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Resumen: El presente artículo se propone el estudio de la concepción poética de
Píndaro y Baquílides desde el punto de vista de las imágenes que utilizan en referen-
cia a su propio oficio1. Si bien los textos2 transmitidos son mucho más abundantes
en el caso de Píndaro, hay varios factores que facilitan el estudio comparado de las
imágenes de uno y otro: la pertenencia a una misma época, el hecho de ser compo-
sitores líricos de producciones de amplia difusión y la preponderancia en ambos
casos del epinicio entre los géneros conservados.
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Abstract: This work deals with the metaphorical references to poetic task in Pindar’s and
Bacchylides’ preserved texts. The main purpose is the comparative study of the poe-
tical conception of both poets on the point of view of the figurative language
(metaphors, similes and symbols) they use in allusion to poetry. Although Pindar’s
texts are much more abundant, a comparative study is possible and useful on follo-
wing bases: both authors lived and worked at the same historical period, their com-
positions were equally well known and in both cases epinician is the most represen-
ted genre among their preserved texts.
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Sumario: 1. Breve introducción. 2. Imágenes del quehacer poético en Píndaro. 3. Imágenes
del quehacer poético en Baquílides. 4. Bibliografía.

1 El capítulo «L’Art» que J. Taillardat (1965), pp. 427-70, dedica a las imágenes
en referencia a la poesía en Aristófanes muestra hasta qué punto algunas eran ya
convencionales y estaban banalizadas en época del comediógrafo.

2 Salvo indicación explícita, sigo las ediciones: B. Snell-H. Maehler, Pindari Car-
mina cum Fragmentis. Pars I. Epinicia, Leipzig 19847, y H. Maehler, Pindari Carmina cum
Fragmentis. Pars II. Fragmenta. Indices, Leipzig 1989, para Píndaro, y H. Maehler, Die
Lieder des Bakchylides. Erster Teil. Die Siegeslieder I (ed. y trad.) y II (comentario), Lei-
den 1982, y Die Lieder des Bakchylides. Zweiter Teil. Die Dithyramben und Fragmente, Lei-
den-New York-Köln 1997, para Baquílides.
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¿Qué puede aportar el estudio de símiles y metáforas a propósito de la con-
cepción poética de cada compositor? Sin abordar planteamientos teóricos, qui-
siera justificar el estudio global de las imágenes relativas a la poesía como méto-
do para descubrir la concepción poética de un autor. Son propias del lenguaje
poético la necesidad y la capacidad de sobrepasar los límites del lenguaje con-
vencional, la búsqueda de una expresión fiel y ajustada a la realidad que aborda
el poeta. Las palabras como designación, como nombre de las cosas, no son su-
ficientes; de ahí el uso no ornamental de esas «pequeñas realidades» de existen-
cia limitada y definida en el ámbito de un poema, las metáforas, que presentan
una correspondencia mayor con la realidad que quiere expresarse. El poeta no es
un artista plástico, aunque quizá sí, en cierto modo, un artesano de palabras.
Como tal, conoce sus efectos fónicos y semánticos, su prosodia, las maneras de
combinarlas, sabe cómo y por qué las elige. No creo que alcance ese grado de
consciencia y capacidad de análisis en la elección de las imágenes: como profe-
sional del lenguaje, puede manipular las palabras, pero no así las metáforas, que
de alguna manera «se le ocurren», le llegan por otra vía distinta del puro discur-
so lógico. La retórica y la crítica literaria nos han acostumbrado a considerar las
imágenes representación, de tal manera que una metáfora no sería sino una re-
presentación de una imagen que a su vez representa un concepto, alternativa al
fin a una expresión no figurativa. Pero, si, como creo, el poeta acude a ellas en
busca de una correspondencia más inmediata y fiel con lo que quiere expresar,
nada quedaría más lejos de su interés que ese interminable camino de mediacio-
nes y representaciones que propone la retórica: representación mediante pala-
bras de una imagen que representa un concepto que a su vez es un instrumento
de interpretación y representación de la realidad. Lo que el poeta quiere expre-
sar a través de ellas no son conceptos, sino realidades, y quiere hacerlo abolien-
do la mediación del instrumento del que se sirve, del lenguaje: lo que intenta lle-
var al poema no son imágenes, sino «cosas». Es el uso más sofisticado de los
recursos lingüísticos puesto al servicio de la creación de una situación de comu-
nicación prelingüística, prelógica, pero no incoherente. Símiles y metáforas si-
guen un hilo conductor a lo largo de un poema cuando su aparición obedece a
una necesidad interna y no a una mera pretensión ornamental, pero, como indi-
caba antes, no creo que el poeta los maneje con el mismo grado de consciencia
con que utiliza el lenguaje en sentido no figurado. Menor consciencia supone
menor capacidad de manipulación: en este sentido me parece especialmente in-
teresante el estudio de las imágenes, porque constituyen un material que —al
menos en parte— escapa al control consciente del artista.

Uno de los problemas que se plantea al emprender este estudio es el de la
propia definición, los criterios de selección. No incluyo las llamadas «metáfo-
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ras muertas», las banalizadas, los meros tópicos literarios, pero sí aquéllas que
aun siéndolo previamente, recobran «vida nueva» en los versos de estos poe-
tas, es decir, dejan el nivel de abstracción que por vía del uso tópico habían ad-
quirido y vuelven al terreno de lo concreto, de las «cosas». No abordo, por
ejemplo, el motivo de la dulzura poética, el de la llegada del poeta, pero sí las
imágenes de la miel, del camino, la nave y el carro. Por lo mismo quedan ex-
cluidos los temas —no imágenes— del canto concebido como recompensa,
como adorno, como medio de encantamiento y curación, como mezcla y en-
samblaje de diversos elementos, como envío, anuncio o noticia y la equipara-
ción del poeta con un mensajero, un profeta, un intérprete y un suplicante.

De estas obras nos separan muchos siglos, así como una lengua y una cultura
diferentes, de manera que la interpretación, que debe hacerse en la medida de lo
posible desde el contexto sociocultural de las propias producciones y desde el lé-
xico3 en que se expresan, se torna más difícil. El estudio terminológico es el paso
previo4 a la determinación de los diversos valores de cada símil o metáfora. He
clasificado según dos grandes apartados, 1) Elementos de la naturaleza y 2) Imá-
genes que suponen o pueden suponer una actuación humana, taxonomía que tal
vez resulte artificiosa y arbitraria en algunos casos. Prefiero abordar el estudio de
ambos autores por separado para así poder perfilar con más nitidez la distinta
concepción poética que el empleo de las imágenes revela.

I. PÍNDARO

1. Elementos de la naturaleza

El agua, el aire, el fuego representan lo originario, lo previo a toda obra hu-
mana, el mundo de las posibilidades, nunca lo creado ni lo poseído por el po-
eta, sino el fundamento de su trabajo, el material de que se sirve, la riqueza que
administra.

1.1. Agua

Píndaro inicia la primera de sus Olímpicas con las palabras «Lo mejor, el
agua». Aunque aquí quizá no sea una imagen de la poesía en sentido estric-

3 En este sentido advierte S. Vissicchio (1997), p. 282, la extraordinaria capaci-
dad de Píndaro para usar términos distintos para una misma imagen.

4 Para un estudio de las imágenes relativas a la poesía en cada una de las Nemeas,
dentro de su contexto particular, cf. I. N. Perysinakis (1997) 93-125 y (1998) 17-68.
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to5, no deja de evocar los valores que en tantas ocasiones le asigna el tebano.
El agua goza de su más alta consideración y por eso se convierte con tanta
frecuencia en metáfora, símil o símbolo del trabajo poético6. Los pasajes en
que aparece revelan una marcada preferencia por el agua dulce, la fecunda,
frente a la salada y estéril agua marina7.

Los términos más frecuentes con los que se designa el agua son: u{dwr (O.
6, 85; N. 4, 4; N. 7, 62; I. 6, 74) y rJoav (N. 7, 12; N. 7, 62; I. 7, 19; fr. 334 (a),
38). En una sola ocasión aparecen ku÷ma (O. 10, 10), pagav (P. 4, 299), ceu÷ma
(P. 5, 100) y rJovqion (Pae. 6, 129); el rocío está representado (drovso") en dos
pasajes (P. 5, 99 e I. 6, 64), además de O.7, 29 y (mediante e[ersa) N. 7, 7910.
Aunque u{dwr es el término general utilizado para el agua, en los pasajes cita-
dos se excluye la referencia a las aguas marinas, pues en O. 6, 86 se alude al
agua de Tebas, en N. 4, 4, al agua caliente que reconforta los músculos cansa-
dos del esfuerzo11, en I. 6, 74 se trata del agua de la fuente Dirce y en N. 7, 62,
de las corrientes que el poeta de tierra adentro lleva a los eginetas. Con rJoav se
alude siempre al agua en movimiento, al agua corriente. Ku÷ma es denomina-
ción de la ola, del agua «hinchada»12. Pagav designa el agua corriente. En P. 4,
299 parece adecuado, siguiendo a LSJ (s.v.), optar por el valor «fuente, manan-
tial». Ceu÷ma, relacionado etimológicamente con cevw («derramar»), se emplea

5 A diferencia de las que recojo en este estudio (alusiones metafóricas explícitas
a la tarea poética) faltan en el pasaje términos que permitan asociarla inequívoca-
mente con la poesía.

6 El agua, metáfora de tradición antigua aplicada a la poesía (D. Auger (1987), p.
45 y n. 3, cita los versos 39 y 97 de la Teogonía de Hesíodo), es entre los elementos
de la naturaleza el más empleado por Píndaro.

7 En este sentido parece apuntar el pasaje fragmentario Parth. 2, 76-8 («ahora no
el néctar …de mi … estando sediento … junto a salado (par! aJlmurovn) vayas»),
donde podría establecerse una oposición entre el néctar pindárico (dulce) y el agua sa-
lada que vierten sus rivales (cf. J. Péron (1974), p. 236).

8 El texto de fr. 334(a), 3-4 es dudoso, pero sí se constata al menos la presencia
de la palabra rJoaiv en relación con la/-s Musa/-s y con el suelo (pedovqen), del que
brotan las corrientes poéticas gracias a la intervención de las diosas, como en I. 6,
74-5.

9 Analizado más adelante a propósito de la imagen de la copa (ámbito del sim-
posio), como también lo es N. 3, 78, que presenta el término e[ersa.

10 Estudiado a propósito de la imagen de la corona.
11 Propiamente se trata, más que de una imagen del agua, del motivo del canto-

lenitivo, la poesía y la música como alivio de fatigas. Cito el pasaje en este apartado
por la presencia del término u{dwr. Para la relación música-magia-medicina presen-
te en el pasaje (N. 4, 1-8), cf. G. A. Machemer (1993).

12 Cf. LSJ, s.v., donde se pone en relación con el verbo kuvw («concebir»).



también en referencia al agua en movimiento. Drovso" es el rocío, el agua pura
bajada del cielo13. @Rovqion, en plural en Pae. 6, 129, designa a las grandes olas
que rompen en la playa o contra las rocas.

Un primer acercamiento a estas imágenes a través del léxico revela la pre-
ponderancia de las aguas en movimiento sobre las estancadas. No hay refe-
rencias a las de los lagos. Frente a un nombre genérico u{dwr encontramos cin-
co en los que está implicada la noción de movimiento y uno más (drovso") con
el que se designa el agua pura, el rocío. En todos los pasajes, salvo el textual-
mente problemático fr. 334, 3, las denominaciones del agua están adjetivadas
o determinadas por genitivos.

Las imágenes en que aparecen implicados sustantivos que designan el agua se
dan fundamentalmente en los epinicios, con sólo dos referencias fuera de ellos.
El contexto es siempre, salvo en el caso de O. 1, 1, suficientemente explícito (ad-
jetivos y genitivos que acompañan al sustantivo) para determinar que efectiva-
mente se trata de una referencia al quehacer poético. Con cierta frecuencia las
imágenes del agua aparecen relacionadas con otras también alusivas a la poesía.

El agua se presenta como elemento primigenio previo a toda actuación del
hombre: el poeta no la modifica, simplemente la bebe (O. 6, 84-7) y da a be-
ber14 (P. 9, 103-4; I. 6, 74-5; Pae. 6, 127-31), la administra a lo sumo. Sugiere la
inspiración15 (especialmente en el caso de manantiales y fuentes que brotan en
la tierra patria: O. 6, 84-7; P. 4, 298-9; I. 6, 74-5). La fuerza y dinamismo que
se pone de relieve en la mayoría de las referencias (O. 10, 9-12; P. 5, 98-103; N.
7, 11-2; N. 7, 61-3; I. 7, 16-9; Pae. 6, 127-31) la hace opuesta a las aguas inmó-
viles, estancadas, a los lagos de quietud y muerte16. Es agua de vida, agua que
confiere la inmortalidad17 (P. 4, 298-9), agua sagrada de las Musas y la Memo-
ria (N. 7, 11-2; I. 6, 74-5) que propicia el recuerdo (I. 7, 16-9). Su constante
fluir es símbolo de permanencia y vida: agua en movimiento, poesía en el
tiempo, siempre viva a través de los siglos sin alterar su mensaje primero. Su
fuerza arrolladora asegura la victoria sobre los escollos sólidos que pudiera en-
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13 Cf. D. Boedeker (1984), passim.
14 A propósito de la bebida como variante de las imágenes metafóricas del agua

en Píndaro cf. S. Vissicchio (1997), p. 286.
15 Para el motivo del beber de fuentes sagradas como medio de inspiración re-

mito a: A. Kambylis (1965), pp. 66-8, 98-102, 110-23; L. Gil (1967), pp. 160-2; N.
B. Crowther (1979), pp. 1-5.

16 El agua viva, corriente, es la que se utiliza en el culto, la que se venera y a la que
se atribuyen propiedades prodigiosas: A. Kambylis (1965), pp. 24-5, n. 32: «Das be-
lebende mub selbst notwendig etwas Lebendes sein».

17 Para este motivo cf. A. Kambylis (1965), p. 24.
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contrar a su paso (falsos rumores y reproches: O. 10, 9-12; N. 7, 61-3). Clara y
transparente, ofrece la imagen verdadera de las cosas. Como líquido puede fil-
trarse a través de la tierra comunicando el mundo de arriba con el de abajo has-
ta hacer llegar a los embotados oídos de las sombras del Hades noticias de ha-
zañas y victorias de los que aún disfrutan de la luz del sol (P. 5, 98-10318). Sea
corriente, fuente, ola, la de Píndaro es un agua apegada a la tierra: sólo en el
caso del rocío cabría pensar en el agua celeste19.

Con el agua se relaciona también la frecuente aparición de imágenes alu-
sivas al acto de derramar, de libar, de esparcir … un líquido20. En estos ca-
sos a los valores señalados para el agua se suman las connotaciones propias
de la acción verbal. Entre los distintos verbos (cevw («verter»: I. 1, 421; I. 8,
58; Pae. 7, 922), katacevw («verter sobre»: P. 1, 823), procevw («verter hacia

18 L. Kurke (1991), p. 69, n. 26, señala que tal vez Píndaro sugiera aquí mediante
ceu÷ma la palabra etimológicamente relacionada coaiv, que designa casi exclusiva-
mente las libaciones funerarias (cf. LSJ cohv). Para el motivo de la libación, del cul-
to a los antepasados en el lugar de su enterramiento y de la conexión con los vivos
mediante las aguas inmortalizadoras del canto remito a Ch. Segal (1985), pp. 206-9.
La reflexión de D. Boedeker (1984), pp. 96-7, respecto a la idoneidad de una ima-
gen que sugiere la idea de refrescar y nutrir a los muertos, presentados frecuente-
mente como sedientos (cf. también D. Steiner (1986), p. 129), así como el valor vi-
vificante del rocío, que tanto destaca Boedeker en su libro, y la expresión ajkouvontiv
poi cqoniva/ freniv me llevan a pensar que en el pasaje esa humedad filtrada no sólo
trae noticias a los que están muertos, sino que de alguna manera les da vida o al me-
nos capacidad para percibir.

19 Una reflexión breve, pero valiosa y certera respecto a las imágenes del agua en
referencia a la poesía en Píndaro se encuentra en G. F. Gianotti (1975), pp. 110-3.

20 No recojo aquí las referencias precisas a líquidos distintos del agua, pero sí las
no específicas.

21 La metáfora que aparece en el pasaje podría, por su uso común, pasar inad-
vertida en nuestra lengua: se trata del poeta absorto, dedicado totalmente a su acti-
vidad, pero también de la idea de «verter canto»: cf. G. A. Privitera (1982), p. 139, y
R. Nünlist (1998), p. 190.

22 El contexto de Pae. 7, 9 es dudoso y fragmentario, de manera que sólo puede
asegurarse que se trata de la imagen del agua como representación de la poesía y de
la música, especialmente teniendo en cuenta que en 10 aparecen las Gracias y en 11
se menciona la «dulce flauta».

23 P. 1, 6-8 («Duerme sobre el cetro el águila de Zeus dejando caer a ambos la-
dos las rápidas alas, la primera de las aves, y sobre su corvo rostro una nube de ne-
gra faz, dulce cierre de los párpados derramaste») se encuadra en el brillante proe-
mio de P. 1. Aunque la «nube de negra faz» representa al sueño, al ser el sujeto la
forminge, el verbo podría aludir no sólo al vertido del sueño, sino también al de las
notas musicales.
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delante»: P. 10, 56), rJaivnw («salpicar, rociar»: P. 5, 100; P. 8, 57; I. 6, 21),
a[rdw («regar»: I. 6, 64; fr. 6b (f), 1), ejpistavzw («destilar, gotear»: I. 4, 72-
72b), ajnapavssw («rociar, esparcir, salpicar sobre»: O. 10, 94), leivbw («ver-
ter, derramar»: P. 12, 10) el de valor más general es cevw, mientras que los
otros presentan acepciones semánticas más concretas. Su uso demuestra un
interés centrado en la continuidad (P. 1, 6-8; P. 10, 55-8), la fluidez, la liba-
ción, el riego y el rociado. El fluir es la imagen perfecta, la que reúne el cam-
bio y la constancia: el agua, siempre en movimiento, pero nunca la misma,
es símbolo de inmortalidad. A diferencia de la piedra, casi eterna por su du-
reza, por su resistencia a la erosión y al tiempo, el fluir resulta para Píndaro
imagen predilecta de la pervivencia poética porque incorpora el movimien-
to, el tiempo, no ya enemigo, sino aliado. El deslizamiento suave, continuo,
sin brusquedades, es una de las características más apreciadas por su simili-
tud con el discurrir de la música. Pasajes como P. 12, 9-1224 (invención de
la melodía de la flauta por parte de Atenea cuando Perseo corta la cabeza de
Medusa) e I. 8, 58 (canto de las Musas junto a la pira y al túmulo de Aqui-
les) terminan de perfilar la imagen del canto como libación. El riego de los
campos es símbolo de fecundación, de fertilización (I. 6, 62-425). El consis-
tente en el rociado, en el asperjado de las superficies (P. 5, 98-103; P. 8, 56-
7; I. 6, 19-21; O. 10, 93-4), más bien sugiere la purificación ritual, la limpia
capa de gloria que cubre la excelencia de hombres y hazañas.

24 Para sus dificultades textuales, de interpretación y traducción véase: A. Köhn-
ken (1976), C. O. Pavese (1991), pp. 73-90, J. S. Clay (1992), B. Gentili (en B. Gen-
tili-F. Luisi (1995), especialmente p. 8, n. 7), P. A. Bernardini (en B. Gentili (1995),
pp. 74-5). El uso del participio leibovmenon —en referencia al llanto de las Gorgo-
nas, elemento que la diosa «entrelaza» para inventar el son del aulós— resulta espe-
cialmente adecuado en esta ocasión, pues se trata de una melodía originariamente
—al menos en la leyenda— luctuosa, que, como la libación, forma parte de las hon-
ras tradicionalmente dedicadas a los muertos.

25 En I. 6, 62-4 («Y qué lote de himnos sacaron a la luz: riegan (a[rdonti) con el
más hermoso rocío de las Gracias la patria de los Psaliquíadas») se reúnen y armo-
nizan dos términos en cierto modo contradictorios: riego y rocío. Si el último su-
giere la fragmentación del agua en pequeñísimas gotas, el primero representa su
continuidad abundante y fecundadora. La unión de estos aparentes contrarios vie-
ne a ilustrar la declaración de 62 («Y qué lote de himnos sacaron a la luz»): el rocío
de las Gracias, la poesía que celebra las hazañas de esos hombres, es tan abundan-
te que se podría regar con ella la isla entera de Egina.



1.2. Fuego. Luz

Estudio juntas las imágenes de luz y fuego debido a los rasgos comunes que
presentan: claridad, brillo, resplandor, calor.

De entre los sustantivos empleados el de valor más general es favo" (O. 4,
10; P. 3, 75; N. 4, 3826). Espectro semántico más restringido tienen los térmi-
nos ajktiv" («rayo»: I. 4, 42), aujghv («brillo, resplandor, relámpago»: N. 4, 83) y
sevla" («destello, brillo, llama, relámpago»: Pae. 18, 5), palabras todas ellas de
significados muy próximos entre sí y especialmente frecuentes en usos me-
tafóricos. Pursov" (I. 4, 43) es la antorcha. En cuanto a los verbos, el más uti-
lizado es flevgw («arder, resplandecer, hacer arder»: I. 7, 23; Pae. 18, 4). El
compuesto ejpiflevgw aparece en O. 9, 22. En una sola ocasión se emplea
a{ptw (I. 4, 43), que además del valor «encender» conserva ciertos ecos del
más general «alcanzar, tocar». En los sustantivos se observa mayor énfasis en
el aspecto luminoso mientras que en los verbos siempre está presente la no-
ción térmica.

Estas imágenes aluden fundamentalmente a la fama, a la gloria que la poesía
aporta al objeto al que se aplica al hacer visible la ajrethv27. La preferencia por
expresiones que sugieren una luz dinámica (propagación del fuego (O. 9, 21-
5), resplandor (N. 4, 79-85; Pae. 18, 4-5), rayo (I. 4, 40-6)) revela una de las ide-
as clave del pensamiento de Píndaro en materia poética, igualmente evidente
en las imágenes del agua: sus composiciones no fueron hechas para permane-
cer inmóviles como estatuas28, sino para transmitirse de un lugar a otro a
través del tiempo. Así luces, rayos y resplandores se hacen más perdurables29

(I. 4, 40-6; O. 4, 8-10) que los hechos que iluminan30. Imágenes como la del
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26 N. 4, 37-8 («Parecerá que desembarcamos en luz (ejn favei) muy superiores a
los enemigos») es pasaje transicional situado después de las imágenes del torcecue-
llo y las insidias marinas. Resistir a tales asechanzas le asegura al poeta la victoria so-
bre sus rivales. «Desembarcar en luz» y con superioridad sobre los enemigos supo-
ne alcanzar el puerto, el destino del viaje poético, con más brillantez artística, con
mayor sabiduría que sus rivales en el oficio. La expresión ejn favei katabaivnein su-
giere la idea de una envoltura, de una aureola luminosa.

27 Cf. H. Gundert (1935), pp. 11-29 y 46-7, y D. Bremer (1976), pp. 276-89.
28 Cf. N. 5, 1-3.
29 J. Duchemin (1955), pp. 193-228, insiste en la sacralidad (inmortalidad y rela-

ción con la divinidad) de las representaciones de luz y oro, valores hondamente
arraigados, como muestran los mitos y la antropología.

30 El trabajo del poeta consiste en hacer duradero el esplendor momentáneo que
otro al actuar ha sacado a la luz: cf. D. Bremer (1976), pp. 276 y 286. También S. Vis-
sicchio (1997), p. 289, destaca junto a la fama sobre todo el valor del recuerdo.
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rayo a través de la tierra y el mar (I. 4, 40-631), la estrella en la noche (P. 3, 75-
632), marcan con toda evidencia el contraste y la lucha permanente entre som-
bra y luz, entre olvido y gloria perdurable.

1.3. Aire

Incluyo en este apartado por un lado las imágenes del aire propiamente di-
cho y por otro las de los animales que se desplazan por él.

El término pnoav (O. 6, 83) designa el viento, el soplo; ou\ro" (P. 4, 3; N. 6,
28) es el favorable. En estas referencias a la poesía ambos sustantivos aparecen
determinados mediante adjetivos (kallirovaisi en O. 6, 83, eujkleva en N. 6,
29) y / o genitivos (u{mnwn en P. 4, 3, ejpevwn en N. 6, 28).

El aire como imagen de la poesía supone para Píndaro, tal como puede
apreciarse en los tres lugares mencionados, una representación de movimien-
to33, o al menos del medio en el que éste se desarrolla. Aunque no aparece con
perfiles totalmente definidos, sí está sugerida la idea de inspiración. En este
sentido el pasaje más elocuente es O. 6, 8334 («Tengo fama35 de lengua de so-

31 «Pues si alguien dice algo bien, eso, provisto de voz, avanza inmortal y el rayo
inextinguible de hermosas hazañas (ejrgmavtwn ajkti; kalw÷n a[sbesto") va siempre
sobre la tierra fértil y a través del mar. Ojalá alcanzásemos de las benévolas Musas
encender aquella antorcha de himnos (kei÷non a{yai purso;n u{mnwn) también para
Meliso, digna coronación del pancracio, para el vástago de Telesíades». Al máximo
fulgor representado por ajktiv" le correspondería en principio una corta duración (el
rayo que precede al trueno se ve apenas un instante), sin embargo, éste poético es
inextinguible, su fuego no lo apagan ni el agua ni la tierra. Pero duración no es quie-
tud: el rayo poético es puro movimiento, avance constante. La antorcha de himnos
mencionada en 61 puede aludir simultáneamente a los poemas homéricos y al ritual
en que se inscribe la representación del epinicio (cf. E. Krummen (1990), pp. 55-6).
La antorcha presenta un valor más instrumental que el rayo (elemento de la natura-
leza), pero en todo caso, para encenderla se requiere la intervención de las Musas:
cf. J. Taillardat (1965), p. 429, para la imagen Musa-llama en Aristófanes y su origen
en las imágenes del fuego en relación a la poesía en los líricos. Taillardat precisa-
mente cita este pasaje junto a O. 9, 21 y Bacch. Peán 4, 79-80.

32 «Aseguro que llegaría para él como una luz más brillante (thlaugevsteron
favo") que una estrella del cielo tras atravesar el hondo mar».

33 Cf. S. Vissicchio (1997), p. 288.
34 Para los problemas textuales y de interpretación del pasaje cf. G. Norwood

(1941), L. Woodbury (1955), A. J. Beattie (1956), K. J. Dover (1959), C. A. P. Ruck
(1968), pp. 132-3, D. S. Carne-Ross (1976), p. 24, J. B. McDiarmid (1987), C. O. Pa-
vese (1990), p. 52.

35 Para la traducción «tengo fama de» sigo a Beattie (1956), p. 1.
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nora piedra de afilar que según mi voluntad se desliza hacia adentro en soplos
de hermosas corrientes (prosevrpei kallirovaisi pnoai÷"))»36, pero también
son significativas las invocaciones no meramente casuales a la Musa37 en P. 4,
1-3 («Es preciso que tú te detengas hoy junto a un hombre amigo, el rey de Ci-
rene de hermosos caballos, Musa, para que junto con Arcesilao, que marcha en
el cortejo, acrecientes el viento de himnos (ou\ron u{mnwn) debido a los hijos
de Leto y a Pitón») y N. 6, 26-9 («Espero, tras hacer esta solemne afirmación,
alcanzar el blanco como si disparara con el arco38. Vamos, Musa, dirige sobre
ella (la casa, la familia del vencedor) próspero y glorioso viento de palabras
(ou\ron ejpevwn eujkleva)»).

El águila es el ave que mejor representa las aspiraciones artísticas de Pínda-
ro39: es símbolo de la majestuosidad, de la altura poética, de la precisión, la se-
guridad (N. 5, 21) y certeza en el alcance del objetivo (N. 3, 80-240), del carác-
ter sagrado de la poesía (O. 2, 86-841) y también del orgullo del poeta solitario

36 La imagen es en realidad la controvertida metáfora de la piedra de afilar; los so-
plos de hermosas corrientes son sólo un elemento de ella. Pnoav es el término más
adecuado para sugerir la inspiración, pues designa entre otras cosas el soplo anima-
do, el respirar. Podría pensarse que en el pasaje se opera una transición en el si-
guiente sentido: de la sonora piedra de afilar, caracterizada por su función (sacar filo
a los instrumentos, agudizar su corte) y por el sonido que produce, el poeta atiende
a este último aspecto, dejando atrás el primero, el que precisamente había suscitado
tal metáfora (la agudeza que el poeta, cual piedra de afilar, imprime a sus versos). El
interés de 83 no reside ya en la piedra que aguza filos, sino en el avanzar sonoro de
los soplos inspiradores de poesía y música. No se nombra el lugar de procedencia
de tales soplos, el agente inspirador, sino que la atención parece centrarse en el mo-
vimiento, recogido por el verbo prosevrpei y por el segundo término del adjetivo
compuesto kallirovaisi.

37 Concebida en estos pasajes casi como diosa del viento (cf. J. Péron (1974), p.
181, que recoge ambos pasajes como imágenes de navegación).

38 En la imagen del disparo y en la de dirigir el viento hay evidentes similitudes:
ambas implican movimientos orientados hacia un punto fijo, la trayectoria del vien-
to y la de la flecha no son azarosas, sino perfectamente definidas desde su origen;
por otra parte flecha y viento se desplazan igualmente a través del aire.

39 R. Stoneman (1976) se muestra contrario a la interpretación de la imagen del
águila en referencia al poeta: defiende la alusión al destinatario (vencedor) de la oda.
P. A. Bernardini (1977) sostiene la opinión tradicional: referencia al poeta.

40 «Es veloz el águila entre las aves, que arrebata rápidamente con las garras, per-
siguiéndola desde lejos, sangrienta presa. Los cuervos graznadores recorren las re-
giones bajas».

41 «Sabio el que por naturaleza conoce muchas cosas; los que han aprendido
como cuervos atolondrados con su palabrería graznen en vano ante el ave sagrada
de Zeus». El águila es el ave del Padre Olímpico y Píndaro procura no apartarse en



sabedor de su valía. Píndaro, identificado con el ave señera42, majestuosa y se-
gura, desprecia desde lo alto a los cuervos, torpes para el canto y torpes para
el vuelo, la caricatura de sus rivales en el oficio.

Las alas simbolizan, como instrumento para el vuelo, la capacidad de eleva-
ción y la velocidad; de ahí su empleo frecuente en los poemas pindáricos como
imagen de la altura, la calidad poética, el espíritu que anima la composición y
la rapidez en la transmisión del mensaje. Las alas de las Musas, la poesía, son
el medio por el cual el vencedor se eleva a las alturas de gloria que sus triunfos
merecen. Tal ascenso no lo alcanza el hombre por sí mismo, sólo por sus he-
chos, sino gracias a la poesía, a las alas —de las Piérides— que generosamen-
te lo encumbran (I. 1, 64-7). Pterovei"43 aparece en dos pasajes relacionados
con el canto: (I. 5, 63 y O. 9, 11-2). En ambos casos el contexto es exhortati-
vo y están presentes verbos de movimiento, de envío. En el segundo el adjeti-
vo califica a la flecha, una de las imágenes más frecuentes de la poesía, y que,
entre otros rasgos, tiene en común con las alas el desplazarse por el aire; en el
primero se aplica al himno, a la palabra poética, musical. Potanov" («alado, pro-
visto de alas») se emplea en N. 3, 80 para designar a las aves, en N. 7, 22 cali-
fica la técnica poética, en P. 8, 34 actúa como predicativo de la deuda del poe-
ta para con el vencedor44 y en P. 5, 114 califica al vencedor45. @Upovptero" sólo
se utiliza en referencia a la poesía en O. 9, 21-5, pasaje citado anteriormente a
propósito de las imágenes del fuego.

El otro animal del aire en las metáforas pindáricas relativas a la poesía es la
abeja. Estudio aquí el pasaje en que aparece este insecto, pero no aquéllos en
los que se alude al producto que elabora (la miel), que abordaré más adelante.
En P. 10, 53-4 («Pues la flor de los himnos encomiásticos, como la abeja, se di-
rige unas veces hacia un relato, otras hacia otro»)46 la abeja simboliza la varie-

ningún momento del orden moral y religioso representado por él. No exagera
G. F. Gianotti (1975), p. 53, al decir que para Píndaro en la inspiración poética, aun-
que sea de manera indirecta, está siempre presente el propio Zeus, «señor de todas
las cosas, instaurador de la armonía cósmica, … principio primero, como padre de
las Musas, de la actividad poética».

42 Por la altura del vuelo, no por el canto (cf. R. Nünlist (1998), p. 56).
43 Frecuente en los poemas homéricos como calificativo de la palabra, especial-

mente de las de los dioses.
44 P. 8, 32-4: «Que la deuda para contigo que vino a mis pies, muchacho, el más

reciente de tus triunfos, marche alada según mis recursos (ejma÷/ potano;n ajmfi; ma-
cana÷/)».

45 «Desde su madre alado entre las Musas (e[n te Moivsaisi potanov")».
46 J. H. Waszink (1974), p. 16, y H. Maehler (1982) II, pp. 181-2, consideran que

Píndaro tomaría el símil de Simon. 593 PMG («ocupándose de la rubia miel»).
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dad47, la natural ligereza y fluidez de las transiciones entre los distintos moti-
vos que integran un epinicio. Se convierte así en una imagen de la técnica de
composición que Píndaro se propone aplicar. No se debe pasar por alto que
utiliza como símbolo del arduo trabajo compositivo a un animal tradicional-
mente caracterizado por la laboriosidad y que el revolotear de flor en flor48 no
obedece a un capricho, sino a una selección49 fundada en el provecho que pue-
da obtener de cada una de ellas: de la misma manera cambia el poeta de un mo-
tivo a otro cuando lo considera oportuno y provechoso, rentable para la tota-
lidad del poema.

1.4. Vegetación

Los términos relativos a la vegetación utilizados en referencia a la poesía en
los textos de Píndaro son: a[nqo" («flor»: O. 6, 105, O. 9, 48), ajnqevw («flore-
cer»: O. 13, 23), ka÷po" («jardín»: O. 9, 26), fuvllon («hoja»: I. 4, 27), qavlo"
(«retoño»: Dith. 1, 14), futeuvw («plantar»: fr. 141), ajevxw («acrecentar»: Dith. 1,
14; O. 6, 105), ejarivdropo" («cortado en primavera»: fr. 75, 6-7), adjetivo este
último formado sobre el verbo drevpw, que probablemente también alude a la
poesía en el pasaje fragmentario Pae. 12, 550.

Los verbos recién mencionados se encuentran en pasajes en relación con la
divinidad51. El poeta actúa como administrador: en este sentido debe inter-
pretarse el verbo nevmomai52 en O. 9, 25-6 («Si con destinada mano53 adminis-

47 Cf. J. H. Waszink (1974), pp. 14-6, para el motivo de la abeja pindárica como
imagen de la poikiliva.

48 Es decir, de uno a otro objeto de belleza. Los temas son variados, pero siem-
pre hermosos.

49 Sobre esta idea cf. R. Nünlist (1998), p. 63.
50 «A las nueve Musas … coronando de flores … de himnos coja».
51 O. 6, 105 («Y acrecienta la flor placentera de mis himnos») forma parte de la

súplica dirigida a Posidón con la que concluye el epinicio; Dith. 1, 13-4 («Acrecen-
tad aún, Musas de hermosa diadema, el retoño de los cantos») constituye una invo-
cación a las Musas; fr. 141 proclama de manera general: «la divinidad, que todo pro-
cura a los mortales, también planta gracia en el canto». !Anqei÷ se dice en O. 13, 23
de la Musa, pero también de Ares: «Allí florece la Musa de dulce soplo, allí Ares en
las funestas lanzas de los jóvenes».

52 Designación de la intervención directa y personal del poeta: cf. R. Campagner
(1993), p. 45.

53 La expresión moiridivw/ palavma/ alude a la divinidad, a la «inspiración divina» a
la que se une la aportación personal del poeta (cf. R. Campagner (1993), p. 45 y n. 20).
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tro / cultivo el escogido jardín de las Gracias»). Siembra y crecimiento son
asunto de la divinidad, por más que los cantos sean del poeta («O. 6, 105: «la
flor placentera de mis himnos»).

La elección de sustantivos como flor, hoja, retoño revela la preferencia por las
partes más vistosas de la planta, por las que le prestan el máximo esplendor
(valor estético) y al mismo tiempo son indicio de salud y continuidad en el fu-
turo (especialmente en el caso de a[nqo" y qavlo"). Hojas, flores y retoños son
la imagen de una planta en su mejor sazón, el punto culminante del ciclo, ima-
gen también de renovación y vida54. La vegetación, como el agua, se hace per-
durable a través del cambio, cíclico55 en este caso. El interés de las imágenes
vegetales de la poesía radica fundamentalmente en las ideas de germinación,
esplendor y crecimiento. Se trata de una naturaleza dinámica, esplendorosa,
jamás estática, siempre dispuesta a la renovación que garantiza la vida. Es el
mundo de lo natural, tan opuesto a lo artificioso.

2. Actividades del hombre

Las imágenes pindáricas relativas a la actuación del hombre son comple-
mentarias y opuestas a las estudiadas en el apartado Elementos de la naturaleza: si
allí observábamos las fuerzas desatadas, primigenias, las no sometidas al do-
minio humano, nos encontramos aquí con las sujetas al control del hombre56.
Esta separación radical que a primera vista podría resultar contradictoria, en-
caja, sin embargo, con el doble enfoque de la concepción poética de Píndaro:
inspiración y saber técnico.

2.1. Agricultura

Los términos empleados en referencia a la tarea poética son los siguientes:
ajnapolivzw («arar, recorrer la tierra repetidas veces»: P. 6, 3), speivrw («sem-

54 Cf. D. Steiner (1986), pp. 28-9.
55 Cf. D. Steiner (1986), pp. 32-4, a propósito de las similitudes que la imagen per-

mite establecer entre períodos de mayor y menor éxito en la vida humana así como
del paso de la vida a la muerte y el ciclo vegetal.

56 J. Péron (1974), p. 167, señala que los motivos técnicos de las imágenes marí-
timas (remo, ancla, timón, …) aluden al orden, a la organización ligada a la reflexión
lúcida, mientras que las imágenes de la naturaleza ponen de manifiesto la idea de de-
sorden y simbolizan la irrupción en el hombre de fuerzas incontrolables.
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brar»: N. 1, 13), ajrovw («arar, labrar»: N. 10, 26), a[roura («tierra cultivable»: P.
6, 2), ajrovta" («labrador»: N. 6, 32).

El interés se centra en las tareas de cultivo (P. 6, 1-4) propiamente dicho, fun-
damentalmente en el arado (N. 6, 31-557; N. 10, 26) de los campos. A la siem-
bra sólo se alude en un pasaje (N. 1, 13). La recolección no se nombra en
ningún momento. La tierra aparece como elemento femenino, extenso y llano,
caracterizado por su horizontalidad, asociado a divinidades como Afrodita (P.
6, 1-4), las Gracias (P. 6, 1-4), las Musas58 (N. 6, 31-5; N. 10, 26), jamás pose-
sión del poeta, pero sí dispuesto para sus trabajos de siembra y arado59. El sue-
lo sobre el que trabaja nunca le pertenece, siempre es originario el campo de las
posibilidades que el artista convierte en realidad mediante su esfuerzo, una la-
bor que resultaría artificio estéril sin la base natural que la tierra ofrece.

2.2. Apicultura

La miel, producto cargado de múltiples sugerencias, adecuado por ello para
funcionar en diversos contextos, es uno de los motivos más frecuentes, explí-
cita o implícitamente, en la imaginería pindárica relativa a la poesía. Los tér-
minos utilizados en relación a la apicultura son los siguientes: mevli («miel»:
O. 10, 98; N. 3, 77; Pae. 6, 5960), melissa÷n trhto;n povnon («horadada labor
de las abejas»: P. 6, 52-461), melissoteuvktwn khrivwn («panales fabricados por
las abejas»: fr. 152).
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57 L. Lomiento (1996), pp. 69-70, pone en relación el uso de esta imagen («labra-
dores de las Piérides (Pierivdwn ajrovtai")») con el símil agrícola del comienzo del
epinicio (9 ss.), donde se compara el linaje de Alcimidas con campos de cultivo. Tam-
bién R. Campagner (1993), p. 54, señala la anticipación temática de la metáfora.

58 N. Vanbremeersch (1987), p. 88, destaca la relación, asegurada gracias al tra-
bajo del poeta, que estas metáforas muestran entre el mundo divino (naturaleza exu-
berante y salvaje) y el humano (tierra cultivada). Señala asimismo (p. 90) la base re-
ligiosa de las representaciones agrícolas. En este sentido cf. también R. Campagner
(1993), que niega que la agricultura fuera concebida como pura tevcnh y afirma la di-
mensión religiosa, sagrada, de dicha actividad (p. 47 esp.).

59 Son evidentes las connotaciones sexuales de la imagen, especialmente si se tie-
nen en cuenta los valores metafóricos («engendrar», «progenitor», etc.) recogidos en
los diccionarios para ajrovw y términos etimológicamente relacionados.

60 Pese al estado fragmentario del texto (58-9: «Quiere mi lengua … dulce flor de
miel»), creo que hay indicios suficientes para considerarlo alusivo a la tarea poética.

61 P. 6, 52-4 («Su dulce talante y el trato a los comensales corresponde a la hora-
dada labor de las abejas (melissa÷n ajmeivbetai trhto;n povnon)») es referencia a la



En los textos de Píndaro no aparecen referencias en sentido estricto a la
miel como elemento inspirador de verdad poética, pero sí profética62. En esta
miel, imagen tradicional y frecuente, como la de la abeja, en referencia a la po-
esía63, confluyen ideas muy representadas en la obra pindárica a través de otras
metáforas: tópico de la dulzura poética; su aspecto fluido («empapar de miel»
en O. 10, 97-964) la hace semejante al agua, de manera que resulta fácil la trans-
posición de algunos de sus valores, especialmente los señalados a propósito de
los verbos de significado «derramar»; su propio carácter nutritivo (N. 3, 76-
8065) la acerca al poder fecundante del agua. Por otra parte, resulta inseparable
de la abeja (P. 6, 52-4; fr. 152), de manera que se concibe —en total paralelis-
mo con la tarea poética— como el producto, el dulce resultado de un pacien-
te y laborioso esfuerzo realizado sobre una base natural.

2.3. Viaje

Píndaro presenta en numerosas ocasiones su composición como un men-
saje, un envío y él mismo se identifica con el viajero que llega para la repre-
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poesía si, tal como señala L. Kurke (1991), pp. 100-1, la expresión «horadada labor de
las abejas» es equivalente a «poema de Píndaro». Con la imagen del panal, que inevi-
tablemente evoca la miel, el poeta estaría sugiriendo simultáneamente la dulzura de
trato de Trasibulo, la de su propia poesía y la exacta correspondencia entre ambos (tra-
to del cliente y trabajo del poeta). Por otra parte, éste se identificaría con la abeja, el
animal laborioso que gracias a su esfuerzo (povnon) lleva a término la tarea.

62 Cf. O. 6, 45-7 (serpientes que alimentan con miel a Yamo), P. 4, 60 (denomina-
ción «abeja délfica» aplicada a la Pitia). Miel y abejas eran consideradas inspiradoras de
sabiduría y elocuencia: cf. J. Duchemin (1955), pp. 250-4, J. H. Waszink (1974), pp. 9-
13, y Paus. 9, 23, 2, acerca de las abejas que se posaron sobre los labios de Píndaro.

63 Cf. J. Taillardat (1965), pp. 431-3. Respecto a la antigüedad de ambas repre-
sentaciones (mayor la de la miel, más reciente la de la abeja) y los precedentes de su
uso en la lírica coral cf. J. H. Waszink (1974), pp. 6-13.

64 La imagen de la miel recoge las ideas de los versos anteriores: empapar de miel
refuerza la expresión ajnapavssei cavrin («esparce gracia», 94) y, por otra parte, su-
giere el valor nutritivo presente en el verbo trevfonti (95).

65 La miel es aquí ingrediente de una bebida que reúne en la copa el alimento (le-
che y miel), la dulzura (miel) y el aspecto apetecible que le presta la espuma (el rocío)
que la corona. La imagen de la bebida responde a la sed a la que se alude al comien-
zo de la oda (6: «Cada acción tiene sed de una cosa»). No debe olvidarse que los an-
tiguos creían que las abejas simplemente recogían de las hojas y las flores de las plan-
tas una especie de rocío celeste (cf. A. M. Martín Tordesillas (1968), pp. 28-30, J. H.
Waszink [1974], pp. 6-7, y D. Boedeker (1984), pp. 47-9), es decir, la miel, como el
rocío, se caracterizaría por su pureza y procedencia de las esferas divinas.



sentación o celebración poética. Son motivos propios de la poesía entendida
como instrumento de comunicación. Analizo aquí los medios y vehículos a
través de los que se lleva a cabo ese desplazamiento metafórico: caminos66 de
la tierra y del mar, carros67 y naves.

2.3.1. Caminos de la tierra.

Los términos empleados son: oJdov"68 (O. 1, 110; O. 6. 25; N. 6, 54; N. 7, 51;
Pae. 7b, 20), denominación tanto del camino como del viaje69, kevleuqo"
(«sendero, senda»: O. 6, 23; P. 11, 39; I. 2, 33; I. 4, 1; fr. 19170), oi\mo", el ca-
mino estrecho por el que se anda71 (O. 9, 47; P. 4, 248), ajmaxitov", derivado
de a[maxa, es el camino ancho, el adecuado para los carros (P. 4, 247; N. 6, 54;
Pae. 7b, 11), provsodo" designa la aproximación a un lugar, su vía de acceso
(N. 6, 45).

La imagen, bien representada en la tradición literaria anterior, es una de las
más empleadas en los poemas pindáricos. Era ya metáfora banalizada del dis-
curso, del pensamiento. Píndaro la toma así, pero la dota de matices nuevos,
arrancándola del terreno de la abstracción —de la pura equiparación camino =
método— y devolviéndola al de lo concreto. La variedad léxica es ya en sí mis-
ma un claro indicio. A ello se añade el uso preponderante en contextos transi-

66 La imagen del camino contaba ya con una tradición amplia y asentada en la li-
teratura griega. Para los precedentes homéricos de la imagen del camino en refe-
rencia al discurso cf. O. Becker (1937), pp. 68-70, y J. Taillardat (1965), p. 433. Ph.
Giannisi (1997), p. 136, señala que la analogía fundamental en que se sustenta la
imagen es la estructura común: la parataxis en serie de unidades autónomas.

67 Aunque abordo aquí la imagen del carro, debo señalar que como metáfora de
la poesía alcanza un desarrollo amplio debido a la vertiente deportiva, a su uso en
los juegos panhelénicos; de ahí la frecuente aparición metafórica en epinicios que
celebran triunfos en las carreras de cuadrigas.

68 Es el término más frecuente y, al parecer, el más antiguo: cf. O. Becker (1937),
pp. 15-22, con estudio pormenorizado de sus valores

69 O. Becker (1937), p. 9, destaca como esencial para el concepto de camino el he-
cho de que el término simultáneamente designe la acción y el lugar donde se desa-
rrolla.

70 El fragmento, integrado por este único verso, resulta de difícil interpretación
(cf. aparato crítico de la edición de H. Maehler, T. B. L. Webster (1970), p. 106, G.
Nagy (1990), p. 93, n. 57).

71 Por el que, a diferencia de kevleuqo", no transitan vehículos: cf. O. Becker
(1937), pp. 36-7.
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cionales (O. 6, 22-7; O. 9, 47; P. 4, 247-8; P. 11, 34-40; N. 6, 45-6; N. 7, 50-2),
donde el camino se identifica con el curso que sigue la composición (alusiones
a la técnica compositiva: enlace de puntos (del triunfo presente con la gloria le-
gendaria: N. 7, 50-2; O. 6, 22-7), peligro de perder el rumbo y abandonar el ca-
mino recto (P. 11, 34-40), capacidad para abreviar el relato mítico tradicional
(«conocimiento de un atajo»: P. 4, 247-8), fidelidad a la tradición (N. 6, 53-4).
Píndaro se reconoce heredero de ciertos patrones formales especialmente en
lo relativo a la exposición de los relatos míticos, pero no por ello deja de afir-
mar su propia personalidad literaria y su originalidad. Plantea la oposición de
manera más complementaria que excluyente y para ello se sirve sobre todo de
dos términos propios de la imaginería del camino: ajmaxitov" (la tradición épi-
ca, homérica: Pae. 7b, 10-472; P. 4, 247-8; N. 6, 53-4) y oi\mo"73 (el talento pro-
pio: P. 4, 247-8).

Uno de los aspectos de la imagen que más desarrolla el tebano es el del cami-
no concebido como recurso (N. 6, 45-6; I. 4, 1-3), idea que con él se convierte
en tópico literario74: el poeta tiene mayores posibilidades para el elogio poético,
mayor facilidad75, cuanto mayores son los hechos dignos de encomio del home-

72 Al magnífico camino ancho por el que transitan los carros opone Píndaro la
breve senda que él sabe usar como atajo. No hay desprecio del camino homérico,
del que también se sirve el tebano, sino autoafirmación de su superioridad respec-
to a rivales contemporáneos a quienes sólo considera capaces de la imitación. A pe-
sar de las objeciones que plantea G. B. D’Alessio (1992) y (1995), pp. 172-4, adop-
to la propuesta textual de V. di Benedetto (1991) 164-76, porque la considero más
acorde con la actitud de Píndaro respecto a Homero y a la épica en general y espe-
cialmente por su declaración expresa de la intención de seguir el ajmaxito;n oJdovn de
los antiguos en N. 6, 53-4.

73 El pasaje O. 9, 47 («Pon en pie para ellos un sonoro camino de palabras (ejpevwn
... oi\mon luguvn)») sirve de transición al mito de Deucalión y Pirra y precede inme-
diatamente a la exhortación a alabar el vino añejo, pero también las flores de los him-
nos nuevos (48-9). La proximidad de estos versos y el uso de ejgeivrw («levantar, des-
pertar») me llevan a pensar que Píndaro alude a su propia originalidad en el
tratamiento del mito o bien en la elección, más allá de la pretendida referencia a
Simónides (Cf. R. Lattimore (1946), pp. 230-2, y escolios a O. 9 (Drachmann, I, p.
285)), donde se ponía en relación con Simon. fr. 49 D (= 602 PMG: «Todavía el vino
joven no se prueba mejor que el don de la vid del pasado año»). El camino de pala-
bras es el relato mítico que el poeta se dispone a comenzar.

74 G. F. Gianotti (1975), p. 121, destaca que precisamente a partir de Píndaro e[sti
moi qew÷n e{{kati muriva panta/÷ kevleuqo" se convierte en fórmula convencional.

75 I. 2, 33-4: «Pues no se hace montaña ni escarpado el camino (ouj ga;r pavgo"
oujde; prosavnth" aJ kevleuqo" givnetai) si uno lleva los honores de las del Helicón
a casa de hombres bien afamados».
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najeado: el camino de los éxitos deportivos se corresponde con el camino de éxi-
tos literarios; la excelencia en el actuar, con la excelencia en el canto.

Hablaba antes del retorno de una metáfora muerta, banalizada, al mundo
de lo concreto, y señalaba ciertos elementos (variedad terminológica, alusión
a la propia actualidad del poema, ya sea en el momento de la composición, ya
en el de la ejecución) que contribuyen a incardinarla en ese universo de lo real,
pero ninguno de ellos es tan poderoso como las conexiones contextuales in-
ternas y externas que el poeta establece para dicha metáfora. Comento dos
ejemplos: O. 1, 108-11 («Y si no te abandona pronto, todavía espero celebrar
una victoria más dulce con el carro veloz hallando una vía servidora de pala-
bras (ejpivkouron euJrw;n oJdo;n lovgwn) al llegar a la eminente colina de Cro-
no») es un pasaje próximo al final de la composición. El poeta expresa su de-
seo de cantar para Hierón una futura victoria olímpica en la carrera de carros.
La mención del carro es la que suscita la imagen del camino de palabras76. El
camino real hacia la colina de Crono y el camino poético se funden en uno
solo, máxima expresión de la exacta correspondencia entre el hecho cantado
y el poema, el logro del cliente y el trabajo del poeta: él debe hallar la vía de
palabras (poema) por la que transite el carro que obtiene la victoria, un cami-
no específico, ajustado al triunfo concreto y que está por descubrir. El cami-
no existe (o existirá) por cuanto existe el hecho que lo reclama (victoria con
el carro). O. 6, 22-7 («Pero, Fintis, únceme ya el brío de las mulas cuanto an-
tes para que por sendero puro (keleuvqw/ t! ejn kaqara/÷) hagamos avanzar el
carro y lleguemos al linaje de estos hombres. Porque aquéllas más que otras
saben guiarnos el camino (oJdo;n aJgemoneu÷sai) una vez que recibieron coro-
nas en Olimpia») es pasaje de transición al mito. La invocación a Fintis, el au-
riga vencedor en la carrera de mulas, provoca la imagen del carro, unida a su
vez a la del camino, cuyo término no es otro que el origen del linaje del ven-
cedor. Hasta allí deben guiar las mulas vencedoras en Olimpia, que, conoce-
doras del triunfo y la gloria, saben por tanto el camino que conduce a los an-
tepasados también gloriosos. No puede darse en tan pocos versos mayor
concatenación de ideas77 sugeridas a través del dinamismo de imágenes que
reúnen en su seno elementos reales y elementos poéticos, hundidos sus
tentáculos en el mundo físico y en el de la ficción: a Fintis, el auriga real, se le
pide uncir unas mulas que ya no son simples mulas, sino fuerzas que tiran del
carro, que tampoco es ya carro material, sino vehículo poético, poema, que ha

76 Variante posterior del «camino del canto», según Ph. Giannisi (1997), p. 135.
77 Ya F. Dornseiff (1921), pp. 58 y 66, destacó la especial riqueza semántica del

pasaje.
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de discurrir por sendero puro (porque pura es la trayectoria del linaje) hasta
llegar al origen familiar de los hombres a los que celebra. Como presente y pa-
sado son gloriosos, nada  mejor que las mulas (poéticas y reales nuevamente)
para recorrer el camino de gloria trazado entre ambos puntos78. El ajuste, la
correspondencia entre el hecho objetivo y el poema, esa idea tan propia de la
concepción poética de Píndaro, alcanza en el terreno de imágenes como ésta
su máxima expresión: la poesía no sólo se ajusta, sino que se funde con la
realidad79.

2.3.2. Caminos del mar

Los términos más frecuentes son plovo" («rumbo, trayecto marítimo»: P. 11,
39; N. 3, 27), stovlo" (sustantivo que designa la expedición, el viaje e incluso
su causa: P. 2, 62) y su verbo correspondiente stevllw (O. 13, 49).

En el mar no hay sendas visibles marcadas sobre la superficie de las aguas;
sólo está el rumbo (plovo": «rumbo, trayecto marítimo» en P. 11, 3980 y N. 3,
2781) en la mente o en el mapa. Es, como puede apreciarse en estos ejem-

78 M. Simpson (1969), p. 446, considera que la metáfora del carro es aquí ade-
cuada tanto para describir la marcha natural del epinicio como para la transición,
dentro de la narración, de este mundo al del mito, del tiempo a lo atemporal. Me-
diante esta imagen el acceso al mito se torna más real, más concreto. Considero va-
liosa la observación de G. Nuzzo (1984/5), p. 273, n. 8: para Píndaro existe un es-
pacio literario, casi geométricamente mensurable, dentro del cual se mueve el
epinicio.

79 En la línea de lo expuesto cf. O. Becker (1937), pp. 79-80.
80 P. 11, 38-40 combina la imagen del camino en la tierra con la del camino en el

mar. El resorte que provoca el paso de una metáfora a otra es la condición de las en-
crucijadas: el aspecto mutable que en ellas presenta el camino provoca la confusión
y la duda y recuerda los senderos imposibles en las aguas, la dificultad de mantener
el rumbo, la insignificancia de la trayectoria racional frente a las potencias de la na-
turaleza. La barca cede al empuje del viento como el poeta a la tentación de dejarse
llevar por imágenes, relatos, temas y motivos que no entraron en sus previsiones.
Para el tema de la desviación del programa cf. O. Becker (1937), p. 72.

81 N. 3, 26-8 («Corazón, ¿hacia qué promontorio extranjero diriges mi rumbo
(plovon)? Digo que lleves la Musa a Éaco y a su linaje») sigue a la mención de las co-
lumnas de Heracles (el punto alcanzado por el vencedor más allá del cual no se pue-
de ir: cf. J. Péron (1974), p. 81) en 21. El camino caprichoso del corazón pugna con
el racionalmente determinado; el recurso retórico de apelación al propio qumov", el
desdoblamiento de la personalidad poética en un «yo espontáneo» y un «yo del au-
tocontrol», aunque ficción literaria, responde a un motivo real.
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plos82, el reino de lo incierto, de la naturaleza indomable y temible. Cabe hallar
rumbos, proyectos de viaje, trayectorias, pero no caminos en el sentido de ob-
jetos preexistentes a la navegación o independientes de ella. La ruta compren-
de el trayecto de tierra a tierra, de modo que el embarcar (P. 2, 62-3) y desem-
barcar (O. 7, 13; P. 3, 73; N. 4, 38)83 adquieren especial importancia puesto que
suponen respectivamente perder la seguridad y reencontrarla. Pero el poeta
debe asumir el riesgo con actitud entregada y generosa (N. 5, 50-184). Como las
imágenes de los caminos de la tierra, también éstas suelen presentar función
transicional (N. 3, 26-8; N. 4, 36-7; N. 4, 69-72) y aluden a la técnica de com-
posición (P. 10, 51-2; P. 11, 38-40; N. 3, 26-8; N. 4, 36-785; N. 4, 69-7286).

2.3.3. Carro

El sustantivo más frecuente como denominación del carro poético es
a{rma, término genérico que en ocasiones nombra al conjunto formado por
carro y caballos, (O. 1, 110; P. 10, 65; N. 1, 7; N. 9, 4; I. 8, 61; Pae. 7b, 13); le
siguen divfro", propiamente la plataforma del carro sobre la que pueden ir
dos personas, (O. 9, 81; I. 2, 2), o[chma («vehículo»: fr. 124 a, 187; fr. 140 b,

82 Y en N. 6, 55-7, donde se observa el contraste con la seguridad que ofrece el
camino ancho, el camino de carros descubierto por los antiguos (53-4).

83 Al momento de la partida alude también N. 5, 2-3, donde la oda, de la que el
poeta se despide en el puerto, se equipara a una mercancía destinada a viajar lejos.
El motivo del envío de la mercancía marítima aparece en P. 2, 67-8.

84 N. 5, 50-1 («Y si llegas hasta Temistio para cantarle, no te quedes frío. Entre-
ga la voz, despliega las velas hacia la verga del palo mayor»), imagen próxima al fi-
nal del poema y que, a modo de cierre, evoca los versos 2-3 («Pero, dulce canción,
marcha desde Egina …»), exhorta a emplearse a fondo, a no escatimar elogios ni es-
fuerzos, a apostar con todo entusiasmo por el éxito final que en cierta manera las
velas hinchadas auguran.

85 N. 4, 36-7, que enlaza con la imagen del hechizo del torcecuello (35), alude a
la dificultad que supone continuar con el relato mítico. La presencia de esta imagen
se ha explicado diversamente: cf. J. Péron (1974), p. 100; A. M. Miller (1983), p. 211;
P. Kyriakou (1996) 17-35.

86 La mención de las tinieblas infranqueables de más allá de Gadira en 69 cons-
tituye una variante del motivo de las columnas de Heracles, con el doble significa-
do moral (límites humanos) y estético (necesidad de gobernar el impulso de la ins-
piración y de evitar una fantasía excesiva) que defiende J. Péron (1974), p. 82.

87 El pasaje recrea el ambiente de la poesía simposíaca, donde el carro es ya vehí-
culo enviado, cargado de cantos, que contribuirá a amenizar el banquete, un carro
más próximo a Baco y sus dones que a los arduos esfuerzos en pos de la victoria,

Celia Rueda González Imágenes del quehacer poético en los poemas de Píndaro y Baquílides

Cuadernos de Filología Clásica: Estudios griegos e indoeuropeos 134
Vol. 13, 2003, 115-163.



888) y o[kco" («vehículo»: O. 6, 24). Junto a los verbos de valor general baivnw
(O. 6, 24; I. 2, 2), ajnavgw (O. 9, 80), ajnabaivnw (N. 9, 4), el más utilizado en
relación con el carro es zeuvgnumi89 (O. 6, 22; P. 10, 65; N. 1, 7; I. 1, 6); ej-
lauvnw aparece en Pae. 7 b, 14.

Esta imagen es muy frecuente en la obra de Píndaro90. Presenta un rasgo
fundamental: el dinamismo. El carro supone la unión de varias fuerzas (espe-
cial frecuencia del verbo zeuvgnumi) en una dirección común, un motivo muy
del gusto del tebano en lo que a su concepción poética respecta: gobernar la
inspiración con la reflexión y la sabiduría. Sugiere la idea de inicio de una an-
dadura arrolladora y victoriosa, la de la propia composición con la que el ca-
rro deportivo se identifica (O. 6, 22-591; P. 10, 64-6; N. 1, 792; N. 9, 4-593; I. 2,
1-3). La metáfora del carro de las Musas (O. 9, 80-194; P. 10, 64-6; I. 8, 61-2) la

sea en las pruebas deportivas, sea en la batalla. Aunque propiamente o[chma desig-
na el vehículo, ese valor queda aquí algo desvirtuado por la fuerza que cobra el ver-
bo pevmpw y el adjetivo metadovrpion: se da un desplazamiento de significado hacia
la idea de «recipiente, continente», o[chma es ya más el objeto en que se depositan
las canciones que su medio de transporte.

88 El pasaje es muy fragmentario. Tal vez se establezca una comparación con un
peán: cf. M. G. Fileni (1987), pp. 18-9.

89 Ni en I. 1, 6 ni en I. 7, 19 aparece mencionado explícitamente el carro, pero la
presencia del verbo sugiere dicha imagen. En el primer caso se retoma en versos
posteriores en un doble nivel: el literal representado por a{rmati (14) y el metafóri-
co, en referencia a la propia actividad poética (ejnarmovxai, 16): cf. G. W. Most
(1985), p. 59. En I. 7, 19 a la metáfora de las corrientes de agua (16-9) se asocia ésta
del carro, como señala J. Péron (1974), pp. 238-9.

90 No tengo en cuenta los pasajes fr. 52b,4s. (Pae. 2, 4-5), fr. 107 (a), 3 y fr. 177c,
en los que S. Vissicchio (1997), pp. 301-2, considera posible una alusión al carro de
la poesía.

91 Pasaje comentado a propósito de la imagen del camino.
92 Como en P. 10, 64-6, el verbo zeuvgnumi une mundo real y mundo poético,

triunfo y celebración encomiástica.
93 El poeta sugiere la imagen de un cortejo triunfal (1-3) que se dirige desde Si-

ción hasta Etna, la ciudad del vencedor, pero, por otra parte, la subida de Cromio
al carro evoca el comienzo de la carrera que le dio el triunfo: la trabazón entre
acontecimiento deportivo y celebración poética es tal que el principio de lo que
será la victoria se hace coincidir con el inicio de la oda («al subir al carro da la señal
para el canto»). B. K. Braswell (1998), p. 52, se muestra contrario a esta interpreta-
ción.

94 «Ojalá fuera inventor de palabras adecuado para dejarme llevar en el carro de
las Musas (ajnagei÷sqai ... ejn Moisa÷n divfrw/)». El pasaje presenta el tópico del re-
lato legendario que reclama un desarrollo a expensas del equilibrio estructural del
resto de la composición.
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recibe Píndaro de la tradición, pero la reelabora95 —sobre la base real de epi-
nicios por victorias con el carro— desarrollando fundamentalmente su dina-
mismo y asociándola a otras imágenes también relacionadas con el movimien-
to (corrientes de agua96, camino97, dardos98).

2.3.4. Nave

Los términos utilizados son los siguientes: a[kato" («barco ligero, de esca-
sas dimensiones»: P. 11, 40; N. 5, 2), e[ntea naov" («aparejos de la nave»99: N.
4, 70), nau÷" («nave, barco»: N. 6, 55), oJlkav" («nave de carga»: N. 5, 2), kwvpa
(«remo»: P. 10, 51), a[gkura («ancla»: P. 10, 51), prw/÷ra («proa»: P. 10, 52), iJs-
tiva («velas»: N. 5, 51), karchvsion («mástil»: N. 5, 51), e[mbolo" («espolón»: fr.
6a, (e)), pouv" designa en N. 6, 55 al timón. Esta variedad de vocablos da una

95 Considero que se trata de una metáfora tradicional. H. Maehler (1963), p. 92,
n. 1, al tiempo que señalaba el precedente parmenídeo (fr. 1), sospechaba que Pín-
daro habría tomado la imagen de Simon. 519, fr. 79; J. Péron (1974), p. 26, entien-
de que tiene sus orígenes en pasajes como Hes., Op. 659, Alcm. fr. 1D, 92-3 (=fr. 3,
92-3 Calame) y que presenta mayores similitudes con el tratamiento pindárico en los
textos de los presocráticos: Empédocles (fr. 3DK, 5) y Parménides (fr. 1DK, 1-5),
pasaje este último especialmente semejante a Pind. O. 6, 22-8 (para un análisis por-
menorizado de las similitudes cf. por ejemplo O. Becker (1937), pp. 139-40 y G. B.
D’Alessio (1992), pp. 143-65). También F. García Romero (1996), p. 58, defiende el
carácter tradicional, en contra de G. F. Gianotti (1975), p. 66, n. 97, que pensaba en
un origen pindárico sobre la base de imágenes y situaciones reales. Creo que la
metáfora, de valores complejos según los diversos contextos (cf. G. B. D’Alessio
(1992), p. 154 esp.), era ya de uso común en poetas anteriores, pero Píndaro la ree-
labora para adaptarla a la realidad del triunfo en las carreras de carros.

96 I. 7, 19.
97 O. 6, 22-5; O. 1, 109-12, donde, como señala M. Simpson (1969), pp. 466-70,

el carro alude simultáneamente a la prueba deportiva y al epinicio que la celebra. Pae.
7b, 10-4, pasaje ya comentado a propósito de la imagen del camino.

98 I. 2, 1-3: «Los hombres de antes, Trasibulo, los que provistos de la gloriosa for-
minge subían al carro de las Musas de áurea diadema (oiJ crusampuvkwn / ej" div-
fron Moisa÷n e[bainon), disparaban con rapidez himnos de dulce voz para los mu-
chachos». La relación de divfro" en referencia a la poesía con contextos guerreros
se hace patente en 3: el disparo de himnos y la lira usada a modo de arma. La ima-
gen primera sufre una transformación que la dota de nuevas sugerencias: la del ca-
rro estaría probablemente motivada por la victoria en dicha prueba; mediante la
conversión del de competición en carro guerrero el poeta deriva hacia la metáfora
del dardo poético.

99 Perífrasis prácticamente equivalente a nau÷".

Celia Rueda González Imágenes del quehacer poético en los poemas de Píndaro y Baquílides

Cuadernos de Filología Clásica: Estudios griegos e indoeuropeos 136
Vol. 13, 2003, 115-163.



idea del interés que las imágenes marítimas suscitan en Píndaro en relación a
la poesía. Indudablemente el poeta halló en las metáforas marineras, que tan
arraigadas estaban ya en la tradición literaria, múltiples y significativos aspec-
tos y situaciones comparables a la navegación poética.

Como las de carros y caminos de la tierra, las relativas al rumbo y a la
nave100 suelen tener función transicional. De la misma manera que el carro
aparece mayoritariamente en epinicios que celebran victorias en tales carreras,
las metáforas náuticas son más frecuentes en poemas dedicados a vencedores
de ciudades marineras (especialmente Nemeas 3, 4, 5 y 6) o a quienes el mar se-
para de la tierra natal de Píndaro (Píticas 2 y 3 para Hierón de Siracusa). Se
muestra una vez más la estrecha imbricación entre realidad, actualidad de la ce-
lebración y desarrollo literario. Metáforas, símiles y símbolos conforman en la
obra pindárica una estructura perfectamente engarzada. Las imágenes no sal-
pican caprichosamente los poemas, sino que los estructuran dándoles un ar-
mazón de coherencia.

2.4. Deportes

Puesto que la mayor parte de la obra conservada de Píndaro celebra triun-
fos deportivos y la correspondencia entre palabra poética y hazaña, entre po-
eta y vencedor, es motivo constante en los epinicios101, no sorprende la abun-
dancia de metáforas deportivas en referencia a la poesía que aparecen en sus
textos. Dispongo su estudio en dos apartados: Deportes varios y Relativas al
disparo de flechas y jabalinas. Opto por una clasificación tan asimétrica debi-
do a la abundancia de imágenes de este último grupo, que efectivamente en
virtud de rasgos comunes muy marcados se configura como tal.

2.4.1. Deportes varios

Las imágenes deportivas guardan estrecha relación con el tipo de prueba
que celebra el epinicio en que se insertan: imagen de la lucha en N. 4, 93-6 (vic-
toria en la palestra), de la carrera en N. 8, 19 (triunfo en la carrera). En N. 5,
19-20 el elogio de fuerza y belicosidad resulta especialmente oportuno al tra-

100 Los pasajes en que aparece la nave han sido citados ya a propósito de las imá-
genes de los caminos del mar.

101 Cf. M. R. Lefkowitz (1991), p. 168, y K. Crotty (1982), p. 7 especialmente.
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tarse de una oda por una victoria en el pancracio, imagen que se combina con la
del salto102. O. 13, 114 («Vamos, sal nadando con pies ligeros») presenta una cu-
riosa mezcla del ámbito de la carrera y las metáforas marinas en un poema diri-
gido a Jenofonte de Corinto por su victoria en el estadio y en el pentatlon103.

2.4.2. Disparo de flechas y jabalina

Los sustantivos más empleados en relación con el disparo son: bevlo" («ob-
jeto, arma arrojadiza»: O. 1, 112; O. 2, 83; O. 9, 8; O. 13, 95), farevtra («alja-
ba»: O. 2, 84), skopov" («blanco»: O. 2, 89; O. 13, 94; N. 6, 27; N. 9, 55; fr. 6a
(g)), tovxon («arco»: O. 2, 89; O. 9, 5; N. 6, 28), oji>stov" («flecha»: O. 2, 90; O. 9,
12), a[kwn («venablo, flecha o lanza corta»: O. 13, 93; P. 1, 44; N. 7, 71), rJovm-
bo"104 (O. 13, 94), kh÷lon (propiamente el astil de la flecha y por extensión la
flecha misma: P. 1, 12), tovxeuma (término aplicado a la flecha a partir del arco:
I. 5, 47). Los verbos son los siguientes: ejpevcw («apuntar»: O. 2, 89), i{hmi
(«arrojar, soltar»: O. 2, 90; O. 9, 11; O. 13, 94; N. 6, 28; fr. 6a (f)), tanuvw (alu-
sivo al acto de tensar: O. 2, 91), kartuvnw (relacionado con kravto", recoge la
idea de dirección: O. 13, 95), bavllw («arrojar, lanzar»: P. 1, 44; N. 3, 65), do-
nevw («agitar, blandir»: P. 1, 44), rJivptw (relacionado etimológicamente con
rJiphv, sugiere la idea de ímpetu, de impulso desatado: P. 1, 45), tugcavnw (in-
dica en estos contextos el acierto en el objetivo: N. 6, 27), o[rnumi (resalta el va-
lor incoativo de la acción de alzar o lanzar: N. 7, 71), ajkontivzw (verbo eti-
mológicamente relacionado con ajkovntion, la jabalina: N. 9, 55; I. 2, 35),
toxeuvw (aplicado al disparo con arco: I. 2, 3), diskevw (etimológicamente re-
lacionado con divsko": I. 2, 35).

La riqueza y variedad de este léxico del disparo es indicio del interés por
cada una de sus fases como imágenes paralelas del fenómeno poético. Alu-

102 Al pasaje («Si se ha decidido elogiar la prosperidad, la fuerza de las manos o
la férrea belicosidad, a partir de ahí se me prepare la tierra para un salto largo. Ten-
go ligero el impulso de las rodillas») le sigue la imagen de las águilas que vuelan al
otro lado del mar (21), metáfora de rasgos comunes con el salto: desplazamiento,
fuerza y ligereza, vuelo (aunque corto en el caso del salto).

103 Creo que la explicación más acertada del pasaje es la de J. Péron (1974), pp.
229-33: el poeta se anima a sí mismo a salir del mar de triunfos de la familia de los
Oligétidas para así terminar el poema.

104 Respecto al instrumento que se hace girar sujeto a una cuerda, utilizado en los
misterios y en prácticas mágicas cf. R. Petazzoni (1997)[1924], 21-44, y A. E. F. Gow
(1934) 1-13 (ad Theoc. 2, 30).
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siones a la capacidad, recursos y posibilidades del poeta (O. 1, 111-2105; O. 2,
83-5106; I. 5, 46-8107), son, como otras anteriormente analizadas, metáforas ca-
racterizadas fundamentalmente por el dinamismo, por la tensión. Su abun-
dancia va más allá de la temática deportiva propiciada por los epinicios: en el
lanzamiento de jabalinas y flechas se aúnan elementos especialmente aprecia-
dos por Píndaro: la trayectoria108 predeterminada (la voluntad, el control (P.
1, 42-5109; N. 7, 70-3110), la estructura y desarrollo del poema), el recorrido en-

105 La flecha alude a la capacidad poética, nutrida y acrecentada —como un ser
vivo— al máximo por la Musa.

106 «Tengo muchos dardos veloces bajo el brazo, dentro de la aljaba, que hablan
a los entendidos»: las flechas son imagen de los recursos, de las posibilidades (téc-
nicas y temáticas) —incluso de las no realizadas en el poema— y del talento del po-
eta, muy superior al de sus colegas coetáneos (86-8).

107 «Muchos dardos tiene mi lengua elocuente para sonar en alabanza de aqué-
llos».

108 O. 1, 111-2 sigue a la imagen del camino de palabras (110-1): en esta secuen-
cia de metáforas es la idea de trayectoria la que propicia la asociación, la que actúa
como nexo: el carro de la victoria sugiere la idea del camino por tierra y el camino
de palabras, el recorrido aéreo que evoca la imagen de la flecha: el carro es al cami-
no en la tierra lo que la flecha al camino en el aire.

109 En P. 1, 42-5 importa disparar más lejos que los contrincantes, pero evitando
sobrepasar los límites del campo. De la misma manera el poeta debe atender a las
normas de su arte y mostrarse superior a sus rivales. Sigo la interpretación de J. D.
Ellsworth (1973), 293-6, que, rechazando la propuesta de Ch. Segal (1968), pp. 31-
45, piensa que se alude a un lanzamiento excesivamente largo, algo que el poeta
quiere evitar: pretende llegar lo suficientemente lejos como para ganar y batir a los
oponentes. Se trata de una convención del estilo: el elogio ha de ser apropiado a la
ocasión, ni excesivo ni escaso.

110 Para la interpretación de N. 7, 70-3 («Sógenes, de la familia Euxénida, juro
que al avanzar hacia la marca no disparé rápida lengua como jabalina de mejillas de
bronce que saca fuera de la lucha el cuello y la energía no bañada en sudor antes
de que caiga el cuerpo sobre el sol ardiente») sigo la propuesta de Ch. Segal (1968),
pp. 33-4. G. W. Most (1985), pp. 194-5, resalta el valor transicional del pasaje y ve
en la imagen del lanzamiento y en la lucha posterior alusiones a la parte anterior y
posterior respectivamente del poema pindárico: el lanzamiento ha de ser efectivo,
es decir, ha de asegurar la participación en la lucha: los versos anteriores no serán
eficaces sin el elogio posterior de Tearión (versos siguientes). Como en P. 1, 42-5,
no interesa salirse de los límites del campo, que supondría para el deportista la ex-
pulsión de la competición y de la prueba siguiente (la lucha). La imagen es doble:
la lengua como representación de la palabra poética, y la jabalina como metáfora
de la primera. Seguramente el uso del adjetivo calkopavrao" aplicado a la jabali-
na, como en P. 1, 44, tiene su origen aquí, donde el símil jabalina-lengua propicia
su hallazgo: de carrilleras de bronce es propiamente el casco, que protege con ellas
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tre dos puntos fijos, el de partida y el blanco (los referentes que enmarcan la
composición poética)111, la tensión y distensión del arco (sometimiento a la
estructura / tendencia a la digresión y al desarrollo de las partes), el vuelo112,
el camino a través del aire (elevación poética), la rapidez113, la certeza en el
disparo114 (consecución del objetivo, éxito). También hay que mencionar la
semejanza formal (la tensión de las cuerdas, su vibración) entre lira y arco, que
indudablemente operaría en la imaginación del poeta115, como efectivamente
se puede apreciar en pasajes116 como P. 1, 10 (citado por Gianotti), I. 2, 1-3 y

las mejillas del guerrero, las que a su vez actúan como cubierta exterior de la len-
gua, de manera que en calkopavrao" necesariamente hemos de ver el cruce de
ambas imágenes: el bronce de la punta de la jabalina y las mejillas en relación a la
lengua (E. Cingano [B. Gentili (1995)]), p. 343, explica que el epíteto «de mejillas
de bronce» alude en Homero al casco que protege el rostro. Píndaro lo transfiere
a la jabalina con probable referencia a la punta revestida de bronce; pero la jabali-
na es aquí también metáfora de la lengua del poeta y el bronce está en relación con
ambos en 86, en la recomendación de «forjar la lengua en el yunque de la verdad».
El lanzamiento de «rápida lengua» está valorado negativamente: se trata de un dis-
paro precipitado, falto de la necesaria preparación, que atiende sólo a la distancia
y descuida los límites. A diferencia de otras ocasiones en las que Píndaro alude a
límites estructurales o temáticos, aquí, en N. 7, probablemente se suman factores
de carácter moral.

111 O. 2, 89-93: «Vamos, corazón, apunta ahora el arco hacia el blanco. ¿A quién
disparamos de nuevo con una actitud amable lanzando las flechas de gloria?
Apuntando hacia Agrigento con espíritu verdadero diré una palabra conforme a
juramento». N. 3, 65: «Zeus, pues es tu sangre, tu certamen, al que dispara mi him-
no».

112 pteroventa de O. 9, 11.
113 !Wkeva en O. 2, 83; rJivmfa en I. 2, 3.
114 O. 13, 93-5: necesidad de ajustar la composición a lo que se requiere en cada

momento, evitando el desarrollo indiscriminado de diversos motivos particulares.
N. 6, 26-9: precisión en el disparo; en el pasaje se asocia la imagen del disparo del
arco con la del viento que la Musa debe dirigir. N. 9, 53-5: el «blanco de las Musas»
representa el más alto grado de perfección poética, como el blanco supone el ma-
yor logro en la competición deportiva.

115 Cf. G. F. Gianotti (1975), pp. 67-8. J. Duchemin (1955), p. 25, a propósito de
la asociación de la evocación del arco y la lira así como de la relación Musas-Apolo
en O. 9, 11-4. Prueban la analogía establecida entre arco y lira los pasajes Od. 21,
406-9 y 410-11 (citado por R. Harriott (1969), p. 70), h. Ap. 131, Heraclit. 51 DK,
fr. adespota 951 PMG (fovrmigx a[cordo"), recogidos y comentados por R. Nünlist
(1998), pp. 143-4.

116 En O. 9, 5-8 las Musas aparecen caracterizadas como flechadoras. Comparten
con Apolo, el dios arquero, el patronazgo de la poesía; de ahí que el epíteto propio
del uno haya podido utilizarse fácilmente para las otras. La doble faceta del dios
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O. 9, 11-4. Aunque flechas y jabalinas son armas, no hay referencias metafó-
ricas a su poder lesivo117.

2.5. Corona

Estrechamente vinculada a las competiciones deportivas118 y por eso relati-
vamente frecuente en la obra de Píndaro, la corona presenta también valores
referentes a otros campos119. Ornato circular y cimero, se coloca no sólo so-
bre la cabeza del atleta victorioso, sino también sobre la del soberano: supone
la distinción más alta, tanto en el sentido físico como en el metafórico.

Stevfano" es el sustantivo más empleado (P. 8, 57; N.7, 77) para designarla;
stefavnwma aparece en P. 12, 5 y el verbo stefanovw en O. 1, 100. Incluyo miv-
tra (N. 8, 15120) por su semejanza con la corona en tanto en cuanto el térmi-
no designa la banda con que se adorna la cabeza.

Los rasgos fundamentales de esta imagen (circularidad y superioridad en su
colocación) están siempre presentes en cada una de sus apariciones. Circun-
ferencia es la línea sin principio ni fin en la que los extremos se unen; aplica-
da en torno a un objeto, lo rodea sin dejar ningún resquicio abierto, perfecta
por tanto en cuanto definición suya, como circunferencia que limita un espa-
cio interior y también perfecta como culminación de la vertical (adorno de la
cabeza).

(músico y arquero) hubo de propiciar la unión de ambas, representada en la imagen
tan frecuente del disparo poético.

117 Cf. R. Nünlist (1998), p. 143. P. 1, 12 es el único pasaje en el que la imagen de
la flecha alude a la impresión que la poesía causa en el oyente (efecto encantatorio
en este caso).

118 Véase en e este sentido la observación de F. J. Nisetich (1975), pp. 59, 62, 65,
respecto al paralelo intencionado que el poeta busca con los juegos, de manera que
el anuncio de la coronación en el poema viene a repetir el de los certámenes. Coro-
na de la victoria y canto tienen en común la gloria que aportan (p. 60): su semejan-
za no es formal, sino funcional.

119 Así F. J. Nisetich (1975), p. 60, señala además la posible influencia del ámbito
del simposio en el origen de esta metáfora.

120 N. 8, 13-6 nos presenta una mitra (F. J. Nisetich (1975), p. 62, piensa en la tai-
niva, la banda de lana que el vencedor se coloca alrededor de la frente inmediata-
mente después del triunfo, antes de recibir la corona oficial (stevfano") tras la pro-
clama del heraldo) con la que se identifica el epinicio compuesto para él. Se alude
—mediante una sinestesia que convierte en sonoros los adornos visuales de la ima-
gen de la mitra— a la variedad en la elaboración (pepoikilmevnan) de la oda y a los
sones lidios en que está compuesta.
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De entre los pasajes citados N. 7, 77-9 es sin duda el más sugerente: «Es fá-
cil atar coronas (ei[rein stefavnou"), empieza: la Musa mezcla oro y blanco
marfil al tiempo arrancando también por debajo la flor del lirio del rocío ma-
rino (Moi÷sav toi / kolla/÷ cruso;n e[n te leuko;n ejlevfanq! aJma÷ / kai; leiv-
rion a[nqemon pontiva"  uJfeloi÷s! ejevrsa")». La corona que se describe es un
adorno extraordinario fabricado con materiales preciosos: oro, marfil y co-
ral121. Tan importante como la materia prima es su mezcla, una idea carac-
terística del pensamiento poético de Píndaro en lo relativo a la técnica de com-
posición. Esa pieza de orfebrería se aleja por la complejidad de su elaboración
de las sencillas coronas de victoria: objeto de admiración no sólo por lo que re-
presenta, sino por lo que es en sí misma, se convierte en demostración paten-
te de la riqueza, gusto y poder de quien la posee. Elaborada con materiales pe-
recederos y no perecederos122 servirá de testimonio en el futuro de los
acontecimientos gloriosos del pasado.

2.6. Artísticas y artesanales123

2.6.1. Arquitectónicas

Las imágenes arquitectónicas son mayoritarias al comienzo de la composi-
ción (O. 3, 3; O. 6, 1-4, retomada en 27; P. 6, 5-18; P. 7, 1-4; fr. 194, 1-3), uno
de los lugares más importantes en la estructura del poema, destinado por Pín-

121 Tal vez púrpura marina: cf. D. Boedeker (1984), pp. 93-4.
122 En este sentido resulta de especial interés la observación de R. Drew Griffith

y G. L. D’Ambrosio-Griffith (1988), pp. 264-6, respecto a la relación del coral
–según los antiguos una planta que se convertía en piedra al salir del agua- con la
memoria, mediante la cual se hace imperecedera la corona del triunfo. En la expre-
sión pontiva" ejevrsa" ve J. Péron (1974), p. 276, la antítesis fundamental del poema:
la creación y la destrucción representadas respectivamente por el gesto de la Musa
que roba del mar la materia de sus cantos arrancando a la muerte, al hacerlo perpe-
tuo, el recuerdo de los hombres y de sus hazañas y la propia agua salada, símbolo
de esterilidad. Destaca también J. Péron, p. 277, el riesgo que corre el poeta en esa
tarea, en esa lucha por la verdad, la luz y la vida contra la resistencia de un universo
donde se encuentran la mentira (22), la ceguera (23) y la muerte (17-8, 30-1). Res-
pecto a la idea de inmortalidad cf. también J. Duchemin (1955), p. 247, que atiende
especialmente al simbolismo de los tres colores, y D. Boedeker (1984), pp. 93-4,
quien destaca el del rocío.

123 No creo —en contra de la opinión de J. Svenbro (1984) [1976], pp. 157-60—
que estas imágenes aludan a la remuneración económica.
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daro a sus brillantes proemios. Resulta evidente la preferencia por los ele-
mentos constructivos cuya función es sustentar el edificio (cimientos124, co-
lumnas), por los caracterizados por la verticalidad125 (columnas126, estelas127)
y por el frontispicio128, la fachada, el primer lugar al que se dirige la vista. La
arquitectura tiene dos vertientes: la pura forma y el material al que se aplica.
En el primer aspecto (valor estructural129) la analogía con el canto es perfec-
ta; en el segundo la poesía se revela superior gracias a su permanencia; por
eso, cuando surge el motivo de lo material de la obra (explícitamente en N. 4,

124 Fr. 194, 1-3; P. 7, 1-4. Ambos pasajes constituyen el comienzo de la oda, iden-
tificado con los cimientos de un edificio.

125 Valor destacado en O. 3, 3 mediante el empleo de ojrqwvsai". La piedra de las
Musas en N. 8, 46-8 sugiere, junto a la verticalidad, el recuerdo (W. Mullen (1982),
p. 73, destaca la ubicación de la imagen de la estela aquí y en N. 4, 79-85 justo tras
la mención de un familiar muerto del vencedor).

126 O. 6, 1-4 es una espléndida obertura de epinicio. Las columnas del pórtico y
el frontispicio bien visible se corresponden con el propio inicio de O. 6: estos pri-
meros versos son las columnas sobre las que se sustenta el edificio (poema), el fron-
tispicio que por su belleza destaca desde lejos; Píndaro concibe la poesía como obra
de arquitectura en el tiempo: la dimensión temporal propia de la literatura se torna
aquí espacial (columnas como base, cimientos = inicio de la oda, fachada = prime-
ros versos). Destaca el interés por la estructura, el rasgo común que permite la com-
paración entre constructor y poeta, entre edificio y poema. O. 6, 27 evoca la imagen
inicial recién comentada: efectivamente el «frontispicio» que Píndaro dispuso sigue
visible a lo largo de la oda. Respecto a la imagen de las puertas en Píndaro en alu-
sión a innovaciones poéticas cf. O. Becker (1937), p. 139.

127 En N. 4, 79-85 a la verticalidad se suma el recuerdo, la función principal de las
estelas, y la luz (símbolo de gloria), representada en el color blanco del mármol y en
los resplandores del oro. Pero el himno vence a la piedra y al oro en resistencia al
tiempo y en gloria.

128 Como el del «tesoro de himnos» de P. 6, 14. La oda comienza con la imagen
de un cortejo que se dirige a Delfos y continúa con la del tesoro de himnos situado
en su valle. La procesión imaginaria que el poeta lleva a Delfos se topa con las pe-
queñas construcciones (tesoros) donadas por diversas ciudades que se alzaban en el
recinto de Apolo: se trata una vez más de ese procedimiento tan pindárico en la cre-
ación de imágenes, la mezcla de realidad y ficción. Los tesoros construidos en pie-
dra resisten la erosión y las inclemencias del tiempo, pero más todavía los poéticos
como éste. F. Dornseiff (1921), p. 57, relacionó la imagen con la fama del canto y
con el horaciano exegi monumentum …

129 P. 3, 112-4 presenta la imagen que equipara poeta y constructor. El verbo
a{rmosan sugiere la articulación de las distintas partes que componen un edificio,
al igual que el poeta ajusta las que integran el poema. Pero no sólo el compositor
es comparable al constructor; también lo son los coreutas, los tevktone" de N. 3,
3-5.
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79-85 y N. 8, 46-8 e implícitamente en P. 6, 5-18), se señala su desventaja
frente al canto130.

2.6.2. Escultóricas

Tan sólo en N. 5, 1-2 se alude a la escultura131: «No soy escultor (ajndrian-
topoiov") como para hacer estatuas que reposen inmóviles sobre el propio pe-
destal (ejp! aujta÷" baqmivdo" eJstaovt!)». Píndaro rehúsa equipararse al escultor.
Su concepción de la poesía es dinámica; por eso no encuentra similitudes con
la escultura132.

2.6.3. Tejer, coser

Tres son, según J. M. Snyder133, los factores determinantes de la asociación
del canto al acto de tejer en los líricos griegos: a) frecuente uso metafórico de
uJfaivnw en referencia a procesos intelectuales en los poemas homéricos y pre-
sencia en ellos de escenas en las que un personaje canta al tiempo que teje; b)
asociación etimológica que, tal como parece apuntar la proximidad en ciertos
pasajes de u{mno" y uJfaivnw, los griegos establecerían entre u{mno" y uJfhv, jun-
to con la ambivalencia de krevkein («golpear» literalmente, pero también
«pulsar las cuerdas de la lira» y «pasar la lanzadera del telar»); c) semejanza for-
mal entre el telar y la lira. La imagen del tejido no es exclusiva de la poesía,
sino corriente en referencia al campo de la palabra, del lenguaje, del pensa-
miento.

130 No comparto el enfoque de D. Steiner (1993) 159-80, en lo relativo a la in-
corporación a los poemas por parte de Píndaro de imágenes escultóricas y arqui-
tectónicas que mediante la escritura hacen perenne el mensaje: la escritura asociada
a la piedra es de menor duración que la palabra cantada, de modo que el poeta no
incluye esos elementos metafóricos para asimilar la duración de la palabra escrita,
sino para mostrar hasta qué punto es superior la pervivencia del canto, que se im-
pone incluso a la de la piedra. Cf. la crítica de M. J. Schmid (1998), esp. pp. 57-9, del
artículo de Steiner.

131 He preferido incluir las estelas (N. 4, 79-85; N. 8, 46-8) entre las imágenes ar-
quitectónicas.

132 Aunque tampoco la arquitectura tiene movimiento, Píndaro se interesa por
ese campo imaginario debido a la especial atención que presta a la estructura, fun-
damento de toda obra arquitectónica.

133 J. M. Snyder (1980/1), pp. 193-5.

Celia Rueda González Imágenes del quehacer poético en los poemas de Píndaro y Baquílides

Cuadernos de Filología Clásica: Estudios griegos e indoeuropeos 144
Vol. 13, 2003, 115-163.



Los términos empleados son: uJfaivnw («tejer»: fr. 179); ejxufaivnw (N. 4,
44); plevkw (O. 6, 86; eujplekhv"134 en Pae. 3, 12; diaplevkw en P. 12, 8)
designa propiamente el entrelazar o trenzar; rJaptov" («cosido») aparece en
N. 2, 2.

La imagen del tejido es fundamentalmente alusiva a la técnica de composi-
ción135. Aunque no se hace claramente explícito, es posible que el poeta pre-
tendiera sugerir lo minucioso, lento, variado136 y continuo de dicho trabajo, la
obra considerada en proceso de elaboración, antes de ser terminada, pero ol-
vidado ya el esqueleto estructural, cuando ya ha comenzado el fluir de las pa-
labras, el momento en que el artista se deleita con lo que va produciendo y al
mismo tiempo desea contemplar la pieza entera.

2.7. Vida cotidiana

2.7.1. Ámbito del simposio

El simposio es costumbre sólidamente asentada en la sociedad griega tradi-
cional: la reunión festiva de amigos amenizada por vino y cantos, aun sin tener
el alcance de la celebración oficial en la que se involucra la ciudad entera, pue-
de incluso en ocasiones servir de festejo privado de una victoria. Alegría y es-
pontaneidad son sus rasgos propios frente a las solemnes representaciones de
los epinicios137.

134 No tengo en cuenta eujplekev" en fr. 140b, 8-9 por ser conjetural.
135 N. 2, 1-3 incide en la propia de los rapsodos homéridas, que tanto parece ha-

ber fascinado a Píndaro.
136 Presencia del adjetivo poikivlo" en O. 6, 87 y en fr. 179 (donde se reúnen las

imágenes del tejido y de la coronación); léxico alusivo al trenzado y entrelazado:
eujplevkessi en Pae. 3, 12; diaplevxaisa en P. 12, 6-8. En este último pasaje J. S.
Clay (1992), pp. 523 y 525, ve en el verbo la alusión al entrelazado de dos sonidos
diferentes para la invención de la nueva técnica musical: el canto lúgubre de pérdi-
da de las Gorgonas y el triunfante de victoria de Perseo. B. Gentili (B. Gentili-F.
Luisi (1995), p. 8, n. 8) sólo admite la mezcla del doble lamento de las Gorgonas.
La metáfora pudo verse propiciada en esta ocasión por ser Atenea la diosa del te-
lar.

137 En este sentido debe entenderse N. 9, 48-52: «La tranquilidad ama el banquete
(sumpovsion). Y la reciente victoria crece con el suave canto. Junto a la cratera es
animosa la voz. Que alguien la mezcle, al dulce precursor del cortejo, y reparta al
hijo de la vid en copas de plata».
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Copa y cratera son las imágenes más características. En O. 7, 1-10138 el símil
de la copa reúne numerosas sugerencias139: pasa de mano en mano, es objeto
de comunicación que sirve para el brindis en honor de alguien («bebiendo a la
salud del joven yerno», «propicio (a la divinidad) en favor de los vencedores»),
está llena de materia viva140 («burbujea por dentro con el rocío de la vid», «ver-
tido néctar»), es signo de gloria y riqueza («toda de oro, cima de sus posesio-
nes»). Semejante en estos últimos aspectos a la corona y también por su con-
figuración circular, representa la culminación de las aspiraciones, doblemente
marcada por su plenitud interior. La copa llena de preciado líquido no es ex-
clusiva del banquete: por eso del brindis nupcial el poeta pasa fácilmente y pre-
via mediación de las Musas a la libación a los dioses en favor del vencedor. I.
6, 1-9 presenta la imagen de tres crateras en celebración de sendas victorias,
dos reales y una deseada: destacan las ideas de recipiente para la mezcla y la de
libación a la divinidad. También N. 3, 76-8, pasaje comentado a propósito de
la imagen de la miel, ilustra el motivo de la mixtura poética (dulzor, alimento y
agua pura) y el del envío. En fr. 124a, 1-4141, el canto se equipara a un carro de
canciones enviado como postre.

138 «Como cuando alguien tomando de mano abundante una copa que burbujea
por dentro con el rocío de la vid, la ofrece de una familia a otra bebiendo a la salud
del joven yerno, una copa toda de oro, cima de sus riquezas, y por eso, honrando la
gracia del banquete y el nuevo enlace, en presencia de sus allegados lo hace envi-
diable por el matrimonio acorde, también yo, enviando vertido néctar, don de las
Musas, a los hombres portadores de premios, dulce fruto del pensamiento, propi-
cio (a la divinidad) a favor de los vencedores en Olimpia y en Pitón». Esta imagen
de la copa se inscribe a su vez en un símil de implicaciones sociales más amplias y
profundas: el compromiso matrimonial, un intercambio de bienes entre familias que
transciende la relación entre individuos y supone la pervivencia a través de los hijos
en el futuro, de ahí su idoneidad como imagen pindárica del epinicio: cf. L. Kurke
(1991), esp. pp. 116-34.

139 Junto a las que indico Cf. además las que señala E. Suárez de la Torre (1989), p.
102: áurea como la cabellera de Apolo (32) o la diadema de Láquesis (64), cima de ri-
quezas, garantía de la munificencia de la familia, como las «cimas» de palabras, si caen
en la verdad, se cumplen (68-9), cavri" del banquete, reflejo de la Cavri" poética de
las celebraciones (11-2), a la que corresponde la ganada por el vencedor (89).

140 Tal como corresponde a la copa del brindis que cierra el compromiso matri-
monial, símbolo entre otras cosas de fertilidad (como sugiere, según D. Boedeker
(1984), p. 90, la imagen del rocío).

141 Citado previamente a propósito de la imagen del carro. Probablemente tam-
bién fr. 124c presente esta misma imagen en alusión al canto (así lo entienden B. A.
Van Groningen (1960), p. 105, y S. Nannini (1988), p. 29), pero la falta de contexto
impide asegurarlo.
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2.7.2. Vestido y calzado

El poema se concibe como la envoltura que rodea al vencedor o al hecho
que se celebra: importan la calidad, los pliegues, el colorido de las telas, es de-
cir, el valor ornamental y la perfecta adaptación al cuerpo o al pie. Sólo en epi-
nicios aparece este tipo de imágenes: O. 1, 103-5; I. 1, 32-3; O. 3, 4-6142.

2.7.3. Cuidado personal

En este campo contamos con dos imágenes: la del espejo en N. 7, 14-6, que
muestra una de las ideas fundamentales de Píndaro respecto a la función de los
epinicios, la exacta correspondencia entre poesía y hecho celebrado143, y la del
peine en  fr. 215 (a) 5-7144.

2.7.4. Piedra de toque

La imagen de la piedra de toque (roca silícea generalmente negra empleada
para valorar la proporción de oro en una aleación según el color que ésta deja
al frotarla sobre ella) aparece en relación con la poesía en fr. 122, 16145.

142 Aquí mediante la sandalia se alude probablemente al ritmo dorio de este epi-
nicio. Cf. T. B. L. Webster (1970), p. 106. M. Fernández Galiano (1944) I, p. 140,
pensó en alguna innovación de carácter rítmico.

143 M. J. Richardson (1986), pp. 388-9, sugirió que la imagen del espejo anticipa
el énfasis de la crítica literaria posterior en la idea de mímesis. Creo, sin embargo,
que el enfoque pindárico se fija más que en la imitación en la correspondencia.

144 «Puedo a mi patria antigua con el peine (kteniv) de las Piérides como cabelle-
ra de rubia muchacha …». kteiv", el peine propiamente, puede designar como metá-
fora ya banalizada cualquier objeto dentado. En este pasaje alude simultáneamente
al peine, al rastrillo o arado y a los brazos de la lira. La mención de las Piérides y por
tanto la alusión al instrumento musical nos sitúa inequívocamente en el terreno de
la producción poética, que por una parte se asemeja a la agraria, a la preparación del
campo antes de la sementera, la imagen ya analizada del arador de las Piérides. Por
otro lado patria y cabellera de muchacha se equiparan del mismo modo que arado
y peine: como en el caso de la patria, también en el de la cabellera el objeto de la ac-
ción es femenino. Tanto la actuación del peine como la del arado presentan rasgos
de actividad organizadora ejercida sobre un objeto preexistente, previo al trabajo del
poeta.

145 «Mostramos el oro con la pura piedra de toque (kaqara/÷ basavnw/)». Aunque
el contexto es insuficiente, parece probable que la poesía se identifique con la pie-
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2.7.5. Tinaja de himnos

En fr. 354, verso falto de todo contexto y clasificado entre los dudosos en
la edición de H. Maehler, se dice «Abrir tinaja de himnos (pivqon u{mnwn)». Tal
vez, como con la metáfora de la aljaba, se aluda al cúmulo de posibilidades y
recursos de que dispone el poeta.

3. Características generales de las imágenes pindáricas de la poesía

Tras el análisis de los valores de las distintas imágenes conviene realizar el
proceso inverso: determinar mediante qué símiles, símbolos o metáforas se ex-
presan aquéllos. Los enuncio en primer lugar de forma somera:

– Dinamismo, movimiento, velocidad: agua, carro, nave, disparo (flechas y
jabalina), fuego (rayo, llamas), vuelo (águila, alas).

– Variedad, mezcla y selección: abeja, cratera, tejer.
– Control: nave, carros, caminos.
– Altura poética: disparo de flechas y jabalina, vuelo (águila especialmente),

verticalidad de elementos arquitectónicos.
– Memoria: agua, piedra (arquitectura y escultura), coral.
– Comunicación: agua (dar de beber, vivos-muertos a través del agua filtra-

da), fuego (propagación), copa.
– Gloria y esplendor: agua asperjada, fuego, luz, vegetación.
– Ajuste y correspondencia: calzado, constructores, espejo.
– Estructura: camino, arquitectura.
– Inspiración como don natural: agua, aire.
– Continuidad: agua (fluir, derramar), vegetación.
– Fecundidad y crecimiento: agua dulce, vegetación.
– Enlace de puntos: camino, trayectoria de disparos.
– Logro del objetivo: disparo, águila.
– Culminación: corona, copa.
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dra de toque por cuanto constituye el medio para medir la ajrethv. Cf. D. E. Gerber
(1970), p. 389, y M. Cannatà Fera (1995), pp. 413-22. La mención de la Musa y del
canto en versos anteriores induce a pensar que el oro probado de Pae. 14, 37-40
(«con el oro probado (basanisqevnti crusw/÷) al final … y de la rápida reflexión …
pues por la sabiduría es ensalzada») es precisamente la excelencia (oro resplande-
ciente) examinada y probada por medio de la poesía: así también M. Cannatà Fera
(1995), pp. 420-1.



– Sacralidad: agua (libación y fuentes sagradas), águila, agricultura.
– Esfuerzo: atletas, abeja.
– Alimento: miel, leche.
– Unión de fuerzas: carro.
– Estilo propio: camino, águila señera.
– Dulzura: miel.
– Pureza: agua (rocío).
– Tensión: arco.
– Recurso: camino.

El motivo temático que cuenta con mayor cantidad de imágenes asociadas
es el del dinamismo, movimiento y velocidad, probablemente la idea más
arraigada en la concepción poética de Píndaro146. El que varias metáforas ca-
racterísticas (especialmente el agua) sirvan de representación a diversos mo-
tivos temáticos (nueve en el caso del agua) permite que el poeta pueda pasar
de una imagen a otra gracias a una representación temática común que ambas
comparten. La nueva metáfora presentará otras sugerencias que a su vez pue-
den conducir a la aparición de otra imagen, dar paso a un nuevo desarrollo,
etc. Cada una está cargada de sugerencias y todas ellas operan en la composi-
ción primando la que actúe de transición entre imágenes, sea común a otras
o esté más representada en desarrollos temáticos no metafóricos a lo largo del
poema.

Otro camino de aproximación general al uso de las imágenes relativas a la
poesía consiste en determinar la frecuencia147 con que se emplean. La más
abundante es la del agua (23) (Agua y verbos relacionados); siguen las del disparo
de flechas y jabalinas (14); a continuación, prácticamente igualadas entre sí, las
de caminos del mar (12), caminos de la tierra (12) y carro (11); muy próximas
en número son las arquitectónicas (10), las de aves-vuelo-alas (10)148 y las de
fuego-luz y vegetación (9); las de tejer presentan un total de seis apariciones;
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146 O. K. Crotty (1982), pp. 7 y 27, advierte el énfasis en la actividad y el movi-
miento apreciable en las descripciones que Píndaro hace de su canto. D. Steiner
(1986), p. 75: «For Pindar, the essence of poetry is motion, inspiring the activity that
is latent in all things»

147 Nótese que cuento las referencias en un solo apartado, atendiendo al que con-
sidero su valor predominante: por ejemplo, estudio P. 2, 62-3 («Embarcaré en flo-
rida travesía») en el grupo caminos del mar y no en imágenes de vegetación.

148 Las separo de las del aire porque, concebido como elemento de la naturaleza,
estas otras presentan sugerencias distintas.



simposio, corona y nave aparecen en cinco ocasiones; las labores del campo,
apicultura y deportes varios en cuatro.

Puesto que el agua presenta muchas sugerencias en relación a la poesía, es
lógico que sea la imagen más frecuente. La abundancia (14) de las del disparo
se explica bien a partir de la observación de motivos temáticos e imágenes aso-
ciadas: el disparo representa a cinco de ellos. El carro, que no cuenta con mu-
chos motivos temáticos, se relaciona con uno fundamental: el dinamismo, idea
suficientemente importante como para potenciar la aparición de cualquiera de
sus imágenes asociadas (agua, disparo, carro, fuego, vuelo, nave). Los caminos
de la tierra y del mar, tan característicos de la imaginería pindárica relativa a la
poesía, están asociados a cuatro motivos temáticos, pero el factor que más de-
termina su frecuente aparición es su función estructural, la transición entre las
partes integrantes del poema.

La importancia de la atención a las dos líneas recién expuestas de aproxi-
mación a las imágenes y de su interrelación se hace más evidente en el análisis
de casos concretos. Sorprende la tradicional asociación de la imagen del águi-
la con Píndaro cuando tales referencias son realmente escasas (3) en sus poe-
mas149. Pero no es capricho de la crítica o del lector la representatividad que tal
imagen cobra: Píndaro la asocia a cinco motivos de la mayor importancia: di-
namismo, movimiento y velocidad, altura poética, consecución del objetivo, sa-
cralidad y estilo propio. Son valores sólidamente establecidos en la poética
pindárica, suficientes para avalar la interpretación tradicional que Stoneman
ataca.

Un fenómeno bastante frecuente en el empleo que Píndaro hace de las imá-
genes en referencia a la poesía es su sucesión150. Cito a modo de ejemplo, sin
pretensión de exhaustividad, los siguientes pasajes: ); O. 6, 82-3 (piedra de afi-
lar, soplos); O. 9, 11-2 (flecha alada); O. 9, 21-5 (fuego, nave alada, caballo,
jardín de las Gracias); P. 10, 51-4 (ancla, abeja); N. 4, 35-7 (torcecuello, lucha,
mar); N. 4, 79-85 (estela, resplandores del oro); N. 5, 19-21 (salto, águilas); N.
6, 26-9 (flecha, viento); N. 7, 11-6 (corrientes de las Musas, espejo del canto);

149 R. Stoneman (1976), p. 188 esp., niega la referencia al poeta a favor de la alu-
sión al destinatario, idea esta última que no excluyo —otra muestra de la estrecha
vinculación vencedor-poeta— siempre que se aluda al poeta, interpretación que, a
pesar de la afirmación tajante (p. 197) de que no hay ningún pasaje en Píndaro ni en
Baquílides donde el águila sea símbolo del poeta, también deja abierta el propio Sto-
neman al señalar (p. 195): «Pindar is using the victor’s greatness as a paratactic simile
for the excellence of his own art».

150 «Bei ihm ist die Vermischung der Bilder die Regel» —decía F. Dornseiff
(1921), p. 67.
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N. 7, 70-3 (lengua, jabalina); I. 2, 1-3 (carro, disparo)151; I. 7, 16-9 (corrientes,
carro). Es un rasgo más del dinamismo del pensamiento pindárico que avan-
za de metáfora en metáfora mediante la asociación de ideas buscando siempre
nuevas sugerencias.

Desde el punto de vista contextual destacan las imágenes situadas al co-
mienzo y al final de la composición y las de pasajes transicionales. Estas últi-
mas son mayoritarias en el caso de caminos de la tierra y en el mar152

—precisamente las alusivas a la técnica de composición153—, agua y verbos re-
lacionados. Entre esos tres lugares se distribuyen prácticamente a partes igua-
les las imágenes de disparo (flechas y jabalina). Para las de la vegetación y las
arquitectónicas se prefiere el comienzo del poema. Las del agua están amplia-
mente representadas no sólo en contextos transicionales, sino también al final
de la composición.

En muchos casos154 las metáforas implican y funden en su propia realidad
los diversos niveles con los que sucesivamente trabaja el poeta a lo largo de la
composición155: constituyen así verdaderos nudos de simultaneidad, actualiza-
ción y relación. Imagen como evocación de diversos conceptos representados
en un objeto de la realidad, vinculación de dicho objeto a las circunstancias que
la oda celebra (tipo de victoria, destinatario, etc.), relación con la representa-
ción, con el poeta, referencia a la propia textualidad del poema, concebida ella
misma como una realidad156. Aunque son muchos los ejemplos, baste recordar
el pasaje de las mulas que el poeta exhorta a uncir a Fintis en O. 6, 22-7, co-
mentado a propósito de las imágenes de camino y carro y también elegido por
F. Dornseiff157 como ilustración de este fenómeno.

151 M. Simpson (1969), pp. 458-73, considera que Píndaro elabora a partir de la
metáfora del carro y del disparo de flechas una imagen que engloba ambas: el dis-
paro desde el carro. Estoy de acuerdo en lo relativo a este pasaje, pero no en los
otros tres que analiza (I. 5, 42-53; N. 1, 1-20; O. 1, 108-12).

152 Cf. D. Steiner (1986), p. 26, a propósito de la coincidencia de metáforas de
movimiento con los cambios temáticos a lo largo del poema.

153 Ph. Giannisi (1997), p. 140, señala que la metáfora del camino del canto se ins-
cribe en la categoría de la «técnica de la poesía» y que Píndaro la trabaja conscien-
temente sacando a la luz los «recursos de su arte».

154 Cito a modo de ilustración los siguientes pasajes: O. 6, 1-4; O. 6, 22-7; O. 9,
47; P. 7, 1-4; N. 4, 69-72; N. 1, 7; N. 6, 26-9; N. 7, 50-2; N. 7, 77-9; N. 9, 4-5; I. 8,
61-2; fr. 194, 1-3.

155 Cf. D. Steiner (1986), pp. 18 y 26, y E. Suárez de la Torre (1993), p. 84.
156 Respecto a este constante ir y venir entre realidad y metáfora, a la mezcla de

imagen y cosa, cf. F. Dornseiff (1921), p. 66.
157 F. Dornseiff (1921), p. 66.
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La imaginería de Píndaro, abundante y de vitalidad arrolladora, puede indu-
cir a considerarle poeta «creador» de símiles, metáforas y símbolos. No lo es en
sentido estricto: es evidente el carácter tradicional e incluso tópico de muchas
de ellas. Convertidas en la jerga literaria en metáforas muertas, adquieren en
sus versos relieve y vida renovados158.

Las imágenes de Píndaro, empleadas más por necesidad expresiva que como
ornamento, son suficientes por sí mismas para sustentar su concepción poéti-
ca. Es más, si, como decía al comienzo, para un poeta las imágenes no resul-
tan tan fácilmente «manipulables» como el lenguaje convencional, puede de-
cirse que las pindáricas no sólo no desmienten, sino que corroboran y avalan,
por su coherencia en el uso y la constancia de sus valores, las declaraciones no
imaginarias relativas a concepción poética.

II. BAQUÍLIDES

Los poemas del de Ceos presentan metáforas y símiles alusivos a la poesía
con relativa frecuencia. Sus imágenes ilustran un pensamiento desarrollado en
la composición previa o posteriormente. En algún caso se dan asociaciones159

entre ellas (camino-lengua). Su presencia en comienzo o final absoluto del po-
ema, así como en pasajes transicionales revela —especialmente en el caso de
las del camino— una técnica, un uso ya corriente en época del poeta. Baquíli-
des no lleva a cabo un proceso de creación en este aspecto. No lo necesita:
para sí mismo, para su público y para sus poemas es suficiente el uso adecua-
do de las imágenes existentes y, como probablemente él mismo afirma (Peán 5,
1-4), es muy difícil acuñar expresiones nuevas.

1. Imágenes de la naturaleza

Mantengo el esquema de análisis aplicado a las imágenes pindáricas, aunque
en el caso de Baquílides y concretamente en este apartado resulta poco opera-
tivo: sólo puede hablarse de imágenes del agua si por tales se entienden las su-
geridas por verbos como «verter» o «destilar»; no hay símiles ni metáforas del
aire como tal, aunque sí de animales que se desplazan por él.

158 Cf. R. Stoneman (1981), pp. 135-8.
159 Respecto a asociaciones de imágenes en general en la obra de Baquílides cf. J.

Dumortier (1970) [1937].
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1.1. Agua

El verbo cevw aparece en 5, 14-6160 y ejnstavzw en 13, 228-31. En este últi-
mo pasaje la Musa Clío destila gota a gota en la mente del poeta el líquido que
conforma el poema: es un fenómeno de inspiración poética caracterizado por
el sosiego. El epíteto panqalhv" que se aplica a la Musa resulta especialmente
adecuado en este contexto: riego mesurado, constante y paulatino, semejante
a la lluvia mansa que fecunda los campos. Ésa es la inspiración que complace
al poeta.

1.2. Aves

A modo de sfragiv"161 Baquílides se presenta a sí mismo en 3, 96-8 como
ruiseñor de Ceos: no se alude al vuelo; se menciona al ruiseñor por su canto.
En 4, 7-8 el poeta se identifica con el gallo162.

Sólo el águila es mencionada por su vuelo. Su majestuosa presencia se
describe por extenso en 5, 16-31163. El pasaje se enmarca entre dos alusio-
nes al propio poeta164: la inicial en tercera persona (14-6) y la final en pri-

160 Y en el compuesto meliteuceva del pasaje fragmentario 29 (d) 14.
161 Cf. R. Nünlist (1998), p. 45.
162 No parece casual que el gallo, ave del amanecer, aparezca asociado precisa-

mente a Urania, la Musa del cielo y de los astros. El uso del gallo como imagen del
poeta (H. Maehler (1982) II, pp. 71-2, señala un posible precedente en Simon. 583
PMG) puede haberse visto favorecido por diversas circunstancias: C. Gallavotti
(1944/5), pp. 1-2, y (1946), 245-6, indicó que el poeta anuncia la victoria como el ga-
llo el día. Tampoco debe olvidarse la especial relación del ave con Apolo, dios del
canto, que precisamente abre este epinicio por una victoria pítica de Hierón, sobe-
rano de Sicilia, dos de cuyas ciudades (Hímera y Selinunte) tenían el gallo como sím-
bolo (cf. J. K. Finn (1980), pp. 71-2).

163 «Cortando el profundo éter con batientes, rápidas alas en lo alto el águila,
mensajera del Señor de anchos dominios, de Zeus de potente rugido, cobra valor
confiada en su poderosa fuerza, y se espantan de miedo las aves de voz sonora: a ella
no la detienen las cumbres de la vasta tierra, ni del mar infatigable las encrespadas
olas; en el espacio infinito mueve a los soplos del Céfiro su cabellera de fino plu-
maje, fácil de reconocer a la vista de los hombres».

164 El águila es aquí imagen de Baquílides, pero no menos de Hierón: poeta y
cliente siguen caminos paralelos y tienen a su disposición, bajo su dominio, nume-
rosos recursos: cf. M. R. Lefkowitz (1969), p. 54; P. T. Brannan (1971), pp. 51-4, y
(1972), p. 226. No estoy de acuerdo con R. Stoneman (1976), p. 196, quien niega
que en el pasaje se aluda al poeta.
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mera (32-3). Baquílides se aparta aquí de lo que es su tratamiento habitual
de las imágenes: extensión excepcional, vigor, enmarcado cuidadoso que fa-
vorece —aunque sin perder la relación con el resto de la oda— cierta au-
tonomía temática. Aunque no se trate de una imitación consciente de los re-
cursos pindáricos165, ni de apropiación de una imagen tan cara al tebano,
hay un hecho innegable: Baquílides dirige la oda a Hierón, el cliente más
preciado de su rival, y le habla en los términos que le son familiares. En
ningún otro epinicio suyo se acumulan tantas imágenes relativas a la po-
esía166, ni ninguna alcanza el desarrollo de ésta del águila, caracterizada por
la altura del vuelo, el poder, dominio, movimiento, fuerza, valentía, exce-
lencia, tan distinta de la del humilde ruiseñor de Ceos167. Es marcado el
contraste con las temerosas aves de voz sonora. Reconocible entre los se-
res del aire, lo es también a los ojos de los hombres. Poderosa y de alto vue-
lo, tiene a la vista y a su entera disposición un sinfín de caminos, de recur-
sos para el canto.

La pluma, que comparte con las aves la ligereza y la capacidad de elevación,
es una imagen de la poesía en fr. 20B, 3-4.

En 10, 9-13 escuetamente el poeta establece una clara identificación168 con
la abeja sin mencionar los rasgos comunes que la sustentan.

1.3. Fuego, luz

En 3, 90-2 («El resplandor de la excelencia (ajreta÷" ... fevggo") de los mor-
tales no disminuye a la vez que su cuerpo, sino que la Musa lo alimenta») se alu-

165 P. T. Brannan (1971), pp. 48-9 y (1972), p. 224 —siguiendo a V. Steffen (1973)
[1961], p. 145—, aunque admite que la imagen puede ser pindárica, prefiere consi-
derarla locus communis e insiste en que el largo desarrollo del símil en este pasaje es
homérico.

166 Destaca la concentración de imágenes del quehacer poético en los versos fi-
nales (90-8) del tercer epinicio, dirigido, como éste, a Hierón. J. K. Finn (1980), p.
163, señalaba la mayor complejidad sintáctica de esta oda.

167 Junto a estos rasgos debe destacarse también el que señala P. T. Brannan
(1971), p. 51 y (1972), p. 226: de la misma manera que el águila es mensajera de
Zeus, se convierte el poema, reflejo a su vez de las hazañas de Hierón, en mensaje-
ro del poeta, al tiempo que heraldo de Hierón.

168 Respecto al motivo de la identificación individual como poeta cf. R. Nünlist
(1998), p. 62. J. H. Waszink (1974), p. 16, señaló la novedad (primera documentación
de la identificación abeja-poeta) y pensó que Baquílides pudo tomar el motivo de su
tío Simónides.

Celia Rueda González Imágenes del quehacer poético en los poemas de Píndaro y Baquílides

Cuadernos de Filología Clásica: Estudios griegos e indoeuropeos 154
Vol. 13, 2003, 115-163.



de a la virtud, a la excelencia, más que a la poesía, pero la presencia de la Musa
nutricia evoca sin lugar a dudas la esfera poética.

Con flevgw («inflamarse, arder, resplandecer»), referido simultáneamente a
la luz y al calor, se describen en Peán 4, 79-80 las celebraciones de cantos en
tiempos de paz.

1.4. Vegetación

Éstas son las imágenes del quehacer poético más abundantes en los textos
de Baquílides. Predominan las florales, a punto de convertirse en tópico litera-
rio. En cuanto al contexto, prevalecen fuera de los epinicios.

El término a[nqo" es el más frecuente: 3, 92-4169 (alusión a los resultados visi-
bles que proporciona la riqueza: éxitos deportivos y gloria del canto), 16, 8-12
(ofrenda a la divinidad), Peán 4, 61-3170 (resultado de un proceso de paz). #Anqe-
mon, sin diferencias semánticas significativas respecto a a[nqo", se emplea en fr.
20C, 2-7 en referencia al propio poema. El verbo futeuvw aparece en 19, 35-6171.
En 5, 197-200 se encuentra una metáfora del crecimiento172: esplendor y lozanía
es el canto, resultado del desarrollo de conductas y acciones adecuadas.

2. Actividades del hombre

2.1. Camino

Ésta es una de las imágenes baquilideas más frecuentes en relación a la po-
esía. Se utilizan los términos oJdov" y kevleuqo".

La metáfora del camino de la poesía es ya tópico literario que alude sobre
todo a la capacidad del poeta y a las posibilidades temáticas que los propios he-
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169 En versos anteriores (90-2) se afirma que la Musa «nutre el resplandor de la
excelencia»: la función nutricia de la Musa, de la poesía, se ajusta bien con la ima-
gen de la flor, semejante, por otra parte, al resplandor, en tanto en cuanto ambos
son resultados admirables de un laborioso proceso previo.

170 La imagen del florecer estaba ya en un verso anterior (57): «Y al recinto … lo
honró extraordinariamente Apolo, donde las fiestas florecen (ajnqeu÷si) y las sono-
ras canciones».

171 Las Musas vuelven a actuar como divinidades próximas a la vegetación: «O las
Piérides plantaron (fuvteusan) descanso de sus preocupaciones».

172 H. Maehler (1982) II, p. 123.



chos suministran, tal como se muestra en los pasajes 5, 31-3 y 19, 1-8173. Po-
cos versos después de este segundo (12-4) el poeta se insta a sí mismo a seguir
la mejor vía174.

Asociada a la imagen del camino aparece la idea de perderlo, de abandonar
la senda correcta, el desvío. Curiosamente en las dos ocasiones en que se da
este tópico está en relación con otra metáfora, la lengua, alusión al discurso
poético. 5, 195-7 presenta el camino, la lengua y el envío175. En 10, 51-2176 tam-
bién son tres los elementos metafóricos (camino, lengua y carro). El tópico de
perder el camino correcto (representación del temor al fracaso literario y al dis-
gusto del auditorio o del cliente) viene a ser la expresión en negativo de la otra
idea que apuntaba antes: la existencia en cada caso de una vía que es la mejor,
la más adecuada de entre las posibles.

En cuanto al contexto, llama la atención que cuatro de los cinco pasajes en
que aparece esta metáfora se distribuyan a partes iguales en dos composicio-
nes: en el quinto epinicio la imagen de los mil caminos (5, 31-3) sirve de cierre
al símil del águila y en los versos cercanos al final del poema (195-7) se reto-
ma, no ya en alusión a los múltiples desarrollos posibles, sino a la necesidad de
seguir la vía recta. De modo semejante sucede en el ditirambo para los ate-
nienses: imagen de los mil caminos al comienzo y pocos versos después (19,
12-4), ya con evidente función transicional (el relato mítico comienza en 15)
aparece la autoexhortación a ir «por el mejor camino»177. La imagen, aplicada
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173 «Hay mil caminos (muriva kevleuqo") de inmortales cantos (para aquél) que al-
cance los dones de las Musas de Pieria y las jóvenes de párpados de violeta, las Gra-
cias portadoras de coronas, arrojen honor a sus himnos».

174 «Conviene que tú vayas por el mejor camino (fertavtan oJdovn) habiendo al-
canzado de Calíope extraordinario honor».

175 «Fácilmente me convenzo de no enviar fuera del camino … a Hierón mi len-
gua dadora de fama (eujkleva keleuvqou glw÷ssan ... pevmpein)». F. García Rome-
ro (1996), p. 61, sospecha que también pudiera estar sugerida la imagen del carro.

176 «¿Por qué dirigiendo lejos mi lengua la empujo fuera del camino (glw÷ssan ij-
quvsa" ejlauvnw ejkto;" oJdou÷)?». J. K. Finn (1980), p. 140, ve en kevleuqon de 36 una
anticipación de la metáfora del camino poético; considera (p. 155) que el pasaje evo-
ca 35-8 (caminos que recorren los hombres para obtener la fama) e incluso alude a
los recorridos de un lugar a otro para lograr las victorias enumeradas en el catálogo
(29-35), de manera que se distinguiría (p. 157) un nivel literal de la imagen (carreras
ganadas por el vencedor) y uno metafórico (caminos para alcanzar la dovxa y curso
del propio canto, del epinicio).

177 B. Zimmermann (1989), p. 102, observa en el pasaje una alusión a la técnica na-
rrativa, pues Baquílides sigue en este relato mítico pautas diferentes a las habituales en
sus ditirambos: en lugar de seleccionar un episodio trata la totalidad de un mito.



a la poesía, tiene para Baquílides dos valores fundamentales: el de la multipli-
cidad de desarrollos posibles y el del más adecuado a cada ocasión. El contex-
to de 10, 51-2, muy próximo al final, presenta un rasgo en común con el de 5,
195-7: la preparación del cierre del poema.

2.2. Carro

Sólo en 5, 176-8 se alude explícitamente178 al carro, designado con a{rma:
«Calíope de blancos brazos, detén al momento el bien trabajado carro». Es pa-
saje transicional (interrupción del mito)179. El carro representa el discurso poé-
tico y aparece, en virtud de la invocación a Calíope, vinculado al de las Mu-
sas180. En contraste con el uso pindárico sorprende que Baquílides utilice esta
imagen precisamente para poner fin a un movimiento181.

2.3. Nave

En 16, 1-4 y 12, 1-3 aparece en relación con sendas Musas: Urania y Clío
respectivamente. La primera actúa como remitente de la barca poética que se
envía, mientras que la segunda desempeña el papel de piloto182.

2.4. Tejer

En los ejemplos baquilideos de esta metáfora aparece siempre el verbo
uJfaivnw183 («tejer»). En los dos pasajes en que el contexto es suficiente (5, 9-10
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178 La imagen probablemente se encuentre en 4, 7-10. F. García Romero (1996),
pp. 60-1, incluye también 10, 51-2 y 5, 195-7.

179 Respecto a su originalidad (fórmula de ruptura coincidente con invocación a
la Musa) cf. F. García Romero (1987), pp. 375-6, y (1996), pp. 57-8.

180 Puesto que carros y caminos son imágenes relacionadas entre sí, esta mención
puede considerarse asociada al tópico de los mil caminos de 32-3 y a la metáfora
posterior de «no sacar la lengua del camino» (195-7).

181 Para esa función Píndaro suele preferir la imagen de la nave.
182 J. Péron (1974), p. 138, señala la doble actuación de Clío en el pasaje: diosa

bajo cuyo patronazgo (piloto, guía de la nave) se sitúa el artista y representación del
fenómeno interior de la inspiración que anima al poeta. Respecto a la posible com-
binación del propémptico con la petición de asistencia a la divinidad, así como del
empleo de imágenes náuticas y del doble papel de Clío como Musa del canto y di-
vinidad marina cf. F. García Romero (1987), pp. 727-31, y bibliografía allí citada.

183 O tal vez un compuesto suyo (1, 4).



y 19, 8) el verbo es respectivamente seguido o precedido de u{mno"184. J. K.
Finn185 piensa en la idea de «tejer coronas». Aunque 1, 1-4 es pasaje fragmen-
tario, parece probable que se trate de una exhortación a las Musas para que te-
jan el canto. En 5, 9-12 son las Gracias las que colaboran con el poeta en el te-
lar. 19, 8-11 es una autoexhortación a tejer el canto por parte del poeta. En
versos anteriores (1-8) se nombra a las Musas de Pieria y a las Gracias y en 13
se menciona a Calíope, es decir: las imágenes del tejer conservadas en los po-
emas de Baquílides están asociadas a divinidades femeninas relacionadas con
la poesía: Musas y Gracias. La muestra, aunque escasa, pone de manifiesto la
preferencia por el comienzo de la composición.

2.5. Puertas

Esta metáfora de Peán 5, 3-4 (ajrrhvtwn ejpevwn puvla / ejxeurei÷n: «Hallar
las puertas de palabras no dichas») recuerda el pasaje pindárico O. 6, 22-8.
Lamentablemente el exiguo fragmento de Baquílides procede de una cita y no
tiene contexto, de modo que no se puede determinar si la imagen alcanzaba
mayor desarrollo. Precisamente en versos anteriores (1-2: «Uno es sabio a par-
tir de otro antes y ahora») Baquílides expresa una concepción poética opues-
ta a la habitualmente atribuida al tebano, de manera que si, como creo, toma
esta imagen de las puertas de su rival186, actuaría como en otros pasajes187 en
los que alude a él: recoge expresiones inequívocamente pindáricas y las «reci-
cla» dotándolas de valores y contenidos distintos. Considero probable que, a
diferencia de las puertas pindáricas, abiertas para dejar salir la fuerza del can-
to, éstas de Baquílides simbolicen la entrada al recinto cerrado donde se guar-
dan las «palabras no dichas»188.

184 Recuérdese lo señalado al respecto en las imágenes del tejer en Píndaro.
185 J. K. Finn (1980), p. 171: cita la observación de F. J. Nisetich (1975), p. 57 y n.

14, respecto al uso de uJfaivnein y plevkein para sugerir la manufactura de coronas,
evidente en su opinión en pasajes como Pind. O. 6, 86-7; N. 4, 94; N. 7, 77 y fr. 179.

186 Q. Cataudella (1975), p. 122, veía en esta imagen cierta cercanía con el lenguaje
de los misterios (quvra ejpivqesqe, bevbhloi), más propio de Píndaro (para los ecos
de la fórmula órfica en Pind. O. 2, 85 cf. A. Bernabé (1996)) que del de Ceos. Ca-
taudella pensó en una respuesta orgullosa de Baquílides a las declaraciones altivas
del tebano: al poeta fua/÷ opone Baquílides los poetas maqovnte".

187 3, 85 (en referencia a Pind. O. 2,85) y tal vez fr. 26 (en referencia a Pind. O. 2,
83-5) siguiendo la propuesta textual de Q. Cataudella (1975), pp. 123-5.

188 R. Harriott (1969), p. 56, n. 5, sugiere la descripción de un almacén o depósi-
to de cantos nuevos.

Celia Rueda González Imágenes del quehacer poético en los poemas de Píndaro y Baquílides

Cuadernos de Filología Clásica: Estudios griegos e indoeuropeos 158
Vol. 13, 2003, 115-163.



3. Características generales de las imágenes relativas al quehacer poético 
en los poemas de Baquílides

El estudio de metáforas asociadas a cada uno de los valores, que tan revela-
dor resultaba para las pindáricas, no conduce en este caso a ninguna conclu-
sión, puesto que los resultados son muy igualados. Si, haciendo el camino in-
verso, repasamos los valores vinculados a cada imagen, observamos que no
hay predominio claro de unas sobre otras189. El estudio de su frecuencia (ve-
getación (6); relativas al aire (6): aves (3), pluma (2), abeja (1)); camino (5); te-
jer (3); verbos de «verter, destilar» (2); fuego-luz (2); nave (2); carro (1); puer-
tas (1)) resulta algo más revelador: vegetación y camino se llevan la palma190.
A la primera se asocian los valores «esplendor visual» (representado en dos
imágenes), «resultado de un proceso» (una sola representación imaginaria) y
«sacralidad» (tres metáforas asociadas). El camino presenta los valores «recur-
so» (dos representaciones simbólicas), «estructura» (dos imágenes) y «elección
adecuada» (una metáfora). La comparación de los valores de estas imágenes
más frecuentes resulta decepcionante: no comparten ninguno. La razón de ello
es que su elección obedece a motivos totalmente distintos: estético y religioso-
moral en el caso de la vegetación y técnico (oficio poético) en el del camino.
Estamos lejos de la coherencia interna y de la capacidad de síntesis pindárica
en el uso de imágenes referentes a la poesía.

El material de que disponemos en el caso de Baquílides es inferior en can-
tidad y los desarrollos metafóricos son más parcos en detalles, de manera que,
por una parte, el estudio estadístico no puede aportar diferencias muy signi-
ficativas y, por otra, se corre el riesgo, por falta de datos suficientes, de asig-
nar a las imágenes valores que no están plenamente justificados en su con-
texto.

Aunque pueda parecer tendencioso, al menos es lícito, cuando lo que hay no
resulta concluyente, buscar lo que no hay y, si es posible, explicar la razón de las
ausencias. En las imágenes de Baquílides en referencia al quehacer poético no
hay movimiento –salvo en el caso del águila191 y en el lánguido fluir de los ver-
bos cevw y ejnstavzw. La aversión al movimiento arrollador es tal, que el poeta

189 Salvo en el caso del águila, imagen que por aparecer en una sola ocasión no
debe considerarse representativa, especialmente teniendo en cuenta que presenta
rasgos de capital importancia que no se dan en ninguna otra de este poeta.

190 La relativas al aire no deben agruparse en un mismo bloque simbólico.
191 Aunque abejas y ruiseñores vuelen, no lo hacen en estas referencias de Ba-

quílides.
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invoca a Calíope para que detenga el carro. Siendo compositor de epinicios, las
metáforas deportivas están al alcance de la mano, pero Baquílides no las usa en
referencia a la poesía192: les sobra el esfuerzo, la tensión, el dinamismo. En las
de la vegetación predominan las flores, que, aunque resultado de un desarrollo
a veces mencionado, son fundamentalmente lujo para los sentidos, objeto de
contemplación. Ni movimiento ni tiempo: la obra del poeta es eterna, sí, pero
ese perdurar no lo conciben igual Píndaro y Baquílides. La poesía del tebano
está hecha de tiempo, pervive en el tiempo y con el tiempo como aliado —aun-
que sujeta también a sus avatares y en lucha constante—, mientras que para el
de Ceos el canto se sitúa fuera de esa dimensión.
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