el triunfo del espiritu frente 
a la naturaleza. Es este el momento de su trayectoria en que el espiritu se 
separa en si como objetividad y como sujeto. Sale de este modo de la natu
raleza y se yergue libre y sereno. Entiendase, todavia el espiritu no es para 
si, pero constituye un momento crucial en la representacion que se da de si 
mismo. En la historia, este transito se pone de manifiesto como la paulati- 
na transformacion del hombre natural en miembro de una comunidad con 
su estatuto juridico, sus leyes, su constitucidn y vida politica.

A partir de entonces solamente reinaran los nuevos dioses, los anti- 
guos no mueren, pero son expulsados o bien castigados, como Prometeo, 
por osar rebelarse. En la indole de esos castigos es posible observar su 
caracter incesante (infinite mala, en tanto incomplete), Prometeo por ejemplo 
es encadenado al Caucaso y un aguila le devora el higado, cuyo tejido vuel- 
ve a crecer cada vez; Tantalo padece una sed infinita jamas saciada; Sisifo 
debe subir una piedra hasta la cumbre, la que por su propio peso vuelve a 
caer cada vez y asi sucesivamente.

Asi es como el arte clasico se purifica y expulsa de su representacion 
todo aquello que no sea la expresion de lo luminoso, de la diafanidad: lo 
sombrio, lo salvaje o indomito no tienen cabida ya en el arte.

r’ Cf. Vernant, J. P., Mito y pensamiento en la Grecia antigua, el articulo titulado 
“Prometeo y la funcion tecnica” (1952), Barcelona, Ariel, 1983, pp. 245ss.
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2. Esplendor del arte cldsico. El ideal de la forma artistica cldsica

Lo universal del ideal clasico tiene lo humane come su contenido y su 
forma, y ambos se encuentran en perfecta correspondencia. Lo humano es 
aqui la figura corporea y la apariencia externa, deviene por tanto figura 
determinada, la cual es conforme a un contenido determinado, es decir, 
que el ideal es al mismo tiempo, particularidad, lo que resulta en un circu- 
lo de dioses y potencias del ser-ahi humano particulares. El particular es a 
su vez totalidad y en ese sentido, individuo.

Se opera una transfiguracion en la que tiene lugar una doble degrada- 
cion: de las potencias naturales universales y su personificacion por un 
lado, y de lo animal y su shnbolo, por el otro, hacia el verdadero contenido 
espiritual y la forma verdadera en la figura de lo humano.

El ideal surge de la libre creacion artistica, pero esta lo extrae de la 
tradicion que transmite, dice Hegel, “ingredientes” que no constituyen 
todavia el contenido propiamente dicho y la forma de los dioses. Los poe- 
tas y escultores tomaron aquella materia que les ofrecia la tradicion en 
forma de leyendas y forjaron la mitologia griega o “religion del arte”; 
pero, advierte Hegel, no por eso son los dioses una invencion puramente 
subjetiva, sino que arraigan en la fe espiritual del pueblo griego y su 
religion nacional.

El contenido del arte clasico, se ha dicho, surge del espiritu y del ser- 
ahi humanos. Los artistas trabajaron fuertemente en la eliminacion de lo 
informe, de lo simbdlico, lo desmesurado, que venia de la tradicion mitica, 
a fin de despejar lo propiamente espiritual, que debia individualizar y bus- 
car su correspondiente figura corporea; se yergue entonces la figura hu- 
mana, purificada a su vez de todo lo contingente y anecdotico.

La tarea de los poetas tambien consistio en el reconocimiento de la 
incidencia de los dioses con relacion a la vida de los hombres; en la inter- 
pretacion de los fenomenos naturales y de las acciones y pasiones huma- 
nas; la intervencion de lo divino en lo mundano, terrenes en los cuales los 
dioses manifiestan su poder.

Hegel se pregunta de que indole son los nuevos dioses engendrados por 
el arte. Responde que se caracterizan por su “concentrada individualidad” 
y por su “sustancial espiritualidad”; es decir, se trata de un ideal que tiene 
en si mismo su ser-ahi y, en cuanto espiritu, caracter. “Caracter” es lo 
universal representado en lo individual. De alii que cada dios porta la uni- 
versalidad y la particularidad abstractas, fluctuando entre una y otra. La 
belleza del arte clasico, tal como podemos contemplarlo en la escultura de 
los dioses del Partenon, es espiritual en su corporeidad, a pesar de que 
parece una paradoja. Por eso la belleza clasica no es sublime, ya que la 
sublimidad supone que lo abstractamente universal solo se dirige negati-
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vamente hacia lo particular en general y hacia toda corporeidad; en la 
belleza clasica, hay total compenetracion y correspondencia. Hay, sin em
bargo, un despojarse de la precariedad de lo finite.

Esta universalidad, dice Hegel, es lo que se ha imputado como frial- 
dad. Pero solo son fries si los confrontamos con la intimidad de los moder- 
nos con lo finite. Vistos en si mismos, estan dotados de vida y calor; la paz 
que trasuntan sus figuras es una indiferencia hacia lo fugaz, lo terrenal y 
efimero. Pero, estos dichosos se afligen sin embargo porque en su propio 
progreso llegaran a experimentar la contradiccion entre lo espiritual y su 
ser-ahi sensible; ello ocasionara la ruina del arte clasico.

La indole externa de la representacion ha de reflejar esa austera sere- 
nidad, per eso cuando aparecen en situaciones determinadas, no se debe 
resaltar el aspecto conflictivo o parcial que de ellas resulte, sino que han de 
permanecer en su “anodinidad” para no vulnerar su naturaleza universal. 
Es por esa razon que entre las artes particulares, es la escultura la que 
mas acabadamente expresa el ideal, como dice el autor:

La calma de la plastica, cuando permanece en su ambito mas propio, no 
puede expresar el momento negative del espi'ritu frente a las particularida- 
des mas que en esa seriedad de la tristeza. Esa tristeza es el dato premoni- 
torio de su ruina, visible en la tristeza que se trasunta en sus semblantes6.

En tanto individualidad intuida y representada en su ser-ahi inmedia- 
to, la divinidad deviene necesariamente una pluralidad de dioses. A nues- 
tra religion del arte le es esencial el politeismo. Estos dioses no son, cada 
uno de ellos, lo abstractamente particular ni tampoco lo abstractamente 
universal, sino, dice Hegel, lo universal que es fuente de todo particular.

Otro rasgo de la religion del arte es la falta de articulacion sistematica 
entre los individuos divines. Hay entre ellos diferencias esenciales, pero 
tambien estas estan desdibujadas porque cada uno de ellos es una totali- 
dad. Hegel ilustra con algunos ejemplos: Zeus domina sobre los demas 
dioses y sobre los hombres, sin que ello vulnere la autonomia de los demas 
dioses. Es supremo pero su poder no anula el poder de los otros dioses. 
Reina sobre el cielo, pues se lo representa con el rayo y el trueno y la fuerza 
fecundadora de la naturaleza, pero es con mayor fuerza el dios politico, y 
ejerce su potestad sobre las cosas humanas y el orden legal de las acciones, 
y es el nexo entre la sustancia humana practica y etica y el poder y saber 
del espi'ritu.

Tenemos por un lado la indicada superioridad de la escultura en el 
sentido que es mas ideal. Por otro lado, en tanto individualiza los dioses

" Hegel, G. W. F„ op. cit., 1989, p. 360.
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como humanidad determinada, lleva a su perfeccion el antropomorfismo 
del ideal clasico. El individuo divino queda sin embargo irremediablemen- 
te ligado a la contingencia de los rasgos particulares, que al no limitarse al 
significado sustancial, se convierten en algo positive, es decir, como reali
dad dada (Realitdt), y por tanto aparecen como accesorio exterior.

La falta de unidad sistematica de la mitologi'a tiene su razon de ser en 
que ha sido historicamente configurada a partir de elementos que la tradi- 
cion fue reuniendo y combinando. Su fuente la constituyen: religiones na- 
turales simbolicas, poemas sacros, referenda locales, individuos historicos, 
heroes, sucesos, guerras. Pero este rico material historico no es sin embar
go el verdadero origen de los dioses, sino las potencias espirituales de la 
vida del pueblo griego, sus cultos, ritos, ceremonias, sin sus contingencias, 
lo que podemos llamar, la costumbre una vez fijada y consagrada {ethos), 
y con ella, las apariciones divinas en la naturaleza y en la vida de los 
hombres.

Se destaca la conservacion de la base etica en el ejercicio de la reli
gion olimpica, en tanto el caracter es lo sustancial y lo malo, en sentido 
hegeliano, lo separado del todo, lo parcial, y por tanto lo “malo’' de la 
subjetividad replegada sobre si queda fuera de las representaciones de lo 
clasico. Sobre esta cuestion Hegel acota que al arte clasico le son ajenos 
la maldad, la infamia, lo atroz, que si encuentran su derecho en el arte 
romantico. No ocurre que estos aspectos no esten reflejados en el ideal 
clasico, pues tambien tiene su lugar el horror y la calamidad, pero esas 
acciones encuentran su legitimacion inmanente y acontece por una nece- 
sidad que sobrepasa la voluntad de los dioses y de los hombres, como se 
vera mas adelante.

Al final de su reinado el ideal clasico se presenta bajo la forma de lo 
agradable, de lo encantador, la serena seriedad de los dioses se tornagra- 
cia, que no hace temblar a los hombres y los eleva por encima de la parti- 
cularidad. Este rasgo anticipa la decadencia del ideal clasico. La gracia y 
el encanto eran emociones que vem'an a reemplazar el abismarse ante lo 
divino que experimentaba el piadoso pueblo griego.

3. Disolucion de la forma artistica cldsica

La pluralidad de figuras individuales esta remitida a una unidad uni
versal que reina sobre ellas, se trata de algo superior, inexorable e inapela- 
ble: el destine o la necesidad, que gobierna tanto a los dioses como a los 
hombres. Pero esta potencia universal es una pura abstraccion carente de 
figura, un poder ciego y absolute, pero que se mantiene ignoto y carente de 
concepto. Irrumpe como lo irracional en la base de la armoma clasica, 
aniquilandola.
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Tiene lugar tambien la disolucion de los bellos dioses del arte, lo cual 
es necesario pues la conciencia de los hombres no puede ya aquietarse en 
ellos y retorna a si. En el modo del antropomorfismo griego, los dioses se 
disuelven tanto para la fe religiosa como para la fe poetica. Una serial 
palpable de este ocaso es la aparicion de la irom'a en la comedia atica, que 
aparece como un genero que ha perdido su conexion con lo sagrado y que 
pone en evidencia la fisura de la sustancia etica. La irom'a es algo inheren- 
te a los bellos dioses griegos. Pero, sobre todo, la irom'a expresa la inade- 
cuacion con el espi'ritu esencial al arte mismo.

Hegel llama la atencion respecto de la insuficiencia del antropomorfismo 
de estos bellos dioses griegos, los cuales ban alcanzado la existencia en la 
representacion exterior, ya en la piedra, ya en el bronce o en el marmol, 
vale decir, en la intuicion en general, pero no se ban encarnado en el cuer- 
po y el espi'ritu de un individuo humano real, que acontecera con la vida y 
obra de Cristo.

Es la sustancia etica misma la que se aniquila en este proceso y no se 
trata en este caso solo de los dioses. El individuo que pertenece a esta 
comunidad en la cual se ha consagrado la belleza, la verdad y el bien bajo 
el signo del arte clasico, requiere tambien de esta la concordancia con esa 
sustancia universal que es el Estado, su calidad de ciudadano, su universe 
etico y el sentimiento de patria. El Estado es, sin embargo, un fenomeno 
mundano y por lo tanto fugaz, vi'etima de la corrosion del tiempo. Es natu
ral que una tal comunidad de hombres fibres e iguales, cuya actividad era 
la atencion y cuidado de la vida publica, solo podia ser “pequeno y debil”, 
llegan'a inevitablemente a su ruina. La limitacion de fondo es que esta 
inmediatez entre el ciudadano y su polls, se debe a que a la subjetividad no 
le ban sido todavia reconocidos sus derechos y no tienen lugar en este todo 
de la vida politica.

Esa subjetividad particular al diferenciarse de la sustancia aparece 
como capricho individual y arbitrario, que solo persigue sus propios fines 
egoistas, los cuales difieren del verdadero interes del todo y anuncia con 
ello la ruina del Estado. Se ha roto aquella libertad perfectamente equili- 
brada con la igualdad de los pares, y se empieza a desembozar una libertad 
de orden mas alto del sujeto, el que aspira no solamente a ser fibre dentro 
de esa totalidad que constituye el ethos, sino en su propia interioridad y 
conseguir asi el reconocimiento de su saber subjetivo del bien y la justicia. 
El sujeto busca el mismo ser sustancia y, de esta nueva libertad emerge el 
enfrentamiento fatal entre el fin del Estado y el fin subjetivo individual. 
Socrates es un indice sensible de esta oposicion, aunque Socrates porta un 
principio superior en el desarrollo del Espi'ritu universal. Hubieron de dar- 
se tambien otros sintomas de la disgregacion, como la corrupcion, la dema- 
gogia, que denunciaron Platon y Jenofonte.
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Conclusiones

1. En los terminos de la religion del arte, como la presenta Hegel, la 
transicion al ideal clasico asume la forma de la lucha entre dos estirpes 
divinas, la de los titanes y los oKmpicos. La victoria de la estirpe olimpica, 
representa el triunfo del espiritu frente a la naturaleza indomita y desme- 
surada de aquellos colosos que gobernaban con el solo imperio de la fuerza 
y la arbitrariedad. La derrota y castigo de Prometeo, el titan benefactor de 
la humanidad, que brinda a los hombres el fuego y la tecnica que sustrae 
a los dioses, pero que no esta en condiciones de elevarlos por encima de la 
necesidad, lleva al pn'ncipe de la nueva generacion a enviar a Hermes, 
portando el pudor y el decoro, virtudes eticas que haran posible la convi- 
vencia entre ellos y su organizacion conforme al derecho. La victoria de los 
olimpicos es tambien un paso mas en cuanto al antropomorfismo; como se 
deja apreciar en la escultura y en la poesia, los nuevos dioses son humanos 
en sentido ejemplar.

A nivel de los hombres, la transicion ha sido ilustrada por la poesia 
tragica de Sofocles, por ejemplo, en Edipo rey, heroe que sucumbe debido 
al ejercicio de un poder personal y absolute, esa hybris de poder traera 
como consecuencia la ruina del heroe, el espiritu no habita un soberano 
solitario, por sabio que este fuera, sino que habita la comunidad en su 
conjunto por medio de la ley y el derecho. En una instancia superior, la 
Antigona pone de manifiesto la debilidad de un Estado que excluye de su 
reino a la mujer, (como dice Hegel en la Fenomenologia del espiritu-. “eter- 
na ironia de la comunidad”7 y al trabajo).

2. El esplendor del ideal clasico que tan profunda huella habria de 
dejar en la historia de la cultura de occidente, se esfuma como una instan- 
te entre el momento que la precede y la disolucion de aquel mundo, los 
hitos que hemos tornado. Protagoras, Sofocles, Platon, pertenecientes al 
siglo V, delatan la fugacidad de este apogeo, como dice Jaeger con referen- 
cia a Sofocles, que “se halla en la angosta y escarpada cresta del mas alto 
mediodia del pueblo atico, que tan rapidamente habia de pasar”8. En ese 
instante acontece el entrecruzamiento de belleza y etica. En su reinado los 
dioses olimpicos por un lado y el mundo espiritual de la polls coinciden, por 
la via de la religion mitologica del arte se ha plasmado el ideal etico del 
pueblo griego.

3. Pero una necesidad interna de las cosas mismas llevo a la disolu
cion de aquella sustancia etica. La religion perdio su potencia aglutinante

7 Cf. Hegel, G. W. F., Fenomenologia del espiritu, traduccion de W. Races, Mexico, 
FCE, 1966, Cap.VI,A.

* Jaeger, W., Paideia: los ideates de la cultura griega, traduccion de Joaquin Xirau 
(libros I y II) y de Wenceslao Roces (libros III y IV), FCE, Mexico, 1974, p. 253.
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y el Estado politico carente de piedad no pudo desempenar ese papel. Los 
sintomas que revelan su derrumbe son multiples y variados en la circuns- 
tancia historical la figura controvertida de Socrates; en algun sentido tam- 
bien la sofistica; la corrupcion en el Estado; la perdida de la solemnidad 
con la aparicion de la gracia y el encanto en la escultura; la irrupcion de la 
comedia atica, que llevaria a su maxima expresion la ironia ya embozada 
en aquel universe espiritual, todo ello resquebraja la serenidad de los dio- 
ses y la piedad que hacia ellos sentia el pueblo.

La disolucion de la religion del arte fue sin embargo un paso necesario 
para el progfeso de la autoconciencia y la autonomia de la subjetividad, 
entendida, como dice Jamme “como desmitologizacion de la naturaleza y 
como emancipacion de una necesidad oscura objetivada mitologicamente”9.

Que las obras de arte hayan perdido su sacralidad denota una perdida 
esencial porque se trata de la religion del arte. Esas obras no son venera- 
das, sino admiradas como piezas de museo y se convierten en la mnemosyne 
de la cultura en una epoca como la moderna en que religion y cultura 
constituyen esferas separadas. Pasan a formar parte de una conciencia 
historica y los conflictos que pudieron tener los dioses con los hombres de 
entonces, son ahora conflictos interiores a la conciencia.

4. Jurgen Habermas10 ha hecho notar que la mitologfa griega pudo 
eternizar el instante de plenitud de ideal gracias a aquel poder aglutinan- 
te, que acogia en el ethos emergente de ella la satisfaccion de la vida comu- 
nitaria. ^Que pasa cuando esa potencia que man tenia cohesionado el pueblo 
griego pierde fuerza y eficacia? Ocurre lo que de hecho ocurrio: ese pequeno 
universe se disgrego irremediablemente, sus producciones se tornaron va- 
cias de espiritu, meras cascaras, positividades, como las denomino Hegel.

El mundo modemo esta signado por el desgarramiento entre el mundo 
y el individuo, entre razon y sensibilidad, entre lo publico y lo privado; o, 
entre fe y saber, contraposicion esta ultima que como habia observado 
Hegel, se habia desplazado al interior de la filosofia.

^Es acaso posible que la fuerza unificadora que habia tenido en su 
tiempo el politeismo helenico y el cristianismo primitive pudiera ser des- 
empehado por la razon? Hegel aspiraba hacer valer tanto la autoconciencia 
como la comunidad etica, Habermas comenta al respecto lo siguiente: “Este 
resultado no tiene por que sorprender si se repara en que el joven Hegel 
explica la vida congelada en positividad valiendose de una correspondencia 
entre su tiempo y la epoca de decadencia que para el representa el helenis- 
mo. Proyecta y refleja su propia actualidad sobre el trasfondo que repre-

!' Jamme, Ch., Introduction a la filosofia del rnito en la epoca moderna y contem- 
pordnea, Barcelona. Piados, 1999, p. 105.

Habermas, J., El discurso filosdfico de la modernidad, Taurus, version espano- 
la de Manuel Jimenez Redondo, Buenos Aires, 1989.
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senta aquella epoca de la disolucion de los modelos clasicos. Para la recon- 
ciliacion de una modernidad en discordia consigo misma, que ha de correr 
a cuenta de la justicia del destine, presupone, pues, una totalidad etica que 
no ha nacido del suelo de la propia modernidad, sino que estd tomada del 
pasado idealizado que representa la religiosidad comunitaria del cristia- 
nismo primitivo y de lapolis griega”11.

La eticidad moderna no es ya la bella eticidad, Hegel advierte que no 
es posible reproducer la polis griega bajo las condiciones del mundo moder- 
no, de una sociedad fragmentada y desmembrada. Renuncia a la nostalgia 
y afirma la superioridad de la modernidad, que postula la dignidad supre- 
ma del individuo, pese a que esta condenado a la alienacion y a la definitiva 
perdida de su patria.

11 Habermas, J., op. cit., 1989, p. 45.
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RESENAS BIBLIOGRAfICAS

Le fantastique. Textes choisis et presentes par Michel Viegnes, Paris,
Flammarion, 2006, pp. 239.

La coleccion Lettres - Corpus de Flammarion aborda, a traves de 
una cuidada seleccion de textos, ensayos introductorios, vade-mecum 
y bibliografla, diversas aproximaciones al hecho literario: Lo comico, 
Lo trdgico, El lector, El autor, entre otros titulos. El volumen que rese- 
hamos, a cargo de Michel Viegnes, se presenta ante todo como una 
guia introductoria al estudio del genero fantastico, guia actualizada y 
critica, que no elude una toma de posicion teorica por parte del 
compilador. En el estudio preliminar ya se nos advierte que lo fantas
tico no habn'a de ser considerado tanto un genero cuanto una “catego- 
ria estetica”, “un mundo de creacion y de representaciones que se 
encuentra en otros generos literarios y fuera de la literatura, notable- 
mente en las artes de la imagen fija y animada”. Propone entonces, 
mas alia de las dificultades de una definicion, ir mas alia de la sola 
literatura, tomando en cuenta la plastica y el cine.

Respecto del corpus teorico relative a lo fantastico, Viegnes lo divi
de en dos lineas basicas: la hermeneutica y la espectacular. Para la prime- 
ra, inscripta en una tradicion cartesiana, y que cuenta a Todorov como 
uno de sus autores clasicos, lo fantastico se apoyaria en el juego mental, 
centrando el debate en el acto mismo de lectura. Para la segunda, de 
aparicion mas reciente, lo que cuenta es la “mostracion” de lo inexplica
ble, de lo inaceptable, desplazando el placer desde lo intelectual hacia la 
percepcion del detalle de la imagen o del acontecimiento -o, dicho de 
otro modo, se tratarfa del paso del concepto a lo puramente visual-. 
Bien que reciente, esta linea tendria antecedentes tan prestigiosos como 
la caracterizacion que Dostoievski hiciera de Edgar Allan Poe, mas alia 
de sus apelaciones al intelecto, como “maestro de la hipotiposis”. Esbo- 
zadas estas dos grandes concepciones, el autor se interroga por la perte- 
nencia a una u otra de abordajes como el psicoanalisis o el 
estructuralismo, subrayando este procedimiento espectacular por el cual
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“el significante se conecta directamente al mundo referencial, sin pasar 
por la meditacion de un significado ideologico o narrativo”.

Otros puntos tedricos resultan relevantes para Viegnes: en primer 
lugar, la confrontacion entre lo literal y lo alegorico. Partiendo de la 
afirmacion de Todorov, en el sentido de que la alegorizacidn atentaria 
contra la recepcion de una obra como fantastica, y tras recordar una vez 
mas el aporte del psicoanalisis, este autor encuentra que son raros los 
textos donde no se advierta cierto grado de alegoria: solamente aquellos 
que entrarian en la categoria del nonsense, del absurdo. Tambien se 
detiene en la consideracion del miedo como motor poetico de la categoria 
de lo fantastico, y sus difusas fronteras con lo extrano y lo angustioso, 
ligado siempre al sentido de incertidumbre y ambigiiedad caracteristico 
de las producciones fantasticas. Con erudicion vasta y en apretada sin- 
tesis, se recorren diversas posturas al respecto, desde la teoria literaria 
a la produccion de Mircea Eliade como autor de ficcion. Ambivalencia 
que borra la division entre lo natural y lo sobrenatural, lo fantastico se 
reafirma aqui, una vez mas, como el reino de la duda. Esta postura, 
conocida como central en Todorov, -autor con el que Viegnes discute 
reiteradamente a lo largo del prologo-, tendria su verdadero origen en 
Maupassant. Y es en este ultimo donde se encuentra que, pese a la pre- 
sencia de lo sobrenatural, lo fantastico estaria intimamente vinculado a 
la incredulidad, lo que lo transformaria en un fenomeno tipicamente 
occidental.

Asimismo este ensayo se demora en la consideracion equivoca de “lo 
real”, como termino de confrontacion con el que nos ocupa. Se propone 
aqui subrayar la intencionalidad de autores que, antes que proponer la 
intrusion de “lo sobrenatural” en “lo real”, ban pretendido poner en cues- 
tion la certeza ontologica sobre la categoria de realidad. De todos modes, 
“si se acepta la idea de que lo fantastico es, ante todo, un arte de lo 
visible, una estetica de la mostracion, la cuestion de lo real y lo verosimil 
es menos central”. La atmosfera fantastica se impone por su sola pre- 
sencia, en la descripcion literaria, en las artes plasticas y en el cine. 
Estas artes comparten un territorio comun, el de crear imagenes menta- 
les, reafirmandose una vez mas que no estamos ante un genero sino 
ante una categoria transgenerica y, aun, “transetetica”. Ejemplos varia- 
dos de la literatura y el cine vienen a ilustrar estas aserciones: Lovecraft, 
Stanley Kubrick, Friedrich Murnau, Oscar Wilde, Jean Cocteau, son solo 
algunos de los nombres con cuyo auxilio el autor concluye: “la obra fan
tastica es aquella que nos incita a reconsiderar nuestra concepcion de la 
realidad, sus limites admitidos y sus reglas internas”.

El cuerpo de textos compilados esta, su vez, dividido en secciones:
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“Retorica de lo fantastico”, “La suma de todos los miedos”, “Suenos y 
delirios”, “Objetos e imagenes”, “Eros oscuro”y “Figuras de lo otro”. Se 
incluyen allf paginas con predominio de autores del siglo XIX -fragmen- 
tos de Poe, Maupassant, Hoffmann, Baudelaire, Balzac, Gautier y otros- 
, pero que no olvidan a autores contemporaneos como Borges y Cortazar. 
Cada fragmento esta acompanado de un subtftulo explicativo de su lugar 
en el volumen y de una noticia aclaratoria. La seleccion, sugerente y am- 
plia, va hilvanando a traves del ejemplo, los conceptos desplegados en el 
ensayo preliminar.

Finalmente, el Vade-Mecum presenta la definicion de un elenco de 
dieciseis terminos, tales como absurdo, bizarro o maravilloso. Destacan 
allf, por su extension y profundidad, las definiciones de ciencia fiction y 
utopia /contra-utopia, verdaderos ensayos breves sobre estos terminos. 
El volumen se completa con una bibliograffa especffica, brevemente co- 
mentada, para los temas de lo fantastico en literatura, artes y cine, re
vistas especializadas sobre la categorfa y aproximaciones filosoflcas y 
antropologicas.

Smtesis de aportes teoricos, suma de ejemplos, puesta al dfa biblio- 
grafica, se conjugan para hacer de este volumen un “estado de la cues- 
tion” que, sin limitarse a ello, abre espacios de debate y nuevas 
perspectivas crfticas sobre el tema.

G. C. S.

Rojas Mix, Miguel, El imaginario. Civilization y cultura del siglo XXI,
Buenos Aires, Prometeo, 2006, pp. 554.

La voz imaginario, ademas de aludir a lo que “solo tiene existencia 
en la imaginacion” (cf. Diccionario de la RAE), remite tambien al con- 
junto de representaciones (imagenes, signos, metaforas de todo tipo) a 
traves de las cuales el ser humano expresa de manera simbolica su rela- 
cion con el medio; en ese orden, conviene distinguir un imaginario men
tal y uno visual, si bien mtimamente conectados. En el trabajo que nos 
ocupa, Rojas Mix, atiende a este ultimo, aun cuando remite tambien al 
mental en tanto “referenda perceptiva y fuente creativa”. Su labor con- 
sidera el corpus de imagenes desde el punto de vista de su significacion, 
con lo que pretende dar fundamento epistemologico a la imagen.

A lo largo de la civilizacion, el historiador ha sido “vampiro de tex- 
tos” y ha pasado por alto las artes plasticas olvidando que, en tanto dis- 
curso iconografico, tambien estas conllevan sentido. Frente a esa omision 
de los historiadores Rojas Mix, siguiendo una h'nea cuyos antecedentes
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se remontan a Aby Warburg y a su escuela -lease Erwin Panofsky, 
Raymond Klibansky, Fritz Saxl et al.-, aborda la imagen en tanto porta- 
dora de semanticidad e incorporando su estudio al campo de la historia, 
para lo cual, amen de las representaciones visuales “tradicionales”, el 
autor presta especial atencion al comic y a diversas expresiones iconicas 
de la cultura popular, revaloradas en las ultimas decadas merced a la 
relectura que de estas formas expresivas propuso M. Bajtm.

Estudiar el imaginario -especialmente en la civilizacion de la ima
gen en la que estamos inmersos-implica, por cierto, enriquecer la histo
ria en tanto que “el estudio y analisis del imaginario constituyen una 
opcion esencial para entender el mundo” (p. 21).

Recuerda este estudioso el valor que cupo a la imagen en las socie- 
dades agrafas: su sentido en las pinturas parietales en culturas primiti- 
vas, la forma como la iglesia, valiendose de imagenes, transmitio su credo 
durante el Medioevo en sociedades mayoritariamente sin escritura, o 
bien como se llevo a cabo la evangelizacion en el continente que hoy 
llamamos America, mediante el uso de imagenes en grabados -en su 
mayor parte en la tecnica del aguafuerte- dando lugar a una “coloniza- 
cion del imaginario” -S. Gruzinski dixit-, por no citar el caso de Africa, 
continente salvajemente depredado por el imaginario eurocentrico del 
conquistador. Esas circunstancias demuestran la importancia decisiva 
de la imagen a la bora de formar opiniones, creencias e incluso -desde el 
punto de vista sociologico- mostrar como mediante su uso se producen 
tambien “manipulaciones de masas” de lo que la historia de la pasada 
centuria ha dado sobrados -y lacerantes- testimonies.

La mirada del profesor Rojas Mix apunta a demostrar como, en el 
siglo XX y en lo que va del presente, la imagen se ha constituido en una 
“entidad autonoma con una intensidad propia, creadora de realidades” 
-en ello recuerda a Baudrillard y la polemica entre lo verdadero y lo 
verosi'mil o, en lenguaje platonico, entre episteme y doxa-. Hoy, la ima
gen no debe ser vista meramente como ilustracion o como simple auxi- 
liar audiovisual, sino como una entidad con realidad autonoma. Situadas 
las imagenes en ese horizonte de lectura, los escritos sobre el imagina
rio conforman una suerte de metahistoria cuya consideracion y analisis 
implican una actitud critica.

El siglo pasado ha sido testigo de la mudanza epistemologica que 
representa el transito de una forma de conocimiento a otra: hemos pasa
do de la civilizacion del texto leido, al texto visto (tesis de J. Baudrillard, 
G. Sartori et a/.); en ese orden conviene atender a la importancia que la 
television, el cine y la pantalla del ordenador revisten en la educacion 
que se imparte en nuestros dias. Frente a la irrupcion de nuevos meto-
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dos y tecnicas de comunicacion -de caracter visual-, aclara el autor que 
asi como lo verbal atiende a la verdad, lo visual se inclina, como la doxa, 
antes que a la verdad, a lo verosimil (con lo que se arrincona la memoria 
y se tiende a anular la conciencia critica).

Desde Aristoteles hasta nuestros dias se fundamento una retorica 
de la imagen donde el conocimiento visual era sinonimo de virtud, ya 
que lo verosimil era lo crelble (para los platonicos el ojo era el organo 
privilegiado, mas tarde el retorico Eliano hablara del ojo como del “ojo 
de Dios”). Sartori -vease su Homo uidens- y, tras sus huellas, Rojas 
Mix, insisten en el valor privilegiado que se otorga a la vista en una 
sociedad en la que los jovenes “navegan” en pantallas electronicas va
ries boras por dla. Con todo, el problema de la vision en la actualidad se 
presenta desde una perspective diferente a la tradicional: antes el texto 
habla sido fijado; hoy, en cambio, el cine, la television o las pantallas de 
los ordenadores lo presentan en una movilidad perpetua.

El pasaje de la civilizacion del texto leido a la civilizacion del texto 
visto o, en palabras de R. Simone, “de una inteligencia alfabetica a la 
inteligencia visual”, ^es meramente una diferencia en el “soporte” de la 
comunicacion? O, dada la velocidad y, con ella, la dificultad de sopesar 
adecuadamente los datos y de someterlos al discernimiento cn'tico, ^no 
se trata, acaso, de una alteracion en la naturaleza de esos datos, con lo 
que estariamos ante una autentica revolucion epistemologica?

Esa y muchas otras cuestiones que atanen a una sociologia de la 
comunicacion -captada desde el angulo de las imagenes-vivifican este 
volumen articulado en cinco secciones, a saber: 1. “Revolucion 
epistemologica”; 2. “Medios visuales”; 3. “Entrevista a la imagen”; 4. “El 
metodo” y 5. “Aristoteles y Walt Disney” donde se analiza el problema de 
“la argumentacion iconica y la retorica de la imagen”.

El autor pone enfasis en subrayar el valor polisemico de las image
nes y la manera como leer los imaginarios para despertar una concien
cia critica que evite caer en las manipulaciones del mercado y en la 
orientacion psicologicamente forzada del gusto del consumidor. En ese 
sentido destaca el esfuerzo del analisis semiotico por captar “el logos del 
icono” (p. 442), vale decir, el sentido oculto de la imagen, asi como el de 
la nouvelle histoire (con L. Fevbre y M. Bloch fundadores de la revista 
Annates d’histoire economique et sociale) en su esfuerzo por entender y 
organizar el pasado en funcion del presente.

El estudio de Rojas Mix rebasa el campo de una mera lucubracion 
sobre la teoria de la imagen para orientarse, antes bien, a una suerte de 
historia de las representaciones mentales no solo teoricas, sino enraizadas 
en el terreno de la geopolitica. En este cometido atiende especialmente a
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la propuesta de Sartori que entiende el imaginario visual como un reta- 
blo donde ver como se encadena la serie de imagenes con relacion al 
ambito del que emergen, en pro de lograr una interpretacion integral 
(en ese aspect© recuerda el Proyecto Mnemosyne, es decir, el famoso 
Atlas tipologico de Aby Warburg). Enriquecen esta obra numerosas ilus- 
traciones y abundante informacion bibliograflca.

En cuanto a Rojas Mix, chileno de nacimiento y radicado en Francia 
desde hace varias decadas, es Doctor en Filosoffa por la Universidad de 
Colonia (Alemania) y Doctor de Estado (modalidad: Letras) por la de 
Pans-Sorbonne, donde fue profesor durante varies lustros. En la actua- 
lidad dirige el Centro Extremeno de Estudios y Cooperacion con 
Iberoamerica (CEXECI), con sede en Caceres. De entre otros trabajos 
valiosos de su autoria, destaco: America imaginaria y Los cien nombres 
de America.

H. F. B.
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