Arquitectura de la imagen en Esquilo

Luis GUILLEN

Ante los gigantes de la literatura, la mas instintiva reaccion es la de
esconderse con humildad y respeto. Ceder las armas de la critica y
descorazonarse ante una inabordable bibliografia. Pero la grandeza es
golosa. Satisface nuestro Ego y tienta también grandemente. De entrada,
uno tiene que hacerse perdonar por caer en la tentacion. ,

Con Esquilo, ese gigante empenachado de vastas palabras y atrevidas
metaforas, también quiero hacerme perdonar por tratar un asunto tan
obvio y tan trillado como su imagineria. Tanto se ha escrito sobre ella que
anadir algo que tenga sentido resulta poco menos que milagroso. A la
vista estd el escaso rendimiento de un esfuerzo tan tremendo como el de
Petrounias (439 paginas dedicadas a Funkrion und Thematik der Bilder bei
Aischylos, de 1976', ultimo y desangelado intento en gran escala).

Por otra parte, no se puede decir que el filon esté agotado. En una
resefia al libro de Petrounias, Silk? mantiene que, aunque mucho se ha
dicho sobre la imagineria esquilea, atin es bastante lo que queda por decir.
Esto me consuela, ¥y me anima a ocupar un terreno fronterizo entre la
filologia clasica y la teoria de la literatura. Mi esperanza es que, si alguna
aportacion resulta de estas paginas, despierte el interés incluso de aque-
llos que, sin ser especialistas en griego, se ocupan de las formas literarias
en general.

Me motiva también la conciencia —exacerbada por la ensehanza— de
que una buena parte de la dificultad que engendra la lectura de Esquilo
radica en el entramado de sus relaciones semanticas y en la complejidad
de su imagineria. Por lo tanto, todo lo que ayude a entender ¢l trazado y a

! Hypomnemata XLVIII, Gotinga.
2 Journal of Hellenic Studies, 1981, pp. 150-151.
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descubrir lineas de fuerza ha de ser un paso mas hacia la comprensién y
valoracion total.

Pero estoy hablando de imagineria, y éste es un término de dificil
catalogacién. Habra quien prefiera «metafora», como David Sansone en
un trabajo reciente. «Metafora» esta mas respaldado por la retérica
tradicional y podria someterse a un tratamiento mas especifico. « Imagen»
(a la manera francesa de Dumortier —Les images dans la poésie
d'Eschyle— o «imagineria» (a la manera inglesa de Fowler o de Silk
—Interaction in poetic Imagery—)* son términos suficientemente amplios
como para incluir cualquier tipo de esquemas ornamentales, incluso los
de caracter fonico (véase la obra de Silk). Me mantendré fiel a «imagen» y
sus derivados por dos razones: Porque dudo que la «metafora» stricto
sensu se pueda aplicar a reticulas imaginativas complejas y a formas
literarias organizadas como la alegoria, el simil, el augurio o el sueiio, y
porque quisiera liberarme aqui de connotaciones retéricas. Aunque no se
puede excluir el formato retorico en la lexis esquilea, y hay autores como
Rosenmeyer que acentian legitimamente este aspecto, me interesa hacer
constar que el concepto de imagen que trato de analizar es poético, vy no
retorico. La imagen es un modo de representacion, no un instrumento de
persuasion. Y pertenece a la funcién poética mas bien que a la funcion
impresiva del lenguaje.

[. ¢Como se nos presenta la imagen de Esquilo? Para no divagar, en
vez de teorizar scbre el concepto de imagen en Esquilo, vamos a hacer un
breve recorrido por las distintas formas en que se ofrece.

En primer lugar se da lo que podria llamarse Imagen Nuclearizada, es
decir, reducida a sus elementos sintacticos esenciales (Nombre-
Complemento; Nombre-Adjetivo; Sujeto-Verbo; Verbo-Objeto; Oracién
simple, etc.). Y en segundo lugar, la I'magen Extendida (esquemas imagina-
tivos complejos; casos de superposicion y acumulacién; simil; alegoria y
demas).

(a) La imagen nuclearizada asume multitud de perfiles en Esquilo.
Adviene infinidad de veces como auténtica desviacion predicativa: casos
de «impertinencia» como los que trata Cohen en su Estructura del lenguaje
poético (pp. 112 ss.}. Asi, al principio de los Persas, la fuerza militar de Asia
se presenta «ladrando» (BadCel) en torno a su jefe (13). Se da también en
forma de desplazamientos calificativos: el dolor «oscuro» que se mencio-
na en el segundo estasimo de los Persas, condicionado por el verbo
rotaxgunrtery (ocultar, cubrir —536—, comno quien pone una losa en una
tumba); el dardo «sombrio» de los démones subterrancos {Coéforos, 286);

3 81K, M. 8.: Interaction in Poetic Imagery, with special reference to early Greek poetry,
Cambridge, 1974,



Arguitectura de la imagen en Esquilo 35

«los balidos ensangrentados» (Siefe, 348); o desplazamientos predicativos
(la «trompeta que pone todo en lamas» —Pers. 395-—; las campanas que
«no muerden» —Siete, 399—). Se dan también sustituciones {el caro se
refiere a los dos asesinos como «las dos serpientess —Co. 1.047—). Y
fendmencs de disemia, como aguel dxog touaiov (medicina eficaz) en Co.
539, donde topoiov expresa la idea de eficacia al mismo tiempo que
retiene, con terrible ironia, una alusion a su sentido original de «cortar»
—como ¢l bisturi, o tal vez como el cuchillo vengador...—. En todos estos
casos el efecto es pretendido. Hay una decidida manipulacion de los
términos de la lengua. Como también la hay en un tipo de perifrasis —mas
cercana a la metalingiistica— en que el término no se nogmbra, v si se
acude sustitutoriamente a una forma de definicion o descripcion. Asi, ala
miel se la llama «2l goteo de la que trabaja en floress (Persas, 612) v al
hierro, «forastero, colono de los Escitas» {Siete, 727-8). Esto es lo que los
criticos norteurapeos llamaran kenning. Curiosamente, sin embargo, Es-
quilo rehuye la forma estricta de acertijo v anade a la formula kenning su
solucion: «el goteo de la gue trabaja en flores, wiel lustrosa», «forastere,
colone de los Escitas, hierra cruels. Pero la voluntad artistica del poeta no
estd tan clara en el uso del cliché. Sitk ha elaborade con penetracién el
concepto de cliché literario v no lo vamaos a repetir aqui. Subrayo no
obstante la imprecision de las fronteras entre lo que en castellano es una
metafora léxica como «desarraigars {en griego, no tanto. Cf. Siere, 72),
pasando por ¢l cliché ornamental, «una oleada de dolor» o un «azote de
Dios», hasta rozar la creacién deliberada de imagen en «rompid sobre
ellos un mar de desgracias» {Persas, 433). Los tres ejemplos pertenecen al
uso comin, perc pequenos matices pueden representar una sutil transi-
cion del cliché a la literatura. Aqui, por ejeraplo, el matiz viene dado por el
verbo «romper». Incluso la «oleada de dolor» adquiere en griego tonos
literarios gracias a un juego de correspondencias fonicas (xdddwv xaudv)
que haria las delicias del mismistmo Jakobson. Lo que nunca sabremos es
cuinto hay de artificio v voluntariedad en este juego, si pensamos en
Esquilo y en sus condicionamientos culiurales. La comparacion breve
también estd ampliamente representada en su obra. Al contrario que
Homerg, la prefiere al simil extenso. Por ejemiplo, va el ejéreito persa
«como un enjambre» (Persas, 128); golpean a los soldados nawfragos
«como atunes»{Pers. 426); Tideo grita =como una serpienter (Séete, 381},
etc.

{b) Este repaso global de la imagineria esquilea no puede olvidar lo
que hemeos lamado Imagen Extendida. El archivo es large v no facil de
sistematizar, Pero incluye esquemas variados y conocidos, como el siril
exfenso en su forma mas pura {«el clamor de los Atridas comparado al de
los buitres que han perdido a sus polluelos», al principio del Agamenon), o
en forma mixta (cuando en Codforos ~-247 55— compata a Qrestes v
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presente la alegoria en forma de parabola o fabula en el Agamendn (el
hombre que cria en casa un cachorro de leébn —717 ss—) o, con menos
elaboracion, en la vision del barco que navega cargado de riquezas
(Ag. 1.005 ss.). Hay representaciones complejas cargadas de simbolismo,
como la de Jerjes que «con mirada de sierpe asesina» lleva el gjército con
multitud de brazos y multitud de remos, dando la impresion de un
monstruoso animal en movimiento (Pers. 81 s.). También, suerios donde la
comparaciéon adquiere singular valor dramatico (como el de Clitemnestra,
donde el nifio se metamorfosea en serpiente) y augurios como el de las
aguilas y la liebre prenada en la Parodos del Agamendén, donde se juntan en
en una comparacién, drama y destino. Y hay mas: hay retablos imaginati-
vos donde las imAgenes se superponen, se encadenan, se entrelazan,
creando una compleja arquitectura cuyos secretos convendria investigar.
Pero no adelantemos acontecimientos. Volvamos al punto de partida.

II. Algo sobre métodos de andlisis. Ante semejante riqueza, es tentador
traer a la memoria cémo se han comportado los estudiosos. Tentador, vy
arriesgado, por el peligro de simplificacién que entrana. Decir que la
critica decimonédnica y la de la primera mitad de este siglo ha hecho de
todo esto un analisis principalmente retérico es una simplificacion, pero
cercana a la verdad, puesto que las categorias con que se operaba estaban
extraidas de la retdrica tradicional. Tocante a Esquilo, rebasados ya los
modos tradicionales de valoracion vigentes en un Croiset, un Pohlenz, un
Murray, etc., se intentd, a partir de los afios treinta, sistematizar el mundo
complejo de sus imagenes. Obras como las de Mielke y Dumortier han
quedado en nuestras bibliotecas como libros de consulta, pero en conjunto
bastante superficiales. Se recurre a catilogos y a unidades tematicas, se
buscan temas principales y temas secundarios, pero no se pasa de ahi.
Incluso Earp*, en su enjundioso capitulo dedicado a la metafora en
Esquilo (del aito 1948), no llega a superar el escolasticismo de su forma-
cion. Mas incisivo y penetrante se muestra Stanford, a quien las tenden-
cias criticas de Richards y Stern parecen abrir nuevas perspectivas. Pero
aquellas intuiciones que se despiertan en su Greek Metaphor (1930) no
llegaron a cuajar en una metedologia coherente.

En las altimas décadas hemos visto como los filologos siguen buscando
en Esquilo Leitmotivs, temas unitarios, interdependencia imaginativa,
relacion lenguaje/imagen, y otros asuntos mas relacionados con lo seman-
tico {pienso en trabajos como los de Fowler, Cameron, y Anne Lebeck)®.
Ma4s recientemente se ha orientado el analisis no al tema de donde brota la
metafora o la imagen (el barco, el mar, el hierro, la sangre, etc.}, sino a

* EaRp, F. R.: The Style of Aeschylus, Nueva York, 1948.
® Cf. como muestra, ¢l de esta altima, The Oresteia: a study in language and structure,
Harvard, 1971,
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dénde se dirige un determinado caudal imaginativo. Es el caso de David
Sansone®, quien con criterio funcionalista muestra como se vale Esquilo
de iméagenes de todo tipo para representar los procesos mentales (congci-
miento, presciencia, memoria y otros). Este es un camino abierto que
podria aprovecharse para otras cosas (relaciones familiares, actividad
guerrera, administracién de justicia, practica religiosa y muchas mas).

Pero, como siempre, los filélogos clasicos —con la «querencia» casi
arqueologica que nos caracteriza— vamos rezagados con relacién a unos
modos de analisis que ya son practica comun en otras areas de literatura.
¢Qué se ha hecho, por ejemplo, del estructuralismo como método de
analisis? AtGn esta por aparecer un trabajo amplio sobre el estilo esquileo
que sustituya al viejo Earp. {Y seria tan estimulante meterse por los
intrincados vericuetos imaginativos del guerrero de Marat6n con un poco
de rigor y disciplina! Aun esta por ver si los frutos corresponderian a los
esfuerzos, pero el esfuerzo no se ha hecho. Ni siquiera se ha sacado partido
al movimiento desencadenado por el formalismo ruso ni a las elaboracio-
nes mas recientes de la semiologia. Teniendo en cuenta que la imagen,
sobre todo la Imagen Extendida, es un signo complejo, se podria estudiar
la organizacién de los elementos en el interior de la imagen con resultados
muy positivos. Y aun sospecho que pocos autores de la antigiedad griega
se prestan tanto como Esquilo a este tipo de analisis, lo que hace mas
dolorosa su carencia. En el fondo subyace el temor «arqueologico» a
despiezar un material casi sagrado.

Y si eso es asi, mayor sera el miedo a otras aventuras cuyos resultados
1o son tan visibles. Me refiero en concreto a la posible utilizacién del
método empleado por la GGT en el rea de la critica literaria, tal como lo
ha experimentado entre nosotros M. del Carmen Boves en su analisis del
Cantico de J. Guillén”. El estudio de las transformaciones que sufre el
lenguaje de Esquilo hasta llegar, en virtud de unas peculiares reglas de
seleccion, a la sorprendente imagineria de las cadenas terminales, es
tentador en extremo. El tiempo dira, sin embargo, si era remunerador el
esfuerzo.

Mientras, hay otras posibilidades extrafamente’' poco explotadas que
surgen del terreno de la estética. Cualquier acto de creacién artistica
obedece a los condicionamientos culturales y a las leyes estéticas vigentes
en un momento histérico determinado. Esto es algo mas que una simple
dimensién pragmatica (como hoy se suele llamar), puesto que incide en la
articulacion misma de los elementos constituyentes, y es un punto de vista
que ha suscitado obras de indudable valor critico como la muy conocida
de Van Groningen sobre la composicion literaria arcaica en Grecia®. A mi

¢ GansSONE, D.: Aeschylean Metaphors for Intellectual Activity, Wiesbaden.
7 Boves, M. C.: Gramidtica del «Cdntico» {Andlisis semioldgico), Madrid, 1975.
% van GRONINGEN, B. A.: La Composition Littéraire Archaique Grecgue, Amsterdam, 1960.
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entender, esta consideracion puede perfectamente combinarse con otras,
y, mas que nada, tomar el relevo cuando, por la complejidad del material,
otros puntos de vista resulten insuficientes. Sera aqui donde se producira
ese contacto imprescindible con la retérica y poética perennes que, como
en los flujos vy reflujos de la marea, hoy vuelven a ser actualidad, como lo
prueba el libro de Lopez Eire sobre los origenes de la Poética®.

Una observacion previa ha de anadirse antes de abordar el analisis
tedrico de la imagineria esquilea, y es que lo que se diga en teoria literaria
sobre la metafora o imagen necesita de tres factores de correccion cuando
se aplican a la poesia griega en general y a Esquilo en particular. El
primero radica en la capacidad de mitificacion «magica» de que da
pruebas la mentalidad griega hasta el siglo v a.C. Si Tales de Mileto veia el
mundo «lleno de dioses», nada tiene de particular que Estesicoro (183 P)
viera al sol viajando en una copa de oro y que Esquilo pensara que la
Noche se acercaba deprisa en un carro sombrio (Co. 660-1}. La capacidad
de fabulacion de los griegos pone muy dificil el distinguir realidad y
ficcién imaginativa. De ahi que convenga estar en guardia a la hora de las
etiquetas. Cohen observa muy certeramente que un «arbol que cuchichea»
constituye una desviacion metaforica en la comunicacion normal, pero no
lo es si la comunicacion se establece en otra clave, como es el cuento de
hadas. Asi, en la forma de relato mitico que nos ofrece la tragedia griega
¢quién puede asegurar que la «tierra que bebe» o «llora», o el «éter que
enloquece» (Siete, 153) no son sino predicaciones con un determinado
modo de fabulacion?

El segundo factor se parece al anterior, y tiene que ver con la facilidad
para la personificacion y animacién. En consecuencia, las reglas de
seleccion hacen posible que uno pueda ser «rey del remo» (Pers. 378) o que
la noche tenga ojos (Pers. 428) o que las flores sean «hijas de la tierra»
(Pers. 618). Mas aun, cuando se habla de realidades espirituales como
Phobos —el miedo— o Are —la infatuaciéon—, o Eros. El tercer factor es, en
este estadio de la poesia griega, la tendencia a la expresién ornamental.
Esto forma parte de la estética vigente v a ello aludiré mas tarde; pero
adelantemos lo que ya apunto Aristofanes en las Ranas y enfatizé el autor
anonimo de su Vida sobre el atan de Esquilo por lo decorativo, por lo que
pudiera impresionar tanto la vista como el oido. Asi en expresiones como
Braatdver Povkedpara (Siete, 594), aparte de su pertenencia a una imagen
de recoleccion de frutos, no se puede olvidar su pompa, su valor ornamen-
tal, los ecos sonoros que produce. Siempre quedard sin responder la
pregunta sobre qué primaba en la voluntad literaria del autor, si el efecto
producido por la desviacién semantica o el valor decorativo de los térmi-
nos.

 Lorez BIRE, A.: Qrigenes de la Poética, Salamanca, 1980,
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II. Arquitectura de la imagen en Esquilo. Ya es el momento de pasar el
analisis de la imagen esquilea. Para él me he permitido hacer recortes en
el uso del material —la cantera es tan copiosa que su misma abundancia
podria entorpecer el flujo de la exposicion—. Para los micleos imaginati-
vos simples —reducibles a sintagmas de dos a cuatro palabras— me valgo
de los Persas, Siete contra Tebas y Coéforos, que representan un abanico
extenso en el tiempo y diversificado en cuanto a procedimientos dramati-
cos. En cambio, para las estructuras imaginativas complejas acudo tam-
bién a un drama tan cargado de fuerza y riqueza imaginativa como el
Agamendn.

1. El tratamiento que doy a los nticleos imaginativos simples se apoya
en parametros simples y reconocidos: la presencia en toda imagen de un
vehiculo o término marcado y un tenor o término(s) de la comunicacion
normal; la reduccién de la sentencia a los constitutivos esenciales (FN;
FV); la distincion entre sujeto y predicado; entre predicado verbal y
predicado nominal; entre género y especie. El comportamiento de estos
niicleos simples lo he tipificado en forma de reglas, que no tienen mas
pretension que ser indicadores. Convertirlas en leyes seria pecado de
hybris.

A) Empezando por la frase nominal, podriamos formular las siguien-
tes reglas:

Regla (1): En el sintagma Nombre-Complemento del nombre (genitivo en
el sintagma griego), el NOMBRE es el elemento marcado. Para este elemento
marcado Silk toma de Richards el término «vehiculo» (vehicle)'® y lo
define precisamente como peak of prominence, es decir, como lugar espe-
cialmente destacado en la frase donde se produce lo que los tedricos en
general suelen llamar «impertinencia», «desviacién», «superposicién»,
etc. Asi pues, podemos refrasear la regla diciendo que el Nombre es el
vehiculo, y su complemento (genitivo), el tenor. Para esta regla nuestro
Corpus no permite ver excepciones apreciables, lo cual nos da un mayor
margen de confianza.

Veamos sintagmas como dpyoeov ninyf) (manantial de plata), mhovtov
v (puerto de riqueza), tépevog aibégog (recinto sagrado del éter), vuxtog
dupce (ojo de la noche), xanav néhayog (mar de las desgracias), etc., todos
ellos en la primera mitad de los Persas. Esta claro que en dpytoov mmy
(Pers. 238) el genitivo doyhoov representa el tenor de la comunicacién. Se
ha hecho una pregunta sobre si los atenienses tienen suficientes medios
materiales (nhottog &Eaguis), y la respuesta contintia el tenor de la
pregunia en cuanto que dgyvpov representa literalmente esa riqueza (los
atenienses explotaban un estupendo filén de plata en Laurion). La desvia-
cién imaginativa ocurre en el Nombre any (fuente o manantial). Llamar

1% §ILK, op. cit., pp. 8-15.
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manantial a una mina es prevaricar contra las reglas seleccionales
{(+ compacto, + solido, + pesado, + opaco, — fluido, etc.) y solamente se
justifica por la contigiiidad metonimica de los semas + inagotable,
+ necesaric para la vida.

Parecida reflexién puede hacerse con la luna como «ojo de la noche» o
con el «mar de desgracias», donde los semas sobre los que se ejerce la
contigiiidad metonimica son + abundante o + abrumador. La pregunta en
este y otros ¢casos es por qué precisamente el Nombre, y no su complemen-
to, es el que carga con la desviacion semantica. Y la respuesta viene en una
doble direccién. De una parte esta el hecho de que, como dice Stanford'?,
toda metafora es una forma de Nominacion. Se trata en ella de dar a las
cosas un nombre que no tenian antes. Ejemplificando con vuxtdg dpua,
podemos decir que el poeta busca entre la oscuridad de la noche (el
complemento en genitivo) un nombre para la luna. Y es claro que no busca
un sinénimo o un simple sustitutivo lexical. Lo que quiere es poner
nombre a una realidad completamente nueva; porque dicho sea de paso,
el referente ya no es la luna: es un simbolo de luz, es destello de esperanza,
es principio de inteligibilidad para una realidad oscura. Ni es noche ni es
ojo. Es el ojo de la noche.

Esta explicacion se completa con otra de caracter légico. El Nombre,
frente a su complemento, representa una concrecién, una parcelacién
conceptual. Decir, por ejemplo, «el cetro del rey» es marcar una de las
muchas cosas que puede tener un rey. En términos de la logica tradicio-
nal, puede afirmarse que el complemento del Nombre latius patet quam
nomen ipsum al que complementa. O dicho de otro modo, el genitivo
ofrece el contenido genérico y el Nombre la diferencia especifica: entre el
magma genérico que es «la desgracia» emerge una precision conceptual,
la del mar, marejada u oleada opuesta a otras precisiones conceptuales
posibles. Asi, no es lo mismo «mar de desgracias» que «abismo de males o
desgracias» (Pers. 712). Pero sucede, como Lépez Eire ha puesto muy bien
de relieve, que ésta es precisamente la estructura de la definicidn segin
Aristoteles: per genus et differentiam. Estamos, pues, tratando un concepto
de metafora que bordea la funcion metalingiiistica del lenguaje. Con el
sintagma «manantial de plata» no estamos representando un objeto real:
una mina excavable, sino que estamos aludiendo a un «objeto de len-
guaje», 0 mejor, a un objeto de imaginacion lingiiistica donde se funden
semas irreconciliables. Volviendo a la explicacién anterior, estamos po-
niendo nombres a las cosas; v éste, como el de Adan en el Paraiso, es el
gran privilegio del poeta.

Regla (2): En el sintagma Sustantivo-Adjetivo el adjetivo tiende a ser el
término marcado. No es posible, ni creo necesaria, una enumeracién

" STANFORD, op. cit., p. 87.
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amplia de ejemplos esquileos. El paradigma tipico podria ser uehayyitwv
ey (espiritu enlutado), o wévler dvopepd (un dolor oscuro) o péhava dod
(negra maldicion) o dudgewv oidagog (hierro cruel). En estos ejemplos el
tenor de la comunicacidon directa tiene como referente al sustantivo: el
espiritu, la maldicidn, el dolor, el arma de hierro pertenecen a la sustancia
del mensaje, mientras que el adjetivo representa la desviacion (no és
término propio del espiritu el ir enlutado, ni de una maldicién tener color
negro, ni del hierro tener sentimientos de ninguna clase).

En el fondo, esta regla (2) no representa mas que una transformacion
de los sintagmas previstos en la regla (1) y opera por las mismas razones.
Por ejemplo, en estructura profunda afirmar o representar un «dolor
oscuro» (Sustantivo-Adjetivo) equivale a afirmar o representar la «oscuri-
dad del dolor». Decir «<hierro cruel» es dar otra forma sintactica a la
«crueldad del hierro». Asi pues, el sustantivo de ahora (el hierro) y el
genitivo de antes (del hierro) coinciden en representar el elemento no
marcado, el tenor de la comunicacién, Mientras que el adjetivo de ahora
{«cruel») y el Nombre Susiantive del esquema anterior («crueldads)
ofrecen el vehiculo o pico de prominencia, el momento sintético en que se
crea un nuevo objeto.

Desde el punto de vista de la predicacion légica, los mecanismos son
idénticos a los de antes. El adjetivo calificativo (no entran aqui los
determinativos) modifica el sustantivo restringiendo o parcelando su
ambito de significacion, Es, pues, perfectamente iddneo para relacionarse
por contigiiidad con alguno de los semas que integran el contenido global
del objeto. El adjetivo es aqui como una varita magica que transforma por
contacto. Incluso, si nos parece, podriamos volver a Aristoteles y ver en el
sintagma metaférico Sustantivo-Adjetivo lo genérico en el primero y lo
diferencial-especifico en el segundo. Por eso surgen en Esquilo fantasticas
«definiciones»: el polvo es évavdog &yyehog (imensajero sin voz}; el hierro
es «<amargoe compoenedor de querellas» (mxpdg Avthe vewéov, Siete, 941).
dvavdog contradice a dyyehog, como mupadg contradice a Avtig vewéwy;
pero &vouvdog define el tipo de «anuncio» que supone una nube de polvo
mejor que cualquier otra especificacion. Lo mismo se diga de la terrible
ironia que destila mxpog como «componedor de rencillas».

Al formular esta regla (2), decia que el adjetivo tiende a ser el término
marcado. Porque hay excepciones. En los Persas (111) dice el coro que el
pueblo persa aprendit a contemplar el «bosque marino» (évriov dhoog)
—la desviacién esta en el sustantivo, mientras que névtov continda el
tenor del contexto (Yahdooog)—. En otros casos son los dos, sustantivo y
adjetivo, los que parecen términos marcados (el polvo como &vavdog
dyyehoc, o aquellos lantos de nifios que se describen como «balidos
ensangrentados» (Siete, 348-9). No hay espacio aqui para desarrollar una
explicacién. Baste decir que en la arquitectura imaginativa hay grados.
dyyehoc, como «signo» o «senal», supone una desviacién menor que
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dvavdog. Y en Phoyai & alpatdscom tdv Empoaotndiov, Prayal llega a
trivializarse hasta casi perder su caracter metaférico y significar sencitla-
mente «vagidos». En cambio, el adjetivo alpardeooor conserva frente a
proyai toda su-fortisima carga de desviacion semantica. Por otra parte la
gradacion arquitectural que hemos resefiado permite que se cumplan a la
vez la regla (2) y la (1). Comparemos estos dos sintagmas complejos:

O onotewov Péhog tav Eventépwv (Co. 286, con el orden alterado para
mayor claridad}: «el sombrio dardo de los seres subterraneos.»

alparéeooal Phayal Tav fmpoaondiov: «los ensangrentados balidos de los
ninos de pecho.»

Bélog y Phoyoi son —con posibles trivializaciones— vehiculos imagi-
nativos frente a évegtépwv y Empaotdionv; pero a su vez se «neutralizan»
para recibir el impacto predicativo que suponen oxotetvov y afuatoesco.

B) Pasando a la Sentencia, trataré de formular la regla (3): En relacion
con el sujeto gramatical, el Verbo es el elemento marcado. Solo en los Persas,
¥y en unos pocos versos, encontramos abundancia de ejemplos: «La mente
desgarra (el corazon)», «la riqueza derriba a patadas (la prosperidad)», «la
mujer se erguia como torre (Emvpyoito)», «la trompeta incendiaba (todo)»,
v asi muchos mas. Aun contando con algunas excepciones explicables, la
regla tiene valor e importancia estructurales fundados en los mismos
esquemas logicos que avalaban las reglas anteriores. El predicado restrin-
ge la amplitud semantica del sujeto, v esta restriccion permite contactos y
connotaciones que activan la magia de la creatividad imaginativa. En
Esquilo el procedimiento es triple: (a) un referente abstracto recibe una
predicacion «concretas. Asi al principio de los Siete contra Tebas se piden
especiales actos de culto para que los honores de los dioses no gueden
borrados (nf) tpag EEahergpdfvon}. Ahi la contigiiidad semantica que permi-
te la metafora se apoya en el arco polisémico de tiuf, que va desde lo mas
abstracto hasta los presentes y ofrendas materiales que se ponen en el
altar (cf. Pers. 622). (b) Otro procedimiento consiste en que un referente
inanimado reciba una predicacion animada. Las lamparas del palacio de
Clitemnestra se presentan «cegadas» (gutvphwiivieg tiene mas fuerza)
por la oscuridad de la noche {Co. 336-7). En este caso, la contigliidad
semantica es obvia. (¢} El tercer procedimiento hace' que un referente
«inmoévil» reciba una predicacién «movil». Asi Etéocles imagina una
lengua que fluye y se desliza por debajo de las puertas de Tebas (yYAbooav
glow mukdv déovoav, Siete, 556-7); y el coro de Coéforos, un corazon que
baila (dpyeiton 8 xapdia pofw, 167). En los tres casos se da un fenémeno
de intensificacién semantica.

Regla (4): En relacion con el objeto gramatical, el Verbo tiende a ser
elemento marcado. Asi, «desgarra el corazon» (161), «dar caza a la ciudad»
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(233) vy «derrame la riqueza» (826} son tres ejemplos, enire muchos,
sacados de los Persas. También aqui vemos reflejados los procedimientos
anteriores. Por ejemplo, cuando en los Siete contra Tebas (354) se dice que
la mano contempla la accion» {6pd 10 dpdowov), se esta aplicando una
accion «concretar a un objeto abstracto. «Arrancar de raiz la ciudads,
Siete, 72) supone tratar la Polis comao ser viviente. «Dervamar la riqueza»
es dar naturaleza movil a las cosas mas estables,

Pero si esta regla se formula mas como tendencia debido a los numero-
so4 pasajes que presentan verbo y objeto juntamente como elementos
marcados, también es cierto gue no pocas veces el hecho se debe a que €l
Ohbjeto comtingiae la nocién expresada por el Verbo, resultando asi casi un
acusative interno, como puede verse en Persas: dxdonwoey ooty &g
frecobi6 el fruto de...}, rowavogiov... Bhudiver (pastorea el rebafio); vy en
Siete contra Tebas: otana vopdv {manejando el gobernalle), Zpfooet dpgpli
#oati... attvrov (remad con el remo en torno a la cabeza —i.e. daos golpes
rituales en la cabeza—).

Regla (5): Con frecuencia, el Verbo {elemento marcado) «puentea» el
Objeto (normal o neutro) para continuar la imagen con otras formas de
determinacion {instrumental... adverbio, etc). Asi, la reina Atosa teme
gtie la riqueza «derribe a patadas» la prosperidad {dvipéyng modi 5rBov),
donde xodi contintta la imagen iniciada con dvigéyy. Y Etéocles afirma
(414} que Ares decidira la accion {(xowvel) con los dados de la suerte (&v
#wifog). En ambos casos se pasa por enciina de objetos de predicacién
normal como son 6hFov y gyov para completar la imagen iniciada con el
verbo, Otras veces ni siquiera se plantea la cuestidn por tratarse de un
verbo no transitive. Por ejemplo, en yddv ixd vove uindatas («la tierra se
pone de rodillass, Pers. 929-31), verbo v complemento circunstancial se
integran en un sofo contenido. Lo mismo, cuando en los Siete (468) un tal
Etéoclo «da gritos —verbo intransitivo— con silabas de signos escritos».

C) Si la Sentencia o Frase es pominal, el comportamiente de las
estructuras imaginativas se puede esquematizar asi:

Regla (6): En Esquilo es excepcional ln estructura wmetaforica A es B
{donde B sea término marcado). Solo un caso he encontrado en el Corpus
propuesto: cuando en Siete contra Tebas {224) Ftéocles afirma que la
obediencia a la autoridad es madre del éxito {(newbagyia vég gon tig
gbrpoSiagwyme... ). Y aun ahi parece que refleja un refran o dicho popular
(@& Eyew AdOvog). La misma estructura aparece excepcionalmente con
elipsis de elvai: En Co, 929: ) zdgta pdvig odEovapdtov géBoc (resulto
adivino el terror de tus suefios), con el agravante de que la afirmacion no
es de tipo generdl sino particular v que se refiere al pasado y no al
presente. Mas claramente se descubre la estructura imaginativa nominal
(A es B) en expresiones (raras también} en que se gmplean sindénimos de
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givar: Co. 994, wipavo v glt’ Endv’ &pv (ya fuera —mi madre— una
murena o una vibora). Cf. —fuera de nuestro Corpus— Supl. 779: uéhag
yevoiuav ®amvog (conviértame yo en humo negro).

Regla (7): La construccion nowinal se comprime vy atenia en forma de
comparacion. Con las siguientes peculiaridades:

—Se evita la forma A es como B, donde la comparacion formaria parte
del predicado nominal.

—La comparacion se sitia, bien en el circulo del sujeto (Aemg, opijvog
g, guhéhoumey,.. mpdva, Pers. 126 ss. —«el pueblo, como enjambre, dejé
atras el promontorio»—; Tidevs... ©Og dpdnmv, Poq, Siete, 380-1, «Tideo,
como serpiente, grita»), bien en el circulo del objeto (Emmov
—Boppigovc— dote Fivvoug, «golpeaban a los barbaros como atunes»),
siempre deniro del esquema sintactico SV 0.

—Asi pues, la estructura transformacional seria:

/S\

v _— FN
A (que es como B) actiia sobre C (que es como D)
en ¢l sujeto Endérowney TOGVA
Agdg, opfjvog dg, abandond el promontorio
(el p. como enj.) ooy (Bogfdgpovg) dhote div-
en el objeto tol golpeaban voug
ellos a los barbaros como
atunes.

Regla (8): La construccion nominal de la imagen puede «ocultarse» en
una aposicion marcada. Veamos una frase de Coéforos que sirve de esque-
ma tipico:

Afirmo que con justicia maté a mi madre,
mancha asesina de mi padre y objeto de divino horror.

El sintagma matgoxtévov plaopa cumple la regla (2) en cuanto que el
valor desviacional de miasma queda muy atenuado por su forma abstrac-
ta, v en cambio es el adjetivo matgoxtdvov el que, frente a wlaopa, esta
marcado como verdaderamente «impertinente» en sentido técnico. En
cualquier caso, atpoxtoOvov piaoua es, todo €1, un sintagma marcado en
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aposicion a unrépa, que pertenece al tenor de la frase. Y no sélo eso, sino
que, en estructura profunda, tal aposicién oculta una construccién nomi-
nal de caracter metaférico:

(a) «Afirmo que con justicia maté a mi madre».
(b) «Afirmo que mi madre era una mancha asesina...».

En términos generativistas, la estructura (b) se incrusta en la estructu-
ra global perdiendo la marca especifica de oracién nominal, pero conser-
vando su valor funcional. Queda asi un esquema de abundante aplicacién
en Esquilo, puesto que abundantes son estas aposiciones marcadas.

2. Es éste el momento de prestar atencién a las ESTRUCTURAS
IMAGINATIVAS COMPLEJAS, estructuras inmensamente mas atractivas
que las que acabamos de ver, pero mucho menos doblegables al rigor y
disciplina del analisis. Las anteriores podiamos, con un ribete de abuso,
someterlas a reglas, sencillamente porque se ahormaban en moldes sin-
tacticos. Juntas trabajaban imaginaciéon y sintaxis. Por contra, estas
estructuras complejas pertenecen mas al drea del estilo v obedecen a
procedimientos variados de diversa filiacion. Nuestro analisis aspira solo
a reconocer ciertas lineas maestras y a mostrar muy sumariamente los
procedimientos.

(A) Hay, en primer lugar, procedimientos sintacticos, cuyo efecto
radica en las tensiones creadas por la misma sintaxis.

(a) Uno de ellos es la coordinacion, que se presenta en variedades muy
analizadas en los estudios de estilo:

—La expansion copulativa produce un efecto rotundo de plenitud. Asi
en Pers. 300-1: 2poig pév eimag SdOpaoly aog péyo/zal Aeuxov Ruag vurtog &
uehayyipov: «Anuncias a mi casa una gran luz y un dia brillante que brota
de la noche negra».

Aqui el resultado es acumulativo, por repeticion de dos imagenes de
contenido semejante.

Pero en Coéforos, 183:

wdipol mpoototn wuedig xivddviovixoris, tnalodnv & dg duaviale Péier.

«Ha invadido mi corazén una oleada de emocion, y he sido herida
como por un dardo penetrantes».

También aqui el resultado es acumulativo, pero los contenidos son
heterogéneos. Esto es frecuente en Esquilo y explica en parte la perpleji-
dad que se siente a veces ante su lectura.

—La oposicién del tipo otx... dAAG... es otra manera —excepcional—
de coordinacién, heredada de la poesia arcaica. Un ejemplo en Pers. 814-
15: ..x000Emw wondv/ixonvig drnéoPnyr’ dAd’ 0 umdvetan: «Aun no se ha
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secado la fuente de los males, sino que contintia manando.» Aunque hay
que decir que el texto es conjetural, debido a insolubles problemas
textuales, este esquema morfo-imaginativo resulta valido como paradig-
ma.

Mas frecuente es la variante oD... 8¢..., con el mismo valor opositivo.
Véase en Siete conira Tebas, 287 ss.: 9P & ody dnvidaos xéap yeitoveg 68
wopdlog/uéowuvol Comugotor tappos...: «de miedo, el corazén no duerme,
sino que mis desvelos —vecinos del corazén— ponen fuego a mi terrors...

—El asinderon pertenece a la misma busqueda de efecto acumulativo.
La misma falta de conexidn formal contribuye a acentuar el efecto; como
en Siefe contra Tebas, 727-30:

Eévog 6 whfpoovg Emwveoud/ XdhvPos Zwvdav Gmowog, wredvery
yonpoartodaltag/mugds, drépewy aidagog...

«Es un extrano el que maneja las suertes, Calibo que ha emigrado de la
Escitia, amargo distribuidor de la rigueza, el hierro cruel...».

Y el mas famoso asindeton de todos, en el Agarmendn, 741-3, cuando el
coro describe poéticamente la llegada de Helena a la ciudad de Ilién.
Después de decir que era como «]a impresion de una calma marina v una
suave imagen de riqueza», termina con un doble asindeton):

uahBaxov dundrtov Péhog, dnEldvuov Egwtog Gvitos: «dulce dardo en
unos ojos, flor de amor que muerde el animo.»

En el fondo, este procedimiento sintactico no es sino la transposicion
al terreno de las imagenes de un tipico estilema esquileo que consiste en el
encadenamiento de adjetivos sin marcas formales de unién.

En Coéforos, 55, por poner un solo ejemplo, tenemos: céfag... Guayov
ddduatov améiepov 1O moilv. Y ;quién no recuerda aquella terrible, y
asindética, descripcion de Helena en el Agamendn, 689: £hévag, Ehavdoog,
Elémtohg?

{(b) Otro procedimiento sintactico de organizacion de la imagen es la
subordinacién. Aunque parezca mentira, no es la subordinacién lo que
mas problemas crea en la lectura de Esquilo. En él, como en Pindaro, las
formas de subordinacion son escasas y reducibles a pocos esquemas.
Apuntaré solo como mas pertinente para nuestro analisis: :

—Los encasillados participiales. En su forma mas simple pueden obser-
varse en los Persas (163-4): uf) péyag mhoutog xovicas ov8ag Gvipéym modl
6ABov: «No sea que el gran ocopio de riquezas, reduciendo a polvo el
pavimento, derribe con ¢l pie la prosperidad.»

Y otro, también sencillo (821-2):

BBoig yop EEaviovoa iwGomwosv otaydy dmg: «La hybris, al florecer,
produce espigas de infatuacién.»

En ambos casos se observara que la desviacidn imaginativa enlaza el
participio con el término marcado o vehiculo, que es el verbo de la oracion
principal.
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Puede ocurrir que sea el encasillado participial el unico elemento
portador de imagen, como en Siete contra Tebas (228-9). «El poder divino
levanta al desgraciado, incluso cuando sobre sus ojos hay nubes suspendi-
das» (xpuwvapevav veperdv). En todo caso, se puede afirmar que, en la
arquitectura imaginativa esquilea, el participio tiende a ser portador de
imagen.

A veces —y es un dato curioso— donde se esperaria un participio, surge
un sintagma encabezado por una preposiciéon. Por ejemplo, en Siete contra
Tebas (854-6): 3AA yOwV... xat’ ovpov/Agéooet dpgi xpotl TéumLpoY Yegolv/
altvhov...: ...«con viento prospero de llantos, moved el remo con las manos
en torno a la cabeza...», frase de Adrados, significativamente, traduce:
«Siguiendo... el soplo de los llantos...» como si fuera participial.

B) Entrar en la semdntica es entrar en aguas profundas, donde la
presuncién podria echar a pique cualquier intento de andlisis. Por eso, con
modestia y brevedad, cumplo mi deber de aludir a algunos procedimien-
tos semanticos que configuran la complejidad de la imagen esquilea.

(a) El mas llamativo y efectista es la intrusién. Es como un latigazo
semantico en la continuidad de la comunicacién. En Co. 529 esta descri-
biendo el coro el sueno de Clitemnestra: Esta daba a luz a una serpiente y
la hacia fondear en los paiales, como un nifio. ‘Opuifw es un verbo
extraido del lenguaje maritimo: «fondear, poner en puerto». Su presencia
en la frase no es totalmente inmotivada, puesto que los panales pueden
«acoger» a un nifo; pero carece de preparacion. No hay nada que nos haga
esperar semejante «impertinencia».

El efecto «sorpresa», sin embargo, suele estar algo mas suavizado con
lo que Silk llamaria «base neutra». En los Siete (71-2) se pide a los dioses
que no desarraiguen la ciudad desde la popa (mpuuvédev). He aqui dos
términos marcados: éx®auvifw (arrancar de raiz) y movuvodev (desde la
popa). Los dos son «impertinentes» con respecto a la ciudad (m6Aw). Pero,
aparte de que hay una gradacién entre ellos, puesto que meupvodev se ha
trivializado hasta significar «desde el fondo» simplemente, la sorpresa de
la imagen queda atenuada por un adjetivo (navoiedoov) que actia de
base neutra y puede predicarse con propiedad de una ciudad, una nave o
un arbusto.

(b) La superposicién es otro de los procedimientos favoritos en Esqui-
lo. Ya nos encontramos antes con estas imagenes compuestas que presen-
tan como dos estratos heterogéneos. Era el corazén invadido por una
oleada de emocién y golpeado por un dardo penetrante (Co. 183-4). Anadi-
ré ahora otro ejemplo sacado del Agamenén —mas largo y mas elabora-
do— (355 ss.): Se imagina el coro a la ciudad de Troya, donde la noche ha
lanzado una red que a nadie permita escaparse de la esclavitud, y acto
seguido es Zeus el que tensa el arco contra Paris.
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En la primera cita la base en que los dos componentes se apoyan es
semdntica y esta fuera del texto. El espiritu se ve agredido por impresiones
nuevas y el lenguaje busca un microsistema de imagenes que dé cuenta de
esa agresion. En la segunda cita, la conexion es doble. Hay primerc una
base semantica también extratextual: es la idea de apropiacion predatoria
del objeto, bien por medio de una red, que representa la pesca, bien por
arco vy flechas que representan la caza. Pero a esa base extratextual
también le ayuda un modelo sintactico comtin, y es esa oracién final
(«para que nadie escape»... «para que no falle el blanco») que cierra como
broche los dos elementos de la imagen.

(c) Avanzando en los procedimientos, nos encontramos con la franspo-
sicién. Aqui nos eternizariamos, puesto que se trata de uno de los procedi-
mientos mejor estudiados en la poesia universal. Baste un ejemplo, que ya
nos salié al paso en otro apartado: «Los balidos ensangrentados de los
ninos de pecho» (Siete, 348-9). En la frase completa, que termina en
dpntpepelg foépoviar («claman recién alimentados») el juego de transpo-
siciones es sumamente complejo: a fraxai (balidos o vagidos) se despla-
zan dos calificativos que propiamente pertenecen a ¢mpaotdiov (niros de
pecho), pero con distintos grados de contigiiidad: «ensangrentados» re-
presenta el horror de la ciudad sitiada donde se anticipa la visién de
cuerpos infantiles destrozados. El llanto y el destrozo van juntos en un
mismo sema de dolor impotente. En cambio, dptitpepeic {recién alimenta-
dos) aparece a mayor distancia semantica. Un toque de racionalismo nos
llevaria a pensar que no es el nifio recién alimentado el que mas llora. Pero
aqui la conexién no se opera a ese nivel, porque dptitoepeic lo que
verdaderamente expresa es la novedad, lo reciente, la vida que se abre. De
ahi, el patetismo de unos cuerpos nuevos —esperanza de vida— entrega-
dos a la destruccién.

(d) Por ultimo, la convergencia. Silk'? la somete a un analisis que no
podemos reproducir aqui, ni siquiera insistir en sus marcas formales. Para
lo que interesa, baste decir que dos lineas imaginativas enfaticamente
destacadas coinciden en un término neutro que se coloca detras del
primer portador de imagen. Asi en Siete contra Tebas (692-3):

dpodaxne o dyav iuepog Eotplivel mixpdragrov dvdpontasiav Tehelv: un
deseo devorador en exceso te impulsa a realizar un homicidio de amargos
frutos.

El término neutro es #Eotpovel, que recoge por una parte la imagen de

la fiera carnicera llevada por su instinto. El componente -8axtg (de
ddmvw, morder) revela todo el proceso activo, la horrible dindmica de un

12 SILK, op. cit., p. 103,
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clan llevado imparablemente a su destruccion. Por otra parte, esta mxo6-
xepmov, término marcado apoyado semanticamente también en ££otgv-
vet. Sus componentes revelan el estadio resultante, pasivo, del proceso
anterior: Todo el impulso carnicero y cruel se resuelve en cosecha amarga,
en la mas espantosa decepcion.

C) Procedimientos estéticos. Damos fin a este analisis estructural, un
poco contra reloj, enumerando algunos procedimientos estéticos de cons-
trucciéon de imagen en Esquilo. En verdad, nada resume mejor este
apartado que la palabra «arquitectura» con que titulabamos la presente
intervencion. Como en la arquitectura «real», uno necesita apoyarse en la
técnica, en la disciplina, en la resistencia de materiales y en la funcionali-
dad de las pequenas estructuras. Pero, sentado todo ello, lo que en
realidad da sentido al conjunto es la disposicion global, la organizacién
del espacio, el impacto visual, etc. Lo mismo ocurre en las estructuras
imaginativas complejas que venimos estudiando. Esquilo era un artista,
hijo de su tiempo y vinculado a una determinada estética. Sus trazos no se
mueven al azar ni el resultado es un caleidoscopico producto de la
fantasia. Hay una razén, un sentido, un hacer consciente. Lo que puede
suceder es que los mecanismos de ese hacer consciente estén condiciona-
dos por resortes que se incrustan en estratos de naturaleza no egtética
(semantica, o incluso sintactica), por lo que sospecho que la imagen, como
realidad estética pura y simple, podria resultar algo falseada. Pero mejor
es ser un poco falsario que no decir nada.

(a) Levin'® popularizé la teoria, ya presente en Jakobson, de que el
lenguaje poético se articulaba sobre la repeticién. Asi es también la
imagen esquilea. En buena parte descansa sobre esquemas repetitivos. A
veces la repeticion derivara a formas de paralelismo a que aludiré des-
pués. Otras veces el efecto imaginativo se logra por repeticion indefinida
de lexemas y semantemas homogéneos. Quizas el caso mas notable en
toda la obra esquilea sea un pasaje coral del Agamendn (750 ss.). Ahi el
concepto de «engendrar» se repite como una tecla obsesiva hasta seis
veces («la prosperidad, al hacerse mayor, engendra hijos... de la buena
fortuna nace la desgracia... la accién impia engendra hijos semejantes...
porque ¢l destino de las familias rectas es fener hijos hermosos. La Hybris
tiende a engendrar hybris... segun venga el dia fijado para el parto...».

(b) La repeticién —permitaseme el juego— «engendra» como producto
estético elaborado el paralelismo. Y en ningun terreno tanto como en el
imaginativo. Lo dificil es reducir los paralelismos a uno o pocos esque-
mas.

13 Levin, S. R.: Estructuras lingiiisticas en poesia, Madrid, 1974.
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—Por ejemplo, hay paralelismos que engloban una doble compara-
cion: Asi en Supl. 760 s.

«Es fama que los lobos son mas fuertes que los perros
y el fruto del papiro no supera a la espiga (de trigo)».
(Implicito: los griegos son mejores que los egipcios).

He aqui dos irnagenes expuestas en forma paralelistica, afirmativo el
primer miembro y negativo el segundo.

—Mas elaborado es otro paralelismo del Agamendn (1.001ss.): Lo
expondré en esquema;

® La salud —insaciable en sus aspiraciones— se ve asediada por su
vecina la enfermedad.
® El destino demasiado favorable del hombre tropieza en su navegaciéon
con un oculto escollo.

El paralelo aqui equivale a una comparacion de las llamadas copulati-
vas, con un primer término normal y neutro y un segundc término
portador de imagen.

—Otras veces se paralelizan dos lineas imaginativas donde la segunda
subraya el contenido de la primera, pero en forma negativa. Asi en
Ag. 975 ss. aparece una estructura compleja que se apoya en un pivote
neutro:

1.* parte (en -esquema): ¢Por qué —mal agorero— el miedo revolotea en
torno de mi pecho?

Pivote (en esquema): Mi cancién es un oraculo,

2.* parte (en esquema): ; Por qué —para inspirar confianza— el valor no
se sienta en el trono de mi mente?

—EIl paralelismo puede extenderse hasta formas bastante completas.
Es el caso de los suenos. Entre la informacién sobre el suefio de Clitemnes-
tra que da el coro a Orestes y la interpretacidon que hace el propio Orestes
hay un paralelismo bastante crudo, pero completo y puntual. En cambio,
en el suefic de Atosa, en vez de presentar sueno e interpretacion en fases
separadas (Pers. 181 ss.), Esquilo lo hace en fases entrelazadas. Es la
estética del friso corrido, con motivos interdependientes, frente a la
estética de las metopas aisladas. Asi surgen dos mujeres, y la voz interpre-
tativa anuncia: dos paises, Grecia y Persia. Con dos formas de ser y
representar la belleza (otra vez dos paises). Con dos maneras de compor-
tarse ante el carro bélico al que van uncidas (de nuevo, dos pueblos, el
griego y el barbaro); y con dos resultados especificos (la esclavitud de Asia
v la libertad de Grecia).
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(c) La antitesis, tan comin en la estética griega, podria concebirse
como un paralelismo invertido. 8i una imagen genera otra imagen pareci-
da, también puede generar su contraria. El efecto resulta estremecedor en
ejemplos como éste:

«Viven las tormentas de Ate (se entiende, en la Troya recién tomada)
y al morir la ceniza, desprende densos efluvios de riqueza» (4g. 719-20).

Otras veces, la antitesis responde al sintagma obx... GAA&... Asi en
Ag. 388 ss.:

«La culpa no se esconde
sino que brilla con fulgor siniestro».

Y esta misma antitesis breve se incorpora a otra antitesis mas amplia:

«La culpa... brilla con fulgor siniestro

pero, como un mal bronce, tras la sentencia, queda ennegrecida».

Como sucede en las formas complejas, un recurso estético no suele
hallarse en estado puro. Por eso, en este mismo ejemplo, antitesis y
estructura en anillo coexisten, resultando un efecto decorative de gran
belleza. Esquilo anticipa la antitesis sobre el brillo de la culpa con la
expresion maic dpeprog (hijo insufrible) referida a la Persuasion personifi-
cada. Pues bien, después de la antitesis, ha una misteriosa alusion a un
mailg (nifio) que persigue un pajaro alado, trayendo a casa una Ggegrov
(insufrible) desgracia. Y también a un tipfw (desgaste) en el principio
corresponde npdotgyupa al final.

En otra ocasion (Ag. 433 ss.), antitesis y circularidad se superponen
con luminosa nitidez:

«Cada cual sabe a los que envié (a la guerra)
pero en vez de hombres

urnas y ceniza .

es lo que a cada casa vuelves,

El contraste entre los hombres que se fueron y las cenizas que vuelven
gueda artisticamente enmarcado en un anillo que abarca los extremos
Enepey {envid) y dguuveiton (vuelven).

{(d) Y ya que hablamos de composicién en anillo, me detendré un
momento para contemplar una imagen de destruccidn que presenta esta
estructura anular muy elaborada y en estado puro. Esta el Heraldo
preparando la llegada de Agamenon y con poético lenguaje nos lo presenta
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como ejecutor del castigo de Zeus (en sus manos, la azada de Zeus) sobre
Troya. Pues bien, en torno a poxéAdn Awdc (azada o pico de Zeus), fabrica
una estructura anular de exactas correspondencias, que en sintesis es
(522 ss8.):

«Ha llegado al rey Agamendn (saludadlo)

el que arrasé Trova

por el que fue removida la tierra

con el pico de Zeus,

Ha perecido la semilla de la tierra.

El que echoé el yugo sobre Troya,

el rey Agamendn ha llegado (dignisimo es de que se le honre).

No voy a teorizar ahora sobre la estética de la composicién en anillo;
s6lo quiero subrayar el hecho de que sea una constante imaginativa, casi
como un pulso interno que se transmite a cualquier tipo de materiales.
Por ejemplo, el léxico y la fonética se atinan en Siete contra Tebas (855 ss.)
para crear un diseno decorativo de tipo anular:

nopmpov yepoiv (855) se corresponde con mivboxov... xégoov (860)
nituhov (856) se corresponde con dvaitov (859)

Axtpovia {856) se corresponde con P Antdhnorve {859)
dotovov (857) se corresponde con &otLf (859)

y en el centro, vavordhov, que, coma la piedra en el lago, provoca toda
clase de circulos concéntricos, semanticos unos (el remo del dolor... la
nave del misterio); léxicos, otros (Aqueronte... Apolo...); fénicos, muchos.
Todo lo que acabo de decir no es mas que una muy esquematica
aproximacién al mundo de la imagineria esquilea, v no en todos sus
aspectos —COMo es bien patente—, sino solo en el de su armazédn o
articulacion formal. Si como decia Ezra Pound, la produccion de una
imagen bien vale una vida, el analisis y mejor comprension de unas
cuantas en personalidad tan rica como Esquilo bien vale el esfuerzo.



