
  


  
    
  


  
    Con su prosa amena, sabia y elocuente, Carlos García Gual nos presenta no solo a los grandes autores de la cultura grecolatina, sino a buenos amigos que pueden acompañarnos toda la vida, porque los clásicos son precisamente aquellos textos que en cada lectura nos cuentan algo nuevo.


    En este libro encontramos a Homero, el primer autor de la literatura occidental; a Eurípides y Aristófanes, representantes de la tragedia y la risa en el teatro griego; al divertido Luciano y al seductor Ovidio; al escandaloso Petronio y al romántico Longo. Pero también a Séneca, que todavía tiene tanto que enseñarnos para intentar vivir una vida más feliz, o a dos de los más importantes pensadores de la historia: Platón y Aristóteles. En esta invitación a la lectura de los clásicos descubrimos que casi todos los géneros literarios fueron inventados por autores griegos y latinos, desde el drama y la comedia hasta la épica; desde la historia y la biografía hasta la ética y la filosofía; desde la novela de aventuras y la de amores románticos hasta la sátira y los manuales de seducción. Voces de largos ecos nos ofrece un panorama incomparable de lo mejor de la cultura clásica.
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  A MODO DE PRÓLOGO 
 SOBRE ALGUNOS CLÁSICOS 
 DE AYER Y DE MAÑANA


  Como el lector advertirá enseguida, los autores y textos griegos y latinos aquí presentados no forman un conjunto sistemático; quiero decir que no se trata de un elenco unitario de los más famosos autores del mundo clásico, reunidos en torno a una línea temática o una secuencia de autores y textos de un mismo género literario, sino de una selección personal de unos cuantos clásicos, que no se ajusta a un canon de conjunto. Los trece capítulos tratan de autores o textos antiguos, todos ellos de claro e indudable interés, y, que, en mi opinión, siguen conservando evidentes atractivos para un lector actual. Vienen a ser una serie abierta y variada de figuras y textos breves; no una nómina oficial de los grandes clásicos, los indiscutibles y representativos, como puede verse, por ejemplo, en el libro de P.Boitani, Diez lecciones sobre los clásicos. Al primer vistazo el lector descubrirá que no han entrado aquí algunos grandes autores; y advertirá la ausencia de los más conocidos representantes de los géneros literarios tan esenciales en la tradición griega como la lírica arcaica, la tragedia clásica, la historia y la filosofía, mientras que encontrará dos o tres novelistas y autores de época algo tardía. Y, por otra parte, verá que algunos están evocados no por sus obras más famosas, sino por una faceta menos conocida, como en el caso del filósofo Aristóteles, a quien aquí introduzco solo como científico y biólogo, por razones que explicaré luego.


  Hay también notables diferencias de enfoque entre los diversos capítulos o ensayos. A veces trato de un autor y su obra de conjunto (así Homero, Jenofonte, Aristófanes y Plutarco), otras voy comentando una sola narración o una parte de la producción de tal o cual autor (en los casos de Platón y Aristóteles, Virgilio y Ovidio), o bien la única obra de un autor de biografía desconocida (Longo y Pseudo Calístenes). Y resulta evidente la mayor proporción de autores griegos frente a los latinos (son siete frente a seis). Esta variedad de enfoques y textos es intencionada, y se debe a que he reunido aquí una serie de prólogos redactados para textos varios, prólogos publicados aquí y allá hace mucho, y que rescato ahora pensando que su reunión puede resultar atractiva para los lectores. Al menos me lo ha parecido a mí.


  En estas evocaciones breves he intentado destacar lo que me parece más atractivo y original de un texto o de un autor, sea griego o romano, de plena época clásica o del período helenístico. (Es decir, de esa época tan a menudo marginada y considerada como «decadente», frente a los rotundos y ejemplares logros de la época áurea, y, sin embargo, en algunos aspectos moderna o precursora de la modernidad).


  No creo que al lector le perturbe el paso brusco de uno a otro ensayo (ya sea saltar del sabio Aristóteles al erótico Longo, o del sagaz Séneca al fantasioso Apuleyo). Desde luego, recomiendo leer con algunas pausas entre uno y otro capítulo. Y no voy a disculparme por concluir la serie de los griegos con la fabulosa y tardía biografía de Alejandro que ningún crítico antiguo habría considerado como un texto clásico. Mi selección se funda en mi subjetivo aprecio de estos textos. Ojalá, lector, lo compartas.


  Como he dicho, todos estos breves ensayos quieren ser, fundamentalmente, invitaciones a la lectura o a la relectura de textos inolvidables, singulares y diversos. Casi todos fueron publicados como «prólogos» a traducciones españolas de los mismos que en su mayoría no se reeditan. Como es bien conocido, las versiones de los clásicos envejecen, mientras que los textos se mantienen jóvenes. El mejor ejemplo es el caso de los poemas de Homero que siguen manteniendo en su relato su terca fascinación. Y, una y otra vez, las versiones homéricas necesitan renovarse para recobrar el vivaz encanto antiguo en una lengua fresca y actualizada. De modo que los grandes textos, los de los clásicos de cualquier literatura, se retraducen una y otra vez, a la lengua de un tiempo fugitivo. Como los prólogos se refieren, fundamentalmente, al gran texto original, y solo de pasada a la versión puntual, no suelen caducar tan pronto como les sucede a las traducciones prologadas. Pero he creído interesante subrayar la relación, y al final de cada capítulo anoto las versiones castellanas que conozco como las más asequibles y actuales, en una escueta lista o nota bibliográfica actualizada.


  Hay que constatar que tenemos numerosas traducciones de los clásicos griegos y latinos, casi todas de excelente precisión y calidad literaria, más que en ninguna otra época anterior de la cultura española. En estos tiempos de una marginación académica de los estudios de Humanidades, esta abundancia de renovadas traducciones de los clásicos me parece un vivaz testimonio de la seducción que mantienen esos textos, en contraste con la escasa atención a la cultura humanista. Es un claro testimonio de la vitalidad de la tradición de la literatura, el arte y el pensamiento de Grecia y Roma.


  Tal vez convenga añadir alguna explicación acerca de la abigarrada secuencia de ensayos. Están dispuestos en orden cronológico: van primero los griegos y luego los latinos. Algunos versan sobre un autor y su obra de conjunto (Homero, Aristófanes, Plutarco y Marco Aurelio), otros sobre una sola obra de un escritor con una extensa producción (Fedón de Platón, Anábasis de Jenofonte, Eneida de Virgilio) o sobre una selección especial (como los Tratados de ciencias naturales de Aristóteles), y algunos sobre una obra única de un autor cuya biografía desconocemos (como en Dafnis y Cloe de Longo, el Satiricón de Petronio y la Vida de Alejandro del Pseudo Calístenes).


  Siempre me gusta comenzar por Homero, a riesgo de glosar sus más conocidas virtudes poéticas y rememorar la grandeza de sus héroes, con su fascinante narrativa y sus escenarios épicos y aventureros, desde la trágica Troya a las peripecias de Odiseo. He incluido aquí un resumen sobre Aristófanes, tan moderno y a la vez tan chispeante. Aunque sus comedias se reponen ahora con frecuencia, me parece conveniente verlo como un representante de un teatro a la vez muy extraño, revolucionario y tan actual. DePlatón y Jenofonte he escogido dos obras de más impacto: el diálogo que evoca la muerte de Sócrates y la discusión sobre la inmortalidad del alma, y el relato de la gran marcha de los Diez Mil cruzando la estepa asiática hasta el rencuentro con el mar.


  Debo explicar por qué he seleccionado el extenso capítulo que dedico a los Tratados de Historia Natural del gran filósofo discípulo de Platón. Lo presento aquí porque pienso que, para la mayoría de los lectores, esos escritos son un aspecto muy desconocido del legado aristotélico. En oposición a su maestro Platón, Aristóteles se dedicó a la investigación de la naturaleza, más interesado en la biología y la zoología que en las matemáticas. Sus tratados sobre estos temas son parte esencial de su extensa obra y les destinó una gran parte de su vida. Las páginas que presento reproducen mi prólogo a su Investigación de los animales (traducida en la BCG por J.Pallí; creo que es un tomo difícil de encontrar). En fin, contrastar lo que el filósofo del Liceo pensaba y veía con lo que ahora se sabe puede ser un ejercicio interesante.


  Plutarco es hoy tal vez menos leído que en otros tiempos, pero aun así vale la pena acercarse a su extensísima obra para redescubrir su admirable dominio de la historia y la tradición literaria griega y romana y su genial agudeza como biógrafo.


  La Vida de Alejandro del Pseudo Calístenes, una biografía fabulosa y novelesca del sigloII oIII d. C., es un texto pintoresco de enorme fama y difusión en el Medievo, que traduje hace muchos años.


  Los Soliloquios o Confesiones de Marco Aurelio es un texto muy excepcional, inolvidable, por la sinceridad y nobleza del Emperador, triste y estoico.


  Los novelistas latinos y griegos compusieron unas narraciones que reúnen, en asombrosa mezcla, seductor misterio y modernidad sentimental. Petronio, Apuleyo y Longo son enormes escritores, de estilos muy distintos, inquietantes y fantasiosos.


  Tal vez mis notas sobre Virgilio y Ovidio parezcan breves, pues solo intentan muy escuetamente subrayar los rasgos admirables de esos dos príncipes de la poesía latina. Y algo parecido podría decir de mis apuntes sobre las sentencias de Séneca, uno de los más brillantes prosistas y pensadores de la Antigüedad, de inmensa sombra en la tradición humanista a lo largo de muchos siglos, en el Renacimiento y la Ilustración.


  No conviene alargar los prólogos, ciertamente. En esta pequeña galería de retratos y textos no he pretendido, como decía, más que invitar a la lectura de estos seductores clásicos de tiempos antiguos, tan vivaces y no faltos de modernidad.


  LOS GRIEGOS
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  HOMERO 
EL PRIMER POETA 
DE OCCIDENTE


  Ilíada


  La Ilíada es el primer poema de la literatura griega. La literatura occidental comienza, en efecto, con esta epopeya heroica de unos quince mil seiscientos versos, compuesta en el sigloVIII a. C. por Homero, el mismo poeta al que los antiguos atribuyeron también la Odisea, el segundo gran poema heroico compuesto pocos lustros después. Homero es el gran patriarca en los comienzos de toda nuestra literatura. Poco sabemos de él, e incluso a veces —en los siglosXVIII yXIX— se llegó a poner en duda su existencia como único autor del vasto poema, postulando en su lugar la actuación de un hábil compilador que vino a ser un zurcidor de composiciones más breves anteriores.


  La discusión entre los filólogos «analíticos» y los «unitarios» acerca de si existió un único autor del poema o bien una reunión de varios poemas menores por obra de un hábil redactor tardío fue larga y erudita. Sin embargo, superando los problemas y discusiones eruditas de la llamada «cuestión homérica», ahora volvemos a creer en ese espléndido y genial poeta (al que llamamos Homero) que, a mediados del sigloVIII a. C., compuso la magnífica epopeya sobre los últimos días de la guerra de Troya, la ciudad de Príamo, situada cerca del Bósforo, y llamada Ilion, de donde viene el nombre del poema.


  Con la poesía épica de Homero (Ilíada y Odisea) se inicia no solo la literatura griega, sino la literatura europea. Como es bien sabido, los griegos no tuvieron «libros sagrados» que codificaran su doctrina religiosa y su mitología. Pero los niños griegos aprendían en la escuela la Ilíada y la Odisea, y en los grandes festivales se recitaban los poemas de Homero, y eran muchos los que se sabían sus cantos de memoria. Lo muestran bien las citas frecuentes que hacen en sus charlas algunos personajes de los Diálogos de Platón, por ejemplo. Como en otras culturas, también en Grecia la épica es el primer género literario, popular y tradicional. Y Homero es el autor épico por excelencia, seguido, a notable distancia, por Hesíodo y, de más lejos, por otros épicos menores, cuyas obras se nos han perdido.


  La epopeya es, en todas las culturas, un género basado en la tradición mítica, que rememora las ejemplares y memorables hazañas de los héroes —gloriosas figuras de antaño que los mitos recuerdan y que sirven de estímulo y ejemplo a las generaciones de los hombres—, protegidos e impulsados a veces por los dioses. La Ilíada es una composición épica monumental por las proporciones del poema mismo, y tanto por su dramatismo como por su temática —el asedio de una ciudad, la contienda sangrienta, la atención a las batallas y los esfuerzos de los héroes, las palabras y las muertes de los guerreros, el trasfondo de los dioses y el destino, etc.— es un espléndido paradigma de este género poético, solemne y arcaico.


  TEMA Y ESTRUCTURA DE LA ILÍADA


  El tema de la Ilíada no es contar y cantar en sus hexámetros toda la guerra de Troya, como bien advierte el lector desde los primeros versos. Ni nos cuenta los comienzos de la guerra ni tampoco su final, que, por otra parte, ya sabían todos los oyentes del poeta, pues pertenece al mito tradicional y de dominio popular. Tampoco dedica el poeta ningún esfuerzo a presentarnos a los personajes, sean héroes o dioses. Teniendo en cuenta que su público ya conoce, a grandes rasgos, el desarrollo de la saga heroica, así como a los actores de primera fila, Homero construye su larga epopeya en torno a algunos episodios del décimo y último año del asedio de Troya por los griegos, es decir, los aqueos, acaudillados por el rey de Argos y señor de Micenas, Agamenón.


  Ya en sus primeros versos enuncia con claridad el tema singular que articula el amplio relato, al pedirle a la Musa que cante «la ira funesta de Aquiles» que causó terribles males a los aqueos. Y el poema concluye sin contarnos ni el final de Troya ni siquiera la muerte de su protagonista, Aquiles —como dijimos, estos hechos de la leyenda eran conocidos y están evocados en alusiones en varios lugares de la Ilíada de modo muy significativo—. La Ilíada concluye cuando la ira inicial de Aquiles se ha aplacado, tras sus patéticas consecuencias, cuando los aqueos ya han devuelto el cadáver de Héctor y los troyanos celebran los funerales del más valeroso hijo de Príamo. Los hechos descritos en el marco de la Ilíada abarcan unos catorce días de la guerra —y unos veinte de descanso entre esos días de lucha y acción—, pero el poeta, que centra su relato sobre estos episodios puntuales, sabe evocar el ambiente más vasto de la larga contienda, mediante la inserción de otros —como el famoso «Catálogo de las naves» en el cantoII— y mediante las menciones de variados encuentros y coloquios y de los muy numerosos contendientes y escenas que dan una visión panorámica de los horizontes del conflicto bélico.


  La Ilíada —cuya unidad dramática resaltó bien Aristóteles en su Poética—, al evocar ese trasfondo de héroes y batallas sangrientas y de dioses que van y vienen, es mucho más que un poema sobre Aquiles y su destino trágico, incluso mucho más que una Aquileida, aunque sea la «cólera de Aquiles» lo que ha servido al poeta para configurar el espléndido relato con una arquitectura original.


  Desde la época alejandrina, por lo menos, el texto del gran poema se edita distribuido en veinticuatro cantos, división que no remonta, desde luego, a Homero ni a los rapsodos antiguos que lo recitaban por muy varias ciudades helénicas de la costa jonia. Fueron los estudiosos del texto homérico, los doctos filólogos del Museo y la Biblioteca de Alejandría quienes, en el sigloIII oII a. C., fijaron esa división del texto en veinticuatro cantos —y de modo paralelo lo hicieron con la Odisea—, atendiendo a pausas de sentido evidentes en la larga narración. Desde luego esa división nos resulta enormemente útil para nuestras lecturas y referencias. Por ejemplo, para señalar los puntos decisivos en la estructura del relato que toma como punto de partida la «ira de Aquiles». El cantoI se inicia con su enfrentamiento a Agamenón, que ofende al héroe. Este pide entonces ayuda a su madre, la diosa marina Tetis. Siguen episodios de batalla. En el cantoIX vuelve a primer plano Aquiles, al que los embajadores de Agamenón solicitan que deponga su cólera y, aceptando las excusas del caudillo aqueo, vuelva al combate. Pero entonces Aquiles se niega, y persiste en su rencor. En el cantoXVI es su amigo Patroclo quien, ante la apurada situación de los griegos, vuelve a rogarle. Patroclo, ante la negativa de Aquiles, toma prestadas sus armas y marcha al combate. Allí le matará Héctor, con ayuda de Apolo. La muerte del joven amigo de Aquiles impulsa al héroe a retornar a la pelea, enfurecido y deseoso de venganza. En el cantoXXII se enfrenta a Héctor y le da muerte, como era de esperar. Y ansía luego destrozar su cadáver, ensañado con su furia implacable. Pero, en el cantoXXIV, el viejo rey Príamo, en un gesto de audacia, sale de la ciudad de noche y acude a la tienda de Aquiles a suplicarle que le devuelva el cadáver de su hijo para que le sean tributados los honores fúnebres debidos, y Aquiles, conmovido por la figura del anciano, accede a su ruego. Así concluye su cólera y también así finaliza el poema.


  Pero, como ya apuntábamos, hay muchos más héroes y sucesos en la Ilíada, entre esas escenas en las que Aquiles toma el papel de héroe central del poema. Ahí están los otros héroes, a los que el poeta evoca en el fragor de las peleas, y a los que dedica memorables elogios. Están los grandes héroes aqueos, como Agamenón, Menelao, Ayante, Odiseo, Diomedes, Idomeneo, Néstor, y algunos troyanos, como Héctor, Deífobo, Paris, Eneas, Sarpedón, combatientes ilustres. De algunos de ellos celebra el poeta con breve relato las hazañas en una jornada gloriosa, lo que en griego se llama una aristía, como la de Diomedes en el cantoV o la de Agamenón en elXI. Diomedes llega a enfrentarse, con curioso éxito, a dos dioses, Ares y Afrodita, en su sorprendente avance triunfal de esa jornada. Sin duda, Aquiles es el mejor de los héroes, y su entrada en la contienda, en el cantoXVIII tras revestirse la nueva armadura forjada por Hefesto, resulta espectacular.


  Pero, además de las primeras figuras, están los numerosos combatientes que tienen una breve actuación antes de morir. Hay unos trescientos guerreros a los que el poeta evoca con sus nombres y algunos datos personales para iluminarlos en el momento de enfrentarlos a su destino mortal. Son esos «pequeños combatientes» a los que Homero recuerda al aparecer por breves instantes en los cantos de la epopeya y que son un elemento inolvidable de la misma. Del mismo modo que el catálogo de naves y de tropas pertenece al fondo más antiguo de la épica, también esas aristías y esos nombres numerosos de los bravos guerreros que no retornarán a sus hogares pertenecen a este tipo de poesía arcaica y memoriosa. Sobre ese trasfondo de combates múltiples, de nombres resonantes, de patéticos encuentros mortíferos, se alza el entramado homérico de la «ira de Aquiles». Hay muchos combates en el poema, hay muchas muertes, pero también numerosos coloquios, y junto a los héroes y más allá de Troya están también los dioses, y todo ello en un intenso clima dramático, en el que el poeta construye su relato sobre muchos elementos tradicionales, tanto formales como de contenido.


  POESÍA ORAL Y COMPOSICIÓN FORMULARIA


  Homero es, para nosotros, un principio, como el primer autor conservado por escrito; pero, desde otro punto de vista, Homero es un epígono de una larga tradición de la poesía épica oral. Vivió en el siglo en que se introdujo en Grecia la escritura alfabética, tomada del sistema gráfico fenicio. Tal vez fue uno de los primeros griegos que manejaron con soltura el nuevo invento, tan revolucionario culturalmente, de la escritura alfabética. Quizás siguió siendo analfabeto, como tantos otros aedos antes de él, y acaso dictó sus poemas a un escriba más joven, o bien estos se pusieron por escrito bastante más tarde. Volveremos luego sobre la cuestión. Lo que queremos subrayar ahora es que su forma de componer está fundada en las técnicas de la llamada «composición formularia oral» y en el modo tradicional de elaborar el relato épico de los aedos. Mediante la improvisación sobre un fondo de temas y fórmulas tradicionales, hábiles y memoriosos esos aedos construían sus cantos con destreza tomando del repertorio sus motivos, como en los poemas homéricos hacen Femio y Demódoco en la Odisea. Como ellos componía Homero, solo que las dos obras que se le atribuyen tienen, en contraste con esos ejemplos, una extraordinaria longitud y una arquitectura fabulosamente sutil y extraordinariamente compleja.


  Los estudios sobre composición oral realizados en nuestro siglo, en alguna área donde todavía subsistía ese tipo de poesía, como los estudios de los cantos serbocroatas llevados a cabo por M.Parry hacia los años veinte, resultaron muy ilustrativos al respecto. Esos análisis han mostrado cómo esos poetas, analfabetos, podían componer, de memoria e improvisando, largos poemas sobre episodios bélicos de siglos atrás —así Avdo Mededovic compuso un poema de casi diez mil versos sobre la batalla de Kosovo— con una técnica no muy lejana de la usada por Homero y sus precursores anónimos. Tradicionales son los epítetos de los héroes, los motivos menores y los temas más amplios, es decir, el repertorio que el poeta guarda en su memoria y que luego reactualiza en su nueva composición. Durante siglos y a través de varias generaciones, temas, fórmulas, epítetos, se han transmitido de memoria en los cantos de estos profesionales de la poesía y sus palabras aladas. Hay en esta arte poética una curiosa mezcla de repetición y originalidad, según las leyes de una singular economía poética. Homero utiliza numerosísimas fórmulas, de ahí sus no menos numerosas repeticiones, pero al tiempo que se sirve de estas para construir con mayor rapidez sus hexámetros y sus escenas, también sabe prestarles a sus pasajes, con leves variantes de las fórmulas, una sutil originalidad. Y también en esa habilidad muestra su grandeza como poeta.


  Entendemos como fórmula una expresión fija, con un preciso valor métrico, que se usa repetidamente, casi siempre en el mismo lugar del verso, más amplia que el nombre escueto que podría utilizarse para cubrir el sentido estricto deseado. Abundan en los epítetos ornamentales tan frecuentes en Homero, por ejemplo, en los nombres de los héroes calificados con un epíteto invariable; así, por ejemplo, Aquiles es «el de pies veloces»; Héctor, «el de tremolante penacho»; Agamenón, «el rey de guerreros ampliamente poderoso»; Menelao, «el bueno en el grito de guerra»; Odiseo, «el muy astuto», etc.; cada personaje tiene sus propios epítetos y Homero no los cruza nunca. Incluso muchas de las cosas tienen sus adjetivos embellecedores, y las naves son «rápidas, negras, de curvos costados, cóncavas», según conveniencias métricas, es decir, según que tal o cual fórmula convenga al verso concreto que la narración del poeta reconstruye con ayuda del repertorio tradicional almacenado en su memoria. Todo lector de Homero se familiariza pronto con este aspecto de su poesía, que es un resabio de la poesía oral en la que se entronca su obra.


  También el lenguaje de la épica homérica es deudor de esa tradición secular. Homero compone en un dialecto artificial, que alguna vez se ha denominado «dialecto épico», que no corresponde a ninguna de las formas del griego usadas en su tiempo. Es un lenguaje convencional usado por los aedos, compuesto por una base del griego jónico hablado en la costa de Asia Menor, muy permeado por elementos del eolio y formas arcaicas. En esa lengua poética, artificial, abundan los dobletes y las expresiones fijas que facilitan la elaboración de los hexámetros y que, a la par de las expresiones formularias, permiten al poeta una narración improvisada en esa estructura métrica tradicional.


  UTILIDAD DE LA «CUESTIÓN HOMÉRICA»: 
ANALÍTICOS Y UNITARIOS


  La comprensión de que la poesía homérica es heredera de esta tradición explica por sí misma muchas de las dificultades de la llamada «cuestión homérica», que no vamos a tratar en detalle ahora, porque es una mera discusión erudita que afecta al desarrollo histórico de los estudios sobre Homero, pero mucho menos, ahora, a su obra y su significado estético. Sin embargo, hay que decir, a pesar de que su tesis de fondo ya no sea admitida, que los estudios de esos filólogos que escrutaron minuciosamente el texto homérico, y que llegaron a descuartizarlo atribuyéndolo a varios colaboradores poéticos —como hicieron K.Lachmann con la Ilíada y A.Kirchhoff con la Odisea en el sigloXIX—, han servido para conocer mejor a Homero, su estilo y sus temas. La «cuestión homérica», que comenzó con las Conjectures académiques sur l’lliade del abate D’Aubignac y cobró prestigio académico con los Prolegomena ad Homerum de F. A. Wolff (1795), negaba la autoría de un único y gran poeta para la Ilíada, sustituyendo a Homero por un hábil recopilador de poemas más breves. En un tiempo en que aún no existía la escritura se habrían compuesto breves cantos épicos, al modo de los cantares de gesta, y solo en tiempos de Pisístrato, en Atenas, se habrían unido, ya por escrito en una versión canónica destinada a las recitaciones en las fiestas de las Panateneas, y colocado bajo el nombre prestigioso de Homero. Así se explicarían las repeticiones y algunas supuestas incoherencias del texto. Esta teoría logró una gran aceptación entre los doctos del sigloXIX y la escuela analítica contó a numerosos ilustres filólogos entre sus miembros.


  Hoy día esta cuestión ha quedado superada y Homero pervive como el gran poeta en el que siempre creyeron los griegos. En buena parte gracias a estudios sobre los métodos de componer de la poesía oral —muy bien analizados por Milman Parry, en su importante libro L’Épithéte traditionnelle dans Homére, de 1928, y algunos de sus continuadores, que estudiaron la composición de la poesía oral serbocroata a comienzos del sigloXX. Y también gracias a una nueva atención al estilo y la estructura de la narración homérica, analizada con intención unitaria —ejemplarmente en el libro de W.Schadewaldt Iliasstudien, de 1938, y luego por otros estudiosos en la misma perspectiva. Esos dos enfoques nos han ilustrado mucho sobre el característico estilo homérico. Visto en detalle, el arte de componer de Homero, que preserva y culmina la tradición de una poética oral, constituye un relato de abundantes fórmulas heredadas y muchas referencias cruzadas. Sutilmente el poeta alude tanto a lo que ha pasado como a lo que sucederá, evoca y busca ecos, con previsiones y retardamientos, con sutiles simetrías y paralelismos que de algún modo recuerdan el arte geométrico de la cerámica de la época. Porque los oyentes saben lo que ha de pasar, aunque no se cuente del todo: Troya será tomada, después de Héctor morirá Aquiles, Patroclo ha de morir con la armadura de su amigo, etc.; el fondo del epos es el mythos ya sabido. Pero el poeta lo cuenta con una sutil gradación de las expectativas y los sucesos. Como Schadewaldt mostró, analizando el cantoXI, el poeta que compuso esa parte central de la Ilíada sabía bien lo que ya había contado y lo que iba a suceder después. Indudablemente, los poetas habituados a componer de viva voz y sus oyentes tenían una especial sensibilidad para advertir resonancias, recordar pasajes y notar referencias que tal vez a un lector actual le pasen desapercibidas en una primera lectura.


  No olvidemos que el autor de la Ilíada compone su relato utilizando los múltiples elementos de un repertorio poético tradicional y lo hace con habilidad magistral, como un genial arquitecto de sabia técnica en ese genial manejo de la memoria y la improvisación. Sabe utilizar todo un repertorio de mitos, héroes, escenas típicas, y fórmulas poéticas, al servicio de un relato que impregna de fuerte dramatismo y colorido patético.


  A los estudios sobre el papel económico de las fórmulas —que forman casi un tercio de todo el poema—, han sucedido otros que subrayan la variabilidad y la funcionalidad de su empleo, mucho menos mecánico de lo que al comienzo se supuso.


  A partir de un vasto repertorio de fórmulas, escenas típicas, figuras heroicas y divinas de larga tradición, poemas menores, etc., el autor de la Ilíada, al que seguimos llamando Homero, ha logrado una obra monumental que, incluso en sus menores detalles, revela una magnífica intención narrativa y una clara conciencia y calidad poética.


  POESÍA E HISTORIA EN LA ILÍADA


  En 1870 Heinrich Schliemann encontró las ruinas de Troya en sus excavaciones en la colina turca de Hissarlik, a poca distancia del Bósforo. Entusiasta lector de Homero, se había embarcado en una empresa que los sabios de su tiempo juzgaban alocada: nada menos que buscar la ciudad cantada por Homero, la que por culpa de Helena destruyeron los aqueos según las viejas leyendas. Los griegos antiguos habían creído en la veracidad de la famosa guerra; incluso Tucídides, que no aceptaba algunos detalles de la gran expedición, admitía sin dudarlo el hecho en sí. Y se habían dado fechas coherentes con el relato homérico para precisar el asedio y la destrucción. Heródoto la situaba hacia el 1250 a. C. y Eratóstenes hacia el 1195 a. C. Y muchos siglos más tarde algunos emperadores romanos, como también antes lo hiciera el famoso Alejandro, acudieron a visitar las ruinas de la mítica Troya. Pero luego había desaparecido todo rastro de ella, de modo que, desde el Renacimiento al menos, muchos dudaron de su existencia real. Fue una extraordinaria sorpresa para el mundo culto el que H.Schliemann anunciara el descubrimiento de sus ruinas y que mostrara luego sus magníficos hallazgos, como el botín áureo que él llamó «el tesoro de Príamo».


  Y Schliemann descubrió no solo una, sino nueve Troyas superpuestas en la excavada colina. Nueve ciudades se habían fundado y destruido sucesivamente en el mismo emplazamiento. La Troya correspondiente a la cantada por Homero no era la que Schliemann supuso, sino que corresponde a la que se clasifica como TroyaVII. (Los estratos de las ciudades se van numerando desde arriba. El famoso «tesoro de Príamo» pertenece a una Troya anterior). Esa ciudad fue destruida en un asedio e incendiada después. En ese nivel VIIa se hallaron restos de un ataque con armas y preparativos para resistir un largo asedio entre las ruinas devastadas por el fuego. No nos demoraremos en los detalles. (Algunos arqueólogos ponen reparos en cuanto a la fecha exacta de esa destrucción y la riqueza de la ciudad, prefiriendo la anterior, la Troya VIb, pero no vamos a preocuparnos ahora de la exacta correspondencia entre las fechas de los niveles de las ruinas y las de la expedición aquea magnificada sin duda por la tradición poética).


  El hecho es que Schliemann consiguió devolver a la épica homérica su crédito histórico, y restituyó la ciudad de la epopeya a la geografía real. Por muchos elementos discordantes que puedan rastrearse entre el paisaje de la Troya iliádica y la recuperada Ilion en Hissarlik, ahí salía a la luz el fondo histórico del cantar. No es por ello menos indudable que la poesía y la distancia entre el hecho histórico (fines del sigloXIII a. C). y la época en que vivió Homero (sigloVIII a. C). han engrandecido y embellecido la memoria del pasado. En esas ruinas de Hissarlik no habría cabido una ciudad como la de la epopeya, con sus calles amplias y sus buenas torres, ni siquiera se hubiera acomodado a gusto el rey Príamo con su numerosísima familia. El mítico rey, con sus cincuenta hijos e hijas y sus nueras y criados, no habría encontrado espacio para todos sus familiares entre los muros de esa ciudadela arcaica. Por otro lado, el emplazamiento de la ciudad, en un lugar estratégico con un buen puerto en la entrada del mar Negro, se prestaba a un ataque de conquista por una expedición micénica con muy buenas razones económicas y de poder militar. Pero el mito prefería explicarla no como una expedición de oscuras intenciones comerciales, sino con un trágico pretexto, el del rapto de Helena, esposa del rey de Esparta, Menelao, y cuñada de Agamenón, por el príncipe Paris, a quien se la había prometido la diosa Afrodita.


  Desde la época de la guerra de Troya, que podemos ver como una de las últimas expediciones guerreras de los griegos micénicos, hasta la época de Homero, hay una distancia de unos cuatro siglos más o menos. Corresponde, en gran parte, a la época llamada «edad oscura» que va desde el 1200 hasta el sigloIX a. C., puesto que, tras el derrumbe de la civilización micénica, tradicionalmente atribuido a la invasión de los dorios, que habrían destruido los principales centros de aquella, son muy pocos los testimonios culturales de ese período, notablemente empobrecido y muy poco brillante. Es en esa Edad Oscura, en que se pasa de la Edad del Bronce a la del Hierro, cuando se forja la saga legendaria de los héroes griegos y cuando se magnifica en la tradición de la poesía oral la memoria del pasado heroico. En el ciclo de la tradición oral que configura la épica distingue G. S.Kirk cuatro fases: la originaria, la creativa, la reproductiva y la degenerada. A la primera corresponde la formación de pequeños poemas sobre el recuerdo mitificado progresivamente de las hazañas heroicas, la segunda es el momento de máximo esplendor de la poesía épica —que culmina en la elaboración de un poema monumental como la Ilíada—, la tercera está marcada por la aparición de poetas recitadores, meros reproductores de los grandes poemas, pero ya no creadores, sino virtuosos de la repetición —entonces los rapsodos suceden a los aedos—, y el cuarto período es el de la decadencia de la épica, a partir ya del sigloVII, cuando las técnicas de la composición oral se pierden y el género mismo de la épica deja de ser representativo, aunque sigan recitándose los poemas homéricos y otros afines en algunos festivales por rapsodos profesionales en todo el mundo helénico.


  Homero está situado al final de la segunda etapa de esa tradición, es decir, se trata de un aedo genial que domina la técnica de la composición oral y compone un poema monumental con magnífico sentido dramático, que supera todo lo anterior y se convierte en un hito insuperable. Pero ese monumento de la madurez de la poesía oral coincide con el final de la misma, en la época en que ya se difunde la escritura alfabética. (En el sigloVIII a. C. se da un notable renacimiento de la cultura griega. Es la época en que la colonización de la costa de Asia Menor alcanza su auge, al tiempo que los griegos navegan también hacia el oeste con el mismo afán de colonización y expansión del comercio, en la que se difunde el alfabeto, perfeccionado por los griegos, se van organizando las ciudades bajo sistemas varios de gobierno, fundamentalmente aristocrático, y resurge el arte, con la construcción de los primeros templos y las grandes vasijas decoradas con el estilo geométrico, y se fundan los grandes festivales en los que se recitan los poemas épicos, etc).


  En ese contexto creativo y estimulante hay que situar a Homero, nacido en la costa de Asia Menor; en cualquiera de esas siete ciudades que se disputaban la gloria de ser su patria, tal vez en Quíos o en Esmirna, poco importa, un profesional del canto inspirado por la Musa.


  El aedo, aoidós o «cantor», improvisaba sus poemas con ayuda de un instrumento musical, la kítharis, parecida a la lira, de modo semejante a como los juglares serbocroatas todavía en nuestro siglo entonaban sus canciones al son de la guzla. En cambio, el rapsodo, rapsoidós o «zurcidor de cantos», recitaba los poemas acompañando con un bastón, rabdos, la cadencia de sus hexámetros. Pero, a diferencia del aedo, que era un auténtico «creador», poietés, el rapsodo ya no improvisa, sino que recita de corrido y con gesto teatral poemas ya fijados en su memoria y la de su público, y es capaz de responder a las peticiones de su auditorio seleccionando uno u otro pasaje del famoso canto, o bien dar una recitación de los famosos poemas durante largas horas seguidas. (Un poema como la Ilíada requiere varios días para ser recitado por entero). La sucesión de los aedos por los rapsodos memoriosos y fieles es lo que ha facilitado la transmisión de los poemas homéricos con pocas variantes hasta su fijación por escrito en un texto canónico, como sabemos que se hizo en Atenas en tiempos del tirano Pisístrato (sigloVI a. C)..


  LAS MUSAS Y LA EVOCACIÓN DEL MUNDO HEROICO


  Tanto la Ilíada como la Odisea comienzan con una invocación a la Musa, figura divina a la que el poeta le pide que cante o cuente los hechos heroicos. Las Musas, hijas de Mnemósine, la Memoria, y de Zeus, son también invocadas en plural, en el cantoII, al comienzo del «Catálogo de las naves». Desempeñan un papel muy claro en la tradición poética. Gracias a su inspiración sabe el poeta la verdad del pasado y de lo que está más allá de su mundo, como por ejemplo todas esas noticias sobre los dioses y sus designios. Son algo así como los archivos de la información sobre el mundo heroico, distante en el tiempo, pero que el poeta puede recrear, gracias a las Musas, con confiada vivacidad. Hesíodo dará nuevos detalles sobre el trato directo y personal que él tuvo con las Musas, pero Homero apela a ellas como un elemento tradicional de la poesía, oficio técnico de largo aprendizaje formal unido a esa conexión con la memoria y la sabiduría divina que las Musas garantizan.


  Homero intenta reconstruir un pasado glorioso. Sabe que sus héroes pertenecen a la Edad del Bronce y quiere rememorar los combates de esa edad pretérita con claro empeño «histórico». No es un esfuerzo personal ni un capricho arqueológico, sino un hábito poético fundado en la tradición. En la Edad Oscura los aedos intentaban mantener viva la gloriosa memoria de los guerreros de antaño, y con ellos, de todo un mundo de esplendor muy distinto de su propia circunstancia. Las fórmulas han ayudado a mantener el recuerdo de objetos y de tácticas bélicas mucho después de que estos desaparecieran. Así, encontramos en los versos de Homero alusiones a armas desusadas ya en su tiempo, o instrumentos de guerra que él no conoce ya bien —como ese gran escudo que lleva Ayante o el uso de los carros de guerra, frecuente en las batallas del segundo milenio a. C., pero no en el sigloVII en la costa jónica o eolia. (Es muy curioso observar que los guerreros homéricos utilizan el carro para avanzar hasta el campo de combate, pero allí desmontan y pelean a pie firme, como si el carro fuera tan solo un medio de transporte sin valor en la refriega. Tan solo el viejo Néstor, ese curioso personaje que sabe de otras guerras más antiguas, parece tener alguna idea de su función bélica en cierto pasaje).


  Los estudiosos han comentado detalladamente esas reminiscencias de las épocas anteriores en los poemas de Homero, llegando a la conclusión de que contienen recuerdos de tiempos diversos, sedimentados a través de la larga tradición de la poesía oral. Algunos de ellos son de época micénica, otros de momentos posteriores. En principio, Homero trata de representar el mundo de los héroes sin anacronismos, y así evita por tanto mencionar el hierro, porque sabe que las armas antiguas eran de bronce, y ese testimonio se conservaba bien en el fondo tradicional del relato. Pero alguna vez alude a objetos de hierro, y en algunas metáforas se le cuela el moderno metal, como cuando dice de alguien que tiene un «férreo corazón». A veces el poeta no entiende bien algunos usos legendarios de tiempos heroicos, como el intercambio de armaduras entre Glauco y Diomedes en el canto VI, y deja un breve comentario al respecto, asombrado de que los héroes no tuvieran más en cuenta el valor económico de sus regalos. Muchas veces son hábitos y objetos de su propio tiempo lo que registra en su canto. Pero no es esa su intención, sino la de evocar con la mayor fidelidad posible las hazañas heroicas, kléa andrôn, que acaecieron en un glorioso pasado. Como buen aedo, Homero no nos habla de sí mismo, sino que solo es el cantor inspirado por la Musa memoriosa para transmitir los hechos memorables de ese espléndido pasado en el que los héroes combatían bajo la complaciente mirada de los dioses.


  LO «HOMÉRICO» EN LA EPOPEYA


  Como hemos indicado, Homero es un genial epígono de una tradición poética. De esa tradición recibe sus temas, sus héroes, sus fórmulas, su poética, en suma. Pero Homero es, a la vez, pensamos, el autor que culmina con su obra toda esa poesía tradicional. Ninguno de sus precursores ha sido recordado y, por lo que sabemos de otros poetas épicos posteriores —dejando a un lado a Hesíodo, que representa un tipo de poeta épico muy distinto por sus temas y su pensamiento—, ninguno mereció ser comparado a él. Tenemos el nombre y algunos versos de otros poemas épicos —la Tebaida, la Ilíou Persis, los Nostoi, etc.—, que se perdieron pronto, pero por las noticias que tenemos de los antiguos, que conocieron estas composiciones, así como otras del llamado «Ciclo Troyano», ninguno de esos relatos épicos podía parangonarse con las espléndidas obras de Homero. Intentemos destacar, un tanto conjeturalmente, los méritos más señalados de su aportación al género de la épica heroica. Es decir, apuntar, en breve índice, lo que nos parece más significativo de su aportación a la epopeya.


  En primer lugar, como ya hemos dicho, la creación del gran poema, una epopeya de grandes dimensiones con una estructura unitaria. La Ilíada es, por sus dimensiones, algo muy distinto a los breves poemas que un Demódoco o un Femio cantan en la Odisea. Y es, además, como bien advirtió Aristóteles, un poema de una magnífica unidad dramática, creada en torno al núcleo argumental de la ira de Aquiles. (Es fácil rastrear en un análisis el esqueleto del argumento: los cantosI —comienzo de la ira—, XI —descalabro de los aqueos—, XVI —muerte de Patroclo— yXXII —muerte de Héctor— son nudos fundamentales de esa trama argumental, que se combina con episodios diversos de la larga guerra y sus personajes).


  Aquiles es un héroe tradicional, hijo de Peleo, otro famoso héroe tesalio, y de la diosa marina Tetis. Pertenece al repertorio mítico antiguo, desde luego. Pero aquí el poeta lo ha dotado de un carácter propio y de un destino trágico. Sabe que ha de morir joven, pues ha preferido ese destino glorioso a una vida larga y oscura, pronto después de Héctor y antes de conquistar Troya. También los otros héroes del poema proceden de los mitos antiguos. Pero probablemente hay un héroe que es invención de Homero, o, si no del todo, se trata de un héroe que el poeta ha engrandecido con rasgos modernos: Héctor, el más valiente hijo de Príamo, que no pelea por un botín o por aumentar su gloria, sino por defender su patria, su ciudad y su familia, y que va a morir a manos de Aquiles. Es el más humano de los grandes héroes, y el lamento por él de los troyanos y troyanas cierra la narración.


  Es muy probable que Homero haya innovado la versión mítica tradicional de la venganza de Aquiles, al hacer que el feroz Pelida se compadezca de Príamo, en la escena inolvidable del cantoXXIV, y le devuelva el cadáver de su hijo. Acaso hubo una versión anterior de la trama en la que todo concluía con la muerte de Héctor. Pero nuestra Ilíada contiene dos cantos más, muy significativos: los funerales por Patroclo en el cantoXXIII y los de Héctor en elXXIV. Esa figura de Héctor, el troyano, un héroe más moderno, un guerrero que muere por su patria y los suyos, y el posterior acto de compasión de Aquiles ante Príamo proporcionan un sentido ético y patético al gran poema. Con ese final Homero ha dado un nuevo sentido, más humanitario, más emotivo, a todo el poema. La escena entre Aquiles y Príamo, el uno recordando a su padre lejano y el otro a su hijo muerto, en presencia del que fuera su enemigo, pero que suscita la imagen del ser querido, es la mejor muestra del genio trágico de Homero.


  Hay en todo el poema un intenso dramatismo, ya implícito al enmarcar el conjunto de los episodios en la apasionada decisión y la venganza de Aquiles. El modo de narrar homérico parece acentuar y multiplicar las escenas dramáticas. De un lado, es muy notable el frecuente uso del diálogo y los discursos directos (que ocupan aproximadamente dos tercios del poema), lo que parece un trazo muy característico de la Ilíada frente a otros poemas épicos. De otro, la descripción variada de episodios guerreros que podrían resultar tópicos, como las numerosas muertes de los «pequeños combatientes», esos guerreros a los que el poeta ilumina en sus últimos momentos, recordando en breves líneas algunos de sus trazos personales y únicos, muestra bien la capacidad de invención de su poesía. Se ha dicho que la Ilíada anticipa el arte de la tragedia, con razón.


  Junto a esa variación en las pequeñas escenas, que alterna con el uso de escenas típicas y descripciones formularias, según convenga a la intención del poeta, hay que subrayar otro de los recursos poéticos más característicos de Homero: el empleo abundante de los símiles, comparaciones que son como pequeñas estampas que introducen una nueva imagen en medio de un combate o una descripción. Los símiles homéricos son de una gran variedad y de una fresca poesía. Sirven para variar la escena, suscitando una imagen del mundo animal o natural, recordando aspectos del mundo del trabajo o de la campiña, evocando reflejos de la vida cotidiana y pacífica en medio de cruentas batallas o al describir el avance de los ejércitos. Hay símiles de sabor arcaico y un tanto tópico, como la comparación de un bravo guerrero con un feroz león, pero lo característico de Homero no es la mera comparación, sino la evocación de toda una escena, y estas son muy variadas.


  Por otro lado, está el gusto por la descripción minuciosa de las terribles heridas de guerra. Homero describe cómo penetra la lanza en el cuerpo del guerrero, y le traspasa los huesos del cráneo y le corta la lengua y le ensarta un ojo, o cómo de un tajo queda cercenada una cabeza, colgando solo de la piel, como una roja amapola. No daré ejemplos, pero son muy fáciles de hallar. Con todos estos medios, el poeta introduce variaciones en las numerosas descripciones de combates, que son un elemento habitual de la épica arcaica, menos interesante para el lector moderno que para sus antiguos oyentes.


  Los estudiosos del estilo homérico han señalado que nuestro poeta domina muy bien el arte de la composición introduciendo alusiones a otros momentos de la trama. Puesto que las grandes líneas de la acción son ya conocidas, el poeta juega con las anticipaciones y las retardaciones. Valga como ejemplo una escena como la despedida de Héctor y Andrómaca en el canto VI, de tan fina precisión psicológica y de tan cuidado patetismo. Los dos esposos saben su destino trágico, y el final fatídico de Troya, del mismo modo que Aquiles sabe su próxima muerte. Pero la escena está colocada muy lejos de su lugar oportuno, puesto que Héctor no morirá hasta el cantoXXII. Y, sin embargo, diríase que el poeta la ha colocado ahí, tan pronto, antes de que Héctor coseche sus grandes triunfos, con un sabio y misterioso designio.


  Homero guarda bien la objetividad narrativa de la épica. Sus personajes se definen por sus actos. Vemos el carácter implacable de Aquiles en sus tremendos arranques, en sus momentos de ira, o de dolor por la muerte de Patroclo, o en su feroz desdén, como en el encuentro con el suplicante Licaón, al que mata sin ninguna piedad en una impresionante escena. Vemos también el fluctuante comportamiento de Agamenón, que se deja llevar por movimientos de ánimo de los que luego ha de arrepentirse. O, en un sutil apunte escénico, en el cantoIII, el pesar de la bella Helena en su palacio de Troya y los manejos taimados de Afrodita, protectora de Paris. ¡Con qué habilidad pinta Homero, en pocos trazos, en escenas a veces distantes entre sí, un carácter! Pienso, por ejemplo, en el de Odiseo, el taimado y pragmático Ulises, al que vemos castigando a Tersites, en la embajada a Aquiles, en medio de los combates, siempre con su talante práctico y astuto, como cuando se enfrenta a Aquiles para recordarle que los guerreros deben comer antes de lanzarse a un duro ataque.


  APUNTES SOBRE LOS DIOSES


  Frente a esos héroes, que luchan con pasión y esfuerzo y sufren intensamente, están en el poema los dioses olímpicos. El aparato divino, como dicen algunos estudiosos, se contrapone al mundo de los mortales; pues en cuanto que los dioses desconocen la muerte y «viven fácilmente», son los Felices, que, sin embargo, se interesan y apasionan por los asuntos de los humanos e interfieren de cuando en cuando en sus acciones. Magníficos, bellos y poderosos, los dioses de Homero, humanos y aún demasiado humanos, estupendamente frívolos incluso, proporcionan un peculiar trasfondo a la acción épica. No siempre salen bien parados de su actuación —como es el caso de Ares y Afrodita en el cantoV—, pero están muy por encima de los humanos en poder. Toman sus decisiones partidistas en favor de unos u otros. Hera, Posidón, Atenea, están a favor de los aqueos; Apolo, Afrodita y Ares prefieren ponerse al lado de los troyanos. Solo Zeus, dios de la justicia más tarde, se mantiene imparcial, por encima de los enfrentamientos, en la medida en la que le deja su asentimiento previo a la súplica de Tetis. Los dioses de Homero son las grandes figuras de la mitología griega, pero representadas con singular frescura. Mucho más en la Ilíada que en la Odisea, desde luego. Frente a ellos existe una cierta noción de un destino que decide, en última instancia, la suerte de los héroes, pero dejemos esas sutilezas teológicas por el momento. Muy distintos de los dioses de Hesíodo, esos dioses se nos presentan ya en el cantoI como los grandes señores de la familia patriarcal, reunida en torno al trono de Zeus y de Hera en el anchuroso Olimpo.


  Algunos tienen hijos entre los combatientes (Afrodita protege a su hijo Eneas, Zeus no puede salvar, en cambio, a su hijo Sarpedón, pero hace llover sangre del cielo para manifestar su pesar) y descienden para ayudar a sus favoritos, como hace Afrodita para auxiliar a Paris, o Apolo para echar una mano a Héctor en la muerte de Patroclo, o Atenea para engañar a Héctor en el duelo definitivo con Aquiles. El destino de los héroes es, con frecuencia, trágico, mientras que algunas fintas de los dioses son de tono cómico. Pero no cabe duda de que también ellos, los dioses, tienen su ámbito propio en la epopeya, junto a los héroes que se exponen a la pasión, el dolor y la muerte. «Se cumplía el plan de Zeus», advierte el poeta al comienzo de la Ilíada. Los dioses envían sufrimientos a los humanos para que dejen historias que contar a los que vendrán después, dice Helena. Los dioses existen como contrapunto a los mortales, que solo pueden sobrevivir gracias a la gloria y la canción poética. Y los dioses de Homero no recatan su tremenda humanidad, más allá de la infelicidad y la muerte. Esa es una concepción tradicional de los olímpicos, dioses aristocráticos y estilizados a la medida de una sociedad guerrera, dioses de abolengo indoeuropeo y ya bien adaptados al cielo y los ritos de Grecia, pero que Homero ha sabido representar y transmitir con una gracia y una vivacidad inigualables.


  La épica es, en todas las literaturas, un género arcaico, y es difícil al lector actual olvidar la distancia que nos separa de su representación de la realidad. La evocación de las batallas, de los héroes y los dioses, del trágico destino de sus grandes figuras, lo solemne del lenguaje, todo ello confiere a esta poesía una evidente inactualidad. Y, sin embargo, la intensa humanidad y la enorme tensión poética que Homero ha logrado infundir a su Ilíada, hacen que este largo poema todavía nos conmueva profundamente.


  Odisea


  EL ASENDEREADO ULISES, NARRADOR Y AVENTURERO


  Aunque la Odisea es unos cientos de versos más breve que la Ilíada, la sensación que tiene el lector de ambos poemas homéricos es que el relato de las andanzas de Ulises es mucho más extenso que el del asedio de Troya. Esa impresión se debe, en primer lugar, a los amplios horizontes de la Odisea, con sus diversos escenarios y variados personajes. Mientras la primera epopeya griega centra su narración en los feroces combates en torno a la ciudad de Ilion, la segunda nos hace viajar con su héroe por muy vastos espacios. Desde Troya (evocada aquí tras su destrucción, como memorable y mortífera contienda, tanto por Néstor y Menelao como por los aedos de Ítaca y Feacia), hasta las salas del palacio de Odiseo en Ítaca, donde una esposa y un hijo desolados aguardan el regreso del héroe, partido hace mucho. Y entre uno y otro ámbito queda el inagotable y misterioso mar que cruza errante, desafiando monstruos y prodigios, Odiseo.


  Él es, en efecto, quien da unidad a todo el poema que lleva su nombre. La Ilíada debe su nombre a una ciudad, pero la Odisea es el poema de Odiseo, o, según la versión latina del nombre, de Ulises. Es el protagonista que está siempre en la mente de todos, incluso cuando, como en los primeros cantos, se halla ausente de la escena. En los cuatro primeros cantos, en lo que suele llamarse la Telemaquia, por el nombre de su hijo, el joven Telémaco, Odiseo es evocado como el héroe ausente, añorado y perdido a lo lejos, al que los suyos aguardan inquietos, y del que se preocupan incluso los dioses olímpicos.


  La narración comienza, tras una breve escena en el mundo divino, evocando la situación en Ítaca, veinte años después de la partida de su rey Ulises, y diez años después de la destrucción de Troya. En la isla, pequeña, áspera, la reina y su hijo aguardan, en una espera cada vez más difícil, su dudoso regreso. El tema del poema es un regreso, un nóstos heroico. Desde la costa del Bósforo, donde se separó de sus compañeros aqueos hasta su isla, al sur del Adriático, al oeste del Peloponeso, la distancia marina no es grande. Pero el destino de Ulises es demorarse en un largo peregrinaje en que se pone a prueba su temple aventurero.


  Es el polytropos Odysseús, «Ulises el de las muchas vueltas o muchos trucos». Para alcanzar su ansiado hogar habrá de vagar, sufrido y audaz, hasta los límites del Océano y entrevistarse allá, en el país de los muertos, con los fantasmas ilustres del Hades. ¡Tan laberíntico se le ha vuelto ese viaje de regreso a Ítaca! En sus arriesgados lances el héroe mostrará su talante y su ingenio, como recuerdan sus epítetos de polytlas, «muy sufridor», polymetis, «muy astuto» y polymechanos, «de muchos recursos». Por ese ámbito fascinante de sus aventuras marinas —que es un Mediterráneo antiguo y fabuloso—, poblado de monstruos y prodigios, gigantes y magas, se enfrentará con éxito a los encantos y trampas del itinerario, escapando solo, tras perder todos sus barcos y sus compañeros en la desaforada travesía. Tremendo nóstos el del taimado Ulises, protegido de la diosa Atenea y perseguido por el enfurecido Poseidón, padre del cíclope Polifemo, a través de esos encuentros asombrosos. El relato odiseico exige un final feliz, desde luego. Y en su palacio el héroe volverá a recobrar su aspecto guerrero para vengarse de los pretendientes de Penélope. Y el poema concluye con esas cruentas escenas de la venganza del héroe manejando su arco terrible. (Sin duda es Ulises el eje de todo el relato, pero conviene no olvidar que hay en el mismo otras figuras menores muy bien dibujadas, como Penélope, Telémaco, Calipso, Nausícaa, Néstor, Menelao, Helena, Atenea, Euriclea, Eumeo, algunos pretendientes, etc., que muestran bien la sagacidad psicológica de su autor).


  El centro del poema —cantos VIII al XI— está ocupado por las aventuras marinas, que cuenta en Feacia el propio Ulises. Es Odiseo quien relata en primera persona lo más fabuloso de su Odisea. El redomado aventurero y el guerrero épico aparecen como un habilísimo narrador. ¡Qué bien cuenta sus andanzas en ese banquete de los feacios, escogiendo el momento oportuno, cuando todos están pendientes de él! Recordemos esa estupenda escena en la que Demódoco, el aedo local, ha cantado el famoso episodio de la toma de Troya por los aqueos con su enorme caballo de madera, invención de Ulises, cuando él, el viajero incógnito aún, se echa a llorar, y, ante las peticiones de los otros comensales, comienza a contar sus aventuras. El relato en primera persona es un rasgo característico de los buenos cuentos fantásticos. El viajero fabuloso es el más indicado para describir su propio viaje increíble. Después de Ulises, Eneas, Luciano, Simbad, Dante, Cyrano, Gulliver, el barón de Münchausen, se esmeran en ese mismo artilugio fantástico.


  Ulises comienza el relato como si fuera a competir con Demódoco, aedo profesional inspirado, sin duda, por la Musa épica, pero da a lo narrado una nueva intensidad emocional, puesto que él mismo revive sus tremendas aventuras. Se sabe ya personaje famoso, un héroe convertido en personaje épico en cantos de gesta difundidos por las tierras donde se habla griego, pero él sabe mejor que los cantores cortesanos o populares su propia historia. (Como pasa con Don Quijote en la segunda parte de la novela cervantina, se enfrenta a la fama literaria que ya lo envuelve). De modo que el protagonista de estas aventuras marinas resulta más fabuloso y más taimado que el gran guerrero de la Ilíada al que recuerdan en cantos anteriores, ante Telémaco, sus antiguos camaradas los reyes Néstor y Menelao. Sus avatares marinos lo sitúan no ya en los escenarios de la épica, sino en un ámbito fantástico, más próximo al mundo maravilloso de los cuentos de misterio, al folktale o al Märchen de raíces más antiguas que el epos.


  Los hospitalarios feacios se quedan fascinados por el modo de contar y los relatos de Ulises. Están dominados por el encanto, y el rey Alcínoo expresa su admiración por ese arte poético y por la veracidad de Ulises (véase canto XI, VV. 334ss.; 363ss).. Nosotros que, al leer toda la Odisea, sabemos del arte de Ulises para el disfraz y el engaño, podemos sentir alguna inquietud acerca de ese elogio. A su regreso, ya en Ítaca, Ulises no vacila en inventarse biografías falsas, muy verosímiles, tres veces. Incluso la diosa Atenea le elogia, maravillada por su habilidad, por su talento para el embuste (canto XIII, VV. 291-302).


  Sabemos que Ulises es un diestro embustero, que saca provecho de sus mentiras. Pero, por salvar nuestra fe en sus relatos, podemos aplicar aquí una regla para distinguir lo veraz y lo inventado. Cuando Ulises cuenta episodios extraños, maravillas increíbles, prodigios inauditos, cuenta la verdad; cuando expone una historia verosímil, con sus piratas fenicios, por ejemplo, está urdiendo una mentira provechosa. En todo caso el estupendo aventurero es, a la par, un fascinante narrador, del mismo modo que el buen guerrero iliádico era también un orador astuto.


  Ulises resulta un nuevo paradigma heroico. Héroe solitario, aventurero errabundo fiado no en sus armas ni en su fuerza atlética, sino en su astucia y su arte de seducción. Ávido de experiencias, pero también de botín, enriquecido por los múltiples lances de su peregrinaje. Ahí está su grandeza ejemplar. Quiere volver a casa, le domina la nostalgia del hogar, pero sabe hacer su camino con infinita paciencia, sagaz curiosidad y alegre coraje. Al regresar a Ítaca, según dice el famoso verso de Cavafis, «hay que rogar que sea largo el viaje». Ulises resulta ejemplar al invertir en el trayecto de Troya a Ítaca —que podría hacerse en unos días con un barco mediano— diez años. Pero el mar antiguo y los dioses podían complicar cualquier travesía. Si Ulises tarda tanto es para tener luego mucho que contar. En definitiva, para fundar la Odisea. Su curiosidad le llevó a conocer al ogro Polifemo y escuchar los cantos de las sirenas, se entretuvo un año con Circe y ocho con Calipso en sus amores esforzados. (Rechazó la inmortalidad que le propuso la ninfa enamorada y fue al Hades tan solo para interrogar al profeta tebano Tiresias sobre el camino de su vuelta a Ítaca, lo que da idea de su sincera nostalgia).


  Seductor de magas y princesas, maestro en el manejo de las palabras, disfrazado de mendigo cuando la ocasión lo requiere, es un personaje más complejo que cualquier otro héroe antiguo. Muchos estudiosos —como Tzvetan Todorov o Pietro Pucci— han advertido la polifonía del texto odiseico, de sorprendentes repliegues y reflejos. En uno de sus poemas últimos recordaba Jorge Luis Borges ese libro que tanto apreció, con estas palabras: «La Odisea / que cambia como el mar. / Algo hay distinto cada vez que la abrimos…». Y ciertamente, en cada relectura puede uno encontrar en sus páginas renovados encantos.


  Por «el mar de color de vino» va y viene Ulises, que fascinará dos mil años después a Dante (que no había leído el poema griego, pero nos contará la muerte del héroe en el tenebroso Atlántico), y no menos, en nuestro siglo, a James Joyce, que en su Ulises escribirá la parodia novelesca más libre de su héroe y su esquema viajero. No por azar es la Odisea el primer gran texto griego que se traduce al latín. Con la Ulixea de Livio Andrónico comienza la literatura latina, y ese hecho reviste un gran valor simbólico. La impronta de los relatos de Ulises, el más moderno y complejo de los héroes griegos, en la tradición europea es impresionante. No creo que algún otro poema antiguo pueda rivalizar con este en cuanto a riqueza de motivos y variedad de episodios. Y de personajes y matices. En la Odisea la antigua épica solemne se desliza hacia la novela de aventuras, mientras los dioses se van retirando y el mar con su fantástico tropel de prodigios sirve de marco a unos personajes de cálida humanidad.


  NOTA BIBLIOGRÁFICA


  Traducciones


  La primera traducción española editada de la Ilíada fue la de Ignacio García Malo, en 1788. Resulta bastante sorprendente que el gran poema se tradujera tan tarde, a fines del siglo XVIII. La traducción está en verso, en endecasílabos libres. Tiene el claro mérito de ser la primera en nuestra lengua. Intenta ser muy fiel al texto griego, pero resulta de escaso nivel poético.


  En contraste, ya en 1831, se publica la versión muy cuidada y también en verso de José Gómez Hermosilla. Su autor era catedrático de Poética en la Universidad de Madrid, y reconocido crítico literario, buen escritor y gran admirador de Homero. Su traducción está hecha en versos octosílabos, y con notable soltura y ritmo narrativo. Fue justamente elogiada por Menéndez y Pelayo y reeditada varias veces.


  Mucho tiempo después, ya a comienzos del siglo XX, en 1908, sale editada la versión, ya en prosa, de Luis Segalá, catedrático de Filología Griega de la Universidad de Barcelona. Segalá tradujo también la Odisea y los Himnos Homéricos, y con sus versiones inicia la nueva etapa en nuestras versiones de la épica antigua. Logra una excelente precisión a la vez que muy buen estilo literario, con una prosa brillante de resonantes párrafos y novedosos adjetivos. Sus versiones se han reeditado muchas veces y aún hoy se siguen publicando y leyendo a gusto.


  Hay que señalar alguna traducción indirecta, como la Germán Gómez de la Mata, hecha a partir de la francesa de Leconte de Lisle, en 1915, y la de Fernando Gutiérrez, que, como él mismo declara, versifica con notable destreza la de Segalá (1953). Algo después tenemos otras de dos helenistas: la de Daniel Ruiz Bueno (Hernando, 1956), muy fiel y con clara prosa de excelente ritmo; y la de Francisco Sanz Franco (Avesta, 1971), bastante original en su transcripción de los vocablos griegos.


  A finales del siglo se suceden varias en breve lapso de tiempo, en conocidas editoriales y la mayoría en libros de bolsillo: las de Cristóbal Rodríguez Alonso (Akal, 1986), Antonio López Eire (Cátedra, 1989), Emilio Crespo (Gredos, 1991), Agustín García Calvo (Lucina 1995), José García Blanco y Luis Macía Aparicio (en cuatro tomos, frente al texto griego, CSIC, 1991-2013), y Óscar Martínez García (Alianza, 2010).


  La de A. García Calvo está en verso, imitando el hexámetro antiguo mediante un sistema acentual; las demás en prosa más o menos rítmica. Todas están hechas con notable rigor filológico; y merece destacarse que todos estos traductores eran o son profesores universitarios de Filología Griega. La traducción más reciente, por ahora, es la de Óscar Martínez, de relato muy ágil y bien actualizado prólogo.


  La primera versión española completa de la Odisea fue obra de Gonzalo Pérez, y se editó en Amberes en 1556 con el título de Ulixea. Gonzalo Pérez había publicado algo antes, en 1550, en Salamanca, su traducción de los primeros doce cantos. La obra estaba dedicada al entonces príncipe y luego rey Felipe II. Esta temprana versión, que fue la primera en una lengua romance, y en verso (en octosílabos) puede verse como un meritorio logro de nuestro Humanismo renacentista.


  En México se publica luego, ya en 1837, la traducción de Mariano Esparza, muy libre en su traslado. Ya en 1886, en la Biblioteca Clásica, dirigida por Menéndez Pelayo, aparece la de Federico Baráibar y Zumárraga, mucho más fiel y en versos endecasílabos. Más moderna es la que publica en 1910 Luis Segalá, quien dos años antes había dado su versión de la Ilíada, una traducción de la Odisea con su notable rigor y esmerada prosa. Luego hay que dar un amplio salto para llegar a las versiones de la Odisea de José Luis Calvo (Editora Nacional, 1976), y la de José Manuel Pabón (Gredos, 1982), muy cuidada y en versión rítmica de logrados hexámetros acentuales (como la mencionada versión de la Ilíada de García Calvo). Las tres últimas citadas se siguen reeditando con frecuencia. Como la más reciente de Carlos García Gual (Alianza, 2005), de clara fidelidad y prosa ágil y de un cierto ritmo poético.


  La más reciente Odisea en nuestra lengua que conozco es la de Pedro C. Tapia Zúñiga, publicada por la UNAM de México, en 2013, con texto griego confrontado.


  Estudios


  Son incontables los libros y ensayos sobre Homero en los últimos decenios. Solo anotaré unos cuantos títulos bastante actuales y de muy fácil acceso:
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  ARISTÓFANES 
EL GRAN CÓMICO DE ATENAS


  ÉPOCA, VIDA Y OBRAS DE ARISTÓFANES


  Aristófanes es el único autor de la llamada Comedia Antigua del que se nos han conservado varias obras completas, además de numerosos fragmentos. De los demás poseemos solo algunos fragmentos, en citas breves, y unos cuantos títulos de obras perdidas. Así, de Cratino y de Eupolis, los dos comediógrafos que los antiguos solían citar junto a Aristófanes, componiendo así una tríada semejante a la compuesta por los tres grandes trágicos: Esquilo, Sófocles y Eurípides. Hubo, ciertamente, muchos otros autores en ese mismo período, como Crates, Quiónides, Magnes, Teleclides, Ferécrates, Amipsias, Frínico y Platón el Cómico, por ejemplo: pero son poco más que nombres y breves títulos, que atestiguan solo la vivacidad del género cómico en el sigloV a. C.Desde la admisión de las comedias como representaciones teatrales en los festivales oficiales, en las Dionisias primero y las Leneas después, decenas de farsas cómicas se estrenaron en el teatro de Dioniso. De todas ellas solo once nos han llegado, todas ellas de Aristófanes, por lo que respecta a la Comedia Antigua, es decir, a la etapa clásica del género, introducido en 486 a. C., unos cuarenta años después de la introducción de la Tragedia.


  Desde el 486 al 404, según la distinción alejandrina, se extiende el período de la Comedia Antigua, a la que sigue la llamada Comedia Media, hasta el 336, y a esta la Comedia Nueva, representada también para nosotros por obras de un único autor, Menandro.


  Aristófanes pertenece a la que puede considerarse segunda generación de comediógrafos atenienses. Crates y Cratino quedan como miembros de la primera, mientras que Eupolis y Ferécrates pertenecen, como nuestro autor, a una segunda, educada ya en la tradición y la audición de un género teatral ya consolidado. La primera obra de Aristófanes que conservamos, los Acarnienses, se representó en el 425, y sabemos que en los dos años anteriores ya hizo estrenar dos comedias hoy perdidas, los Daitalês (o Comensales) y los Babilonios. Esto significa que desconocemos el desarrollo del género durante el medio siglo largo anterior, esos casi sesenta años que van desde el 486 a la comedia más antigua de las conservadas: los Acarnienses. Aunque con probables orígenes e influjos dorios —de las farsas cómicas de Megara y Siracusa, donde destacó un gran autor, Epicarmo—, la Comedia Antigua es para nosotros, como la Tragedia, un género teatral arraigado y desarrollado en la Atenas del sigloV, en el período clásico de la democracia. Y Aristófanes es el exponente de su momento cumbre, e incluso de la derivación de la Comedia Antigua hacia formas dramáticas más modernas, en sus dos últimas piezas conservadas. De acuerdo con la división cronológica ya aludida, las Asambleístas y el Pluto pueden encasillarse en el espacio y los modos de la Comedia Media.


  Encontramos, pues, en Aristófanes la comedia con una estructura formal bien definida y desarrollada en sus elementos característicos, que el dramaturgo maneja y combina con notable flexibilidad. Hay un esquema formal subyacente que configura la acción del drama cómico, bien distinto del esquema trágico, que en parte parodia. Podemos encontrarlo en las once piezas de Aristófanes, aunque, como ya dijimos, en las dos posteriores al cambio de siglo se deja sentir una evolución muy significativa (con la desaparición de los cantos corales, la pérdida de intención política directa, etc)..


  De los Comensales sabemos que Aristófanes la hizo representar bajo el nombre de un amigo, el actor Calístrato, fundamentalmente porque era todavía demasiado joven para ser aceptado como autor en el concurso cívico. También en otras ocasiones recurrió a un procedimiento semejante, hecho bastante notable. (Al ser presentada la obra por otro, en caso de recibir un premio, era este quien lo cobraba. Se suele pensar que Aristófanes debió de pertenecer a la clase acomodada para así permitirse renunciar en beneficio de un amigo, encargado, por otro lado, de las tareas de director de escena y montaje, al premio asignado).


  Nació, pues, algo después del 450. Lo que quiere decir que era de una generación posterior a la de Eurípides (n. 480) y Sócrates (n. 470), y que era unos treinta años mayor que Platón (n. 428). Tenemos muy pocas noticias sobre la vida del gran comediógrafo. Los filólogos de Alejandría, que se interesaron mucho por sus obras, no conocían ya gran cosa sobre su biografía. Es tan solo de algunas alusiones personales en sus piezas y de algún dato ocasional de lo que podemos servirnos a tal efecto. Parece que debió de haber tenido cierta finca o terreno en la isla de Egina. Tal vez su padre había sido uno de los colonos afortunados en el reparto de tierras de la isla que los atenienses hicieron al conquistarla en 457. Pertenecía, suponemos, a la clase media de la ciudad, lo que está muy en consonancia con sus opiniones políticas conservadoras, y en especial con su aprecio por los campesinos como protagonistas o héroes cómicos.


  Escribió unas cuarenta comedias (cuarenta y cuatro según el cómputo más ajustado). Se nos han conservado once: Acarnienses, Caballeros, Nubes, Avispas, Paz, Aves, Lisístrata, Tesmoforiantes, Ranas, Asambleístas y Pluto. A excepción de las dos últimas, todas ellas fueron escritas durante los años de la larga guerra del Peloponeso. Recordemos que la primera pieza del cómico, los Daitalês, se representó en 428, al año siguiente de la muerte de Pericles, ya comenzada la contienda. La situación política de la ciudad de Atenas es el marco de referencia de esas farsas donde la sátira política y los anhelos utópicos de un mundo feliz convergen y sustentan las peripecias del héroe cómico. El pacifismo, la crítica de la demagogia, la hostilidad hacia la sofística, la parodia burlesca de los nuevos rumbos del teatro de Eurípides, son constantes reflejos de la posición del comediógrafo ante su época. Así como también el escapismo de algunas piezas en momentos en que la crisis política se hacía más desesperanzada. La comedia ática se hace política de modo mucho más directo que la tragedia, en cuanto que sus temas, en clave cómica y burlesca, se refieren a la realidad vivida e inmediata de la ciudad. Y en Aristófanes ese rasgo se acentúa. Muchas de sus obras sostienen, en tonos de farsa, una tesis de intención política, criticando a los nuevos políticos —como Cleón— y las nuevas ideas, como sus ataques a Eurípides y la agresiva caricatura de la escuela de Sócrates en las Nubes.


  Debió de morir hacia el 385 a. C.Bajo el nombre de su hijo Araro se representaron —en 387 y 386— sus dos últimas comedias: Kókalo y Eolosikón, breve herencia para su introducción en el oficio de autor cómico. (Era habitual que los hijos, y alguna vez los sobrinos, continuaran la profesión del padre dramaturgo, tanto entre los trágicos como entre los cómicos).


  Muy poco es, pues, lo que sabemos de la biografía de Aristófanes. Si uno tiene en cuenta lo temprano que empezó a componer y las complejidades formales de la comedia, habrá de destacar que su vocación teatral tuvo que ser un empeño personal muy juvenil. Debió de prepararse junto a cómicos mayores, como Calístrato y Filónides, y aprender de ellos, y de las representaciones anuales, todos los trucos del oficio. Pero hay que subrayar también la enorme capacidad de invención que caracteriza el talento de nuestro cómico. Aristófanes es un gran poeta lírico, a la par que un divertido director de escena. Todo un hombre de teatro, de pies a cabeza. No es solo un satírico bien dotado para la caricatura de políticos y sofistas, sino un diestrísimo maestro de la parodia tragicómica, y muy en especial de Eurípides. Pero es también un hombre de ideas, aunque en la línea conservadora, y un tanto reaccionario o revolucionario según la ocasión, y un gran patriota, un amante de Atenas que busca un horizonte mejor desde la ciudad asediada, envilecida y empobrecida.


  Sin duda aprendió mucho de los cómicos anteriores, y en especial de Cratino, al que admiraba y parodiaba cariñosamente, pero también de los trágicos, y en particular del inquieto Eurípides, tan mentado y satirizado en sus comedias —por ejemplo, en las Tesmoforiantes muy explícita y ampliamente, y también en los Acarnienses y las Ranas—. Esas burlas del arte novedoso del inquieto Eurípides no excluyen una honda y solapada admiración. También Aristófanes gusta de la invención novedosa, de los nuevos modos poéticos, de las ideas sobre la escena, como el último gran trágico, y es muy significativo que el viejo Cratino inventara un verbo, euripidaristofanizar, para referirse a una manera de componer a la moda.


  ORÍGENES Y ESTRUCTURA TEATRAL 
DE LA COMEDIA ANTIGUA


  Como decíamos, Aristófanes se encontró ya con una forma teatral desarrollada y bien configurada. Desde sus orígenes humildes en el canto de un coro de juerguistas (un kômos) enfrentado a un actor solista (del que deriva el protagonista o héroe cómico) y una serie de peripecias disparatadas proclives a excitar la risa del auditorio, se había pasado a un tipo de farsa muy compleja en la que, como en la tragedia, el diálogo recitado de los actores alternaba con los cantos líricos del coro en el desarrollo de un argumento inventado para suscitar el regocijo y la burla. Pero también una cierta reflexión sobre temas que atañían a la vida ciudadana. También la Comedia, como la Tragedia, fue en la democrática Atenas lección de convivencia y de educación cívica.


  Es lamentable que sean tan pocos los apuntes de Aristóteles conservados sobre la Comedia. (Se perdió muy pronto, al parecer, el libroII de la Poética donde el Estagirita trataba de ella). Señalaba el filósofo el origen de la misma en las procesiones fálicas en honor de Dioniso, con su ambiente popular, báquico, festivo, disparatado, permisivo y burlón. Las máscaras, los enfrentamientos de burlas, la libertad de palabra (la parresía), la obscenidad festiva, las danzas y la inclusión de alusiones personales, todo ello parece evocar el ambiente báquico de la fiesta desenfrenada. Hay, pues, un fondo ritual dionisíaco que es lo más antiguo y originario en este tipo de teatro, desarrollado luego hacia tramas cómicas mucho más sutiles y adecuadas a la expresión de una poesía y unas ideas más sutiles con el apoyo y contraste con el arte de la Tragedia.


  La Comedia Antigua, la que para nosotros representa como figura señera y fulgurante Aristófanes, es un género teatral singular e irrepetible, por sus mismas características formales y su marco festivo y político. Teatro de origen religioso y popular, que se mantuvo siempre así, supo conjugar la sátira y el escarnio con la fantasía más brillante, alternar los episodios chuscos y las payasadas con la expresión fantástica del anhelo de otro mundo más agradable y utópico, atreviéndose a poner en solfa las instituciones y figuras más respetables —incluyendo a los mismos dioses— y alternando escenas de enredo y discusión con cantos corales brillantes por su música y su poesía, con sus farsas carnavalescas.


  Muy distinta de la comedia burguesa de costumbres, que será la que representa la Comedia Nueva de Menandro y sus contemporáneos, la Comedia Antigua es una explosión de fantasía, un espectáculo tremendamente divertido, con aires de music-hall y piruetas clownescas, pero también un arte de muy elevado rango literario. Ese es el gran logro del clasicismo griego: unir lo popular con lo espiritual y literariamente superior. Y ahí está la maravillosa audacia del teatro de Aristófanes.


  Quisiera citar a tal efecto unas líneas de la Paideia de W.Jaeger:


  
    No hay ejemplo alguno tan expresivo del desarrollo de las formas más altas del espíritu a partir de las raíces naturales y terrestres que la historia de la comedia. Sus orígenes eran oscuros, a diferencia del desarrollo de los más antiguos coros y danzas ditirámbicas hasta la cumbre del arte de Sófocles, bien conocido por sus contemporáneos. Las razones de esto son puramente técnicas. Esta forma de arte estuvo desde el principio en el centro del interés del público. Fue desde siempre el órgano de expresión de las ideas más altas.


    Pero el kômos y la borrachera de las fiestas dionisíacas rurales, con sus rudas canciones fálicas, no pertenecían a la esfera de la creación espiritual, a la poíesis propiamente dicha. Los más diversos elementos originarios de las más antiguas fiestas dionisíacas se funden en la comedia originaria, tal como la conocemos en Aristófanes. Al lado de la alegría festiva del kômos, del cual tomó el nombre, se halla la parábasis, la procesión del coro que, ante el público que originariamente lo rodeaba, da libre curso a sus mofas mordaces y personales y aun, en su forma más antigua, señala con el dedo a algunos espectadores. Los vestidos fálicos de los actores y los disfraces del coro, especialmente mediante máscaras de animales —ranas, avispas, pájaros—, nacen de una tradición muy antigua, puesto que se hallan presentes en los viejos autores cómicos, en los cuales esta memoria se mantiene de una manera viva, mientras que su espíritu propio es todavía débil. Los títulos mismos de algunas comedias —como Aves, Ranas, Nubes, Avispas, etc.— recuerdan los disfraces de los coristas. Frente a ellos está la figura del héroe cómico, el protagonista, que a diferencia del héroe trágico, obtiene el triunfo final. El enfrentamiento entre el héroe y el coro, que denominamos con el término griego de agón, constituye el núcleo de la farsa. Pero la estructura de la pieza cómica está bien delimitada por sus componentes esenciales: párodos, agón, parábasis y éxodos. A ellos se agregan algunos episodios menores intercalados entre la párodos y la parábasis, y entre esta y el canto de triunfo final con el que se cierra el éxodo.

  


  A diferencia de lo que sucede en las tragedias, aquí los héroes no pertenecen al mito tradicional (generalmente), o, si pertenecen a él, como el Dioniso de las Ranas, sus peripecias cómicas son de nueva invención. El héroe cómico es un tipo singular, que ha tenido una idea revolucionaria o una ocurrencia genial y pone en marcha su plan maravilloso. Luego el coro se suele enfrentar a su brillante iniciativa, pero triunfa siempre el héroe con su genial propuesta. Se escenifican algunos encuentros y se perfilan los logros de la empresa aventurada del héroe. Al final, este obtiene la victoria. Tal es el esquema de la mayoría de piezas aristofánicas, y seguramente eran así las de otros autores contemporáneos del género.


  En el prólogo se nos presenta al héroe en trance de poner en práctica su idea revolucionaria y arriesgada. Así, en los Acarnienses vemos a un campesino ático que, en medio de la guerra, ha decidido hacer la paz por su cuenta con el enemigo; en la Paz es un fantasioso ateniense que, montado sobre un gigante escarabajo pelotero, ha decidido ascender hasta el cielo, cual nuevo Belerofonte, para rescatar a la Paz personificada; en Lisístrata son varias mujeres, incitadas por la que da nombre a la pieza, que traman rechazar a sus maridos para obligarlos a concluir una tregua panhelénica; en Aves, una pareja de inquietos ciudadanos van a fundar una ciudad en las nubes; en Ranas, el propio dios del teatro, Dioniso, desciende al Hades en busca de Eurípides con intención de resucitarlo, etc.


  La entrada en escena del coro forma la párodos. Diversas escenas nos muestran los avances del plan genial del héroe, y también sus obstáculos. El coro se enfrenta al héroe con violencia, más que de hechos, de palabras. La disputa o agón, con sus variaciones y elementos menores típicos, concluye con la victoria del héroe, que logra apaciguar a sus oponentes y convencer a estos de las ventajas de su innovación fantasiosa.


  Viene luego la parábasis, en la que el coro avanza hacia los límites de la escena y se dirige a los espectadores. En esta rotura de la ilusión escénica, el comediógrafo, a través de sus coristas, comenta la acción, amonesta y alecciona con un tono cómico al auditorio. Las parábasis son muy variadas, y en ellas puede el coro elogiar las virtudes del propio comediógrafo, como suele hacer Aristófanes.


  A veces existe un segundo agón o una segunda parábasis. (Los elementos de la escena cómica están fijados por la tradición, pero se prestan a ser manejados con mucha flexibilidad). Vienen luego una serie de pequeños encuentros, en los que se muestran los efectos de la victoria del héroe. En el ámbito renovado por su plan genial, ese mundo mejor particular, el héroe distribuye beneficios y se niega a admitir a los parásitos que quieren colarse o aprovecharse de su conquista. Así, Diceópolis en los Acarnienses o Trigeo en la Paz, rechazan a los gorrones inoportunos, que no merecen los beneficios de la paz lograda.


  La escena final de la comedia celebra el triunfo del héroe. Es una fiesta, a veces de carácter nupcial, como la de la Paz, o una juerga alegre y báquica, como la de las Avispas. El kômos final caracteriza la conclusión festiva de estas piezas (si bien falta en alguna, como en las Nubes, por ejemplo). El aire desenfadado, chocarrero, alegre, queda resaltado por la danza y la procesión de los juerguistas en torno al héroe triunfante.


  La estructura formal de la comedia aristofánica ha sido bien estudiada. Comenzando por los análisis de Zielinski (1885), que resaltó la importancia del agón e introdujo este término como técnico en sus análisis. Luego, hay que destacar los trabajos de Mazon (1904), Pickard-Cambridge (1927 y 1962), Gelzer (1960), Händel (1963), Sifakis (1971) y Zimmermann (1985-1987). En el agón pueden distinguirse elementos formales menores, como el katakeleusmós (exhortación), el pnîgos (ahogo) y la sphragís (sello o secuencia de cierre). Muchas partes están compuestas en series enfrentadas de versos (oda/antoda, epirrema/antepirrema), y el cómico utiliza una notable variedad de metros: yámbicos y trocaicos para los diálogos y partes recitadas, versos líricos para los trozos corales cantados.


  No vamos, en todo caso, a demorarnos ahora en una consideración formal más amplia de la composición de las comedias. Baste con indicar que el argumento se organiza sobre este esquema heredado y manejado con soltura y sin rigidez. Ya hemos comentado que es posible percibir en la serie de obras conservadas de Aristófanes una evolución hacia lo que es la Comedia Media, e incluso una tendencia hacia el costumbrismo de la Comedia Nueva. El incremento de la acción dramática organizada y la pérdida de importancia del coro se va haciendo más notorio. En las dos obras últimas, las Asambleístas y el Pluto ya no hay parábasis, un elemento sin duda originario y antiguo.


  Esta evolución va acorde con la pérdida de significación política de la comedia. El viejo Aristófanes ya no tiene una lección política directa que dar a sus oyentes. (Una evolución parecida se da también en la tragedia, donde los coros van siendo cada vez más decorativos. También allí, a comienzos del sigloIV, el coro se limitó a marcar unos intermedios con danzas y cantos al margen de la acción dramática, y luego desapareció, como en la Comedia posterior al 404).


  Si quisiéramos destacar los rasgos que —al margen de su estructura formal y de la combinación de canto, baile y diálogo dramático— caracterizan la comedia aristofánica, anotaríamos:


  En primer lugar, su función cívica, es decir, política, que combina la sátira social con la crítica política y aun personal, con un contenido ideológico, expuesto en los moldes de la farsa cómica. Los Acarnienses, los Caballeros y las Nubes son los ejemplos más claros de esta tendencia crítica, notoria también en Lisístrata y en la Paz. De esa tendencia deriva una visión utópica, o más bien la búsqueda de una solución utópica, cuando no parece fácil otra salida a la angustiosa crisis real, como en las Aves, o en Lisístrata, o en Asambleístas.


  Por ese lado, la comedia enlaza con algo que ya está en su origen: la fiesta que invita a la invención de otro mundo, mejor y menos opresivo, un mundo de jauja, sin guerra, hambre ni incordios, sin demagogos, sin poetas retóricos, ni delatores, ni cobradores de impuestos, un mundo fantaseado con entera libertad. La fantasía es un rasgo muy marcado de esta comedia antigua, con sus coros animalescos y alegóricos, unida a la parresía o libertad de palabra, privilegio del ámbito dionisíaco. La obscenidad o libertad sexual de algunos pasajes está basada en ese chisporroteo festivo de la antigua farsa y sus licencias. Aristófanes es un maestro de la fantasía desbordada.


  Junto a la sátira, lo cómico se apoya en la parodia, tanto de algunos mitos (Trigeo parodia a Belerofonte, Dioniso a Heracles en el descenso al Hades) como de algunos pasajes de obras dramáticas, especialmente de tragedias de Eurípides (como en las Tesmoforiantes). Ese juego de alusiones es muy propio de Aristófanes en connivencia con su público, bien entrenado por su perdurable afición al teatro. Las Ranas lo atestiguan bien.


  Y todo ello impregnado de poesía, y música también. Quizás las Aves sean el mejor ejemplo del lirismo audaz de nuestro comediógrafo, tan fino en captar los rasgos chocantes de un tipo cualquiera como en pintar las alegrías del campo o los trinos de los pájaros y las dichas de la libertad sin cortapisas.


  TRAMAS, PERSONAJES E IDEAS DE ARISTÓFANES


  De sus dos primeras comedias conocemos tan solo un resumen de los argumentos. Pero ya en ellos encontramos las tesis y motivos que luego hallamos en obras posteriores conservadas. Así, en los Daitalês o Comensales contrastaba los antiguos hábitos y los nuevos modelos de educación, un tema que volverá a tratar en las Nubes. Los Babilonios era una fiera sátira de la tiranía impuesta por Atenas a sus aliados, con tonos que retomará en los Caballeros.


  En Comensales aparecía un padre con dos hijos, opuestos en sus inclinaciones y en su educación. El viejo ateniense era un campesino conservador, amante de las tradiciones. Uno de sus hijos compartía con él los gustos y hábitos, mientras que el hijo más joven se había educado en la ciudad bajo el influjo de los sofistas, los oradores y los poetas recientes. Desdeñaba a los poetas antiguos, y se había hecho un experto en trucos y disquisiciones y músicas a la última moda. Su paideía no se fundaba ya en Homero y la imitación de los ejemplos tradicionales, sino que era una muestra de los nuevos tiempos libertinos y demagógicos. El joven se peleaba y discutía con su padre y su hermano. El choque de generaciones resulta un buen tema cómico.


  Los Babilonios tenía un carácter de sátira política muy candente. El nombre de la pieza viene del coro, compuesto por esclavos asiáticos, obligados a dura servidumbre en un molino. Los esclavos, sin embargo, no representaban sino a los aliados de los atenienses, encadenados, marcados con hierro rojo, enfangados en la miseria. La obra era una farsa que escenificaba la tiranía de Atenas, poco después del terrible episodio de la discusión sobre el castigo a los mitilenios (Tucídides, III, 36). Probablemente, Cleón, el político responsable de la tendencia imperialista más extrema, era representado como el capataz del molino. El joven Aristófanes demostraba su audacia con tan frontero ataque a los demócratas belicistas y a la política triunfante en aquellos años.


  Representada en las fiestas Dionisias, ante un público en el que había miembros de las ciudades aliadas, la obra debió de suscitar cierto escándalo. Cleón acusó al comediógrafo de «difamar al gobierno y a sus magistrados, electos y nombrados por sorteo», queriendo hacer pasar como un ataque a la democracia lo que era una sátira de una línea política. El proceso se planteó mediante el recurso excepcional de una eisangelía, una denuncia de extrema gravedad, en tiempos de guerra, pero el cómico fue absuelto. El mismo Aristófanes lo recuerda en los Acarnienses.


  Esta obra se representó al año siguiente. La guerra duraba ya cinco años. Los espartanos devastaban cada verano los campos del Ática y talaban los olivos, obligando a los campesinos a refugiarse tras los muros ciudadanos. Los vecinos de la aldea de Acamas, cercana a la ciudad, habían sufrido repetidamente los desastres de tales ataques y se mostraban especialmente belicosos y deseosos de venganza. Ellos forman el coro de la comedia. La mayoría eran rudos leñadores y carboneros, gente brusca y tozuda, en la representación de Aristófanes.


  El protagonista, Diceópolis, está cansado de la guerra y, desesperado al comprobar la frivolidad de sus conciudadanos, se busca por su cuenta y riesgo una larga tregua particular con el enemigo, con la ayuda del héroe Anfiteo. En el agón con los acarnienses da una cómica explicación de los orígenes de la guerra y de los beneficios de la paz. Distintos episodios muestran lo afortunado que resulta al disponer de estos. El estratego Lámaco sale también a escena para sostener la causa belicista. Pero al final viene malherido del frente, mientras el astuto pacifista Diceópolis sale de juerga envuelto en las pompas cómicas de su triunfo.


  Esta vez, en su tercera aparición en público, la comedia de Aristófanes obtuvo el primer premio, compitiendo con piezas de Cratino y de Eupolis.


  En las fiestas Leneas del 424 se estrenó los Caballeros. De nuevo, Aristófanes atacaba a los demagogos y los desvaríos de un poder popular propenso a los excesos y torpezas. El argumento estaba trazado con habilidad, y la obra obtuvo un merecido triunfo escénico.


  El Demos —personificación del Pueblo ateniense—, un viejo chocho y atrabiliario, ha caído en poder de un esclavo suyo brutal y pícaro, el Paflagonio. Pero un oráculo ha predicho que el Demos será al final gobernado por un cuarto traficante, que despojará al anterior. El Paflagonio, traficante en cueros, ha de enfrentarse a un impetuoso contrincante, el Choricero. Los dos son taimados, brutales, groseros y gritones, pero el Choricero acaba superando en mentiras, perjurios, robos y desvergüenza al tratante en cueros. Como ya habían sospechado los dos esclavos del viejo Demos, al enterarse del oráculo, el Choricero conquista el favor del amo. Los Caballeros forman el coro, que asiste a los debates y luchas por el favor del viejo. Pero, a la postre, un tanto sorprendentemente, el nuevo favorito conduce al viejo Demos a la cordura, hasta el punto de que el amo se recobra de su estupidez y vuelve a la juventud, para alegría de todos.


  La pieza se cierra con el consabido triunfo. Y las Treguas, jóvenes y bellas muchachas, vienen a danzar en el cortejo final, celebrando la dicha lograda.


  El Paflagonio es un remedo de Cleón. (Del que el poeta nos cuenta que, por el miedo que inspiraba, no encontró a ningún actor que quisiera representarlo y tuvo que hacerlo él mismo, ni tampoco a un fabricante de máscaras que quisiera fabricar su caricatura). Los esclavos son los estrategos Nicias y Demóstenes. El Demos, milagrosamente rejuvenecido y cuerdo, vuelve a ser el buen pueblo de Atenas, liberado de los engaños de sus demagogos. La burla de Cleón —con la que el cómico le devolvía el golpe bajo del proceso intentado dos años antes— está muy bien conseguida, y toda la obra rezuma agudeza, chistes y un ingenio bien entrenado y dirigido contra los desmanes de un poder obtuso y envilecido. La conclusión optimista permitía al público salir alegre tras las carcajadas y los aplausos. Los Caballeros es la mejor comedia política de Aristófanes, con una sátira menos amarga que la de los Babilonios, sobre las mismas ideas de fondo.


  Al año siguiente, en 423, se representó las Nubes. Era un ataque a los sofistas y sus corrosivas ideas. Para simbolizar en un tipo pintoresco los métodos de los nuevos ilustrados, el comediógrafo eligió a un personaje estrafalario de Atenas, el inquieto e inquietante Sócrates. Aquí aparece en su «pensadero» rodeado de discípulos, alguno de ellos bien conocido, como Querefonte —el mismo que fue a consultar al oráculo de Delfos y recibió la respuesta de que «nadie era más sabio que Sócrates», según cuenta Platón en la Apología—, y suspendido en un columpio para estar más cerca de las nubes, ocupado en extrañas cuestiones. El viejo Estrepsíades, agobiado de deudas, envía a su hijo a que aprenda los métodos sofísticos, tras haber fracasado personalmente en el aprendizaje, de esa escuela de sabios. El motivo de su afán de saber es simplemente que así, mediante trucos retóricos, consiga librarse de pagar a sus acreedores. Pero el hijo, el taimado Fidípides, ha aprendido demasiado y le da una paliza tras argumentar que está bien que los hijos eduquen ahora a los padres. Estrepsíades, al final, quema la escuela de Sócrates.


  La comedia no obtuvo más que el tercer puesto, el último, en el concurso festivo, tras la Botella de Cratino y el Connos de Amipsias. Aristófanes se queja de su derrota en la parábasis conservada. Que no es de la comedia estrenada, sino de una segunda versión escrita algo después. Tal vez la agresividad, la burda caricatura de Sócrates, y la débil construcción de la obra (pese a la opinión que el cómico tenía de la misma), la hicieron merecedora del fracaso. Platón recuerda, a través del discurso de defensa de Sócrates en su Apología, que esa imagen deformada y calumniosa del filósofo ateniense pudo influir en su condena a muerte (a unos veinticinco años de distancia).


  Es probable que Aristófanes añadiera en la segunda versión —la que nosotros podemos leer— la escena del agón entre el Razonamiento Justo y el Injusto, una contraposición figurada entre los logros de la antigua educación y la influencia moderna de la sofística, que es uno de los elementos más interesantes de la pieza, y que refleja la ideología del autor de los Comensales.


  Por otro lado, como señalaba G. Murray, «la comedia se halla incompleta y no merece gran recuerdo, pero el interés tomado por la posteridad hacia su protagonista la ha hecho acaso la más célebre de todas las obras de Aristófanes. El asunto —un anciano que quiere aprender de un sofista el mejor procedimiento para evitar el pago de sus deudas— no es realmente muy afortunado; y, a pesar del excelente estilo que emplea siempre Aristófanes y del buen humor de las situaciones particulares, la obra es bastante lánguida. Sócrates debe haber atraído bastante la atención pública en aquel tiempo, pues era también el protagonista del Connos de Amipsias. Este lo describía como un pobre diablo hambriento y zarrapastroso que “insultaba a los zapateros con sus pies desnudos, y que, sin embargo, nunca se resignó a adular a nadie”. Esta caricatura se halla más cerca del original que el sofista de las Nubes, que combina varios rasgos del verdadero Sócrates con todas las cosas que él más enfáticamente rechazaba: el ateísmo de Diágoras, la gramática de Protágoras, y la astronomía y la física de Diógenes de Apolonia. Sin embargo, el retrato está probablemente tan cercano a la realidad como los de Cleón, Agatón o Cleónimo, y es mucho menos mal intencionado».


  Al año siguiente fustigó Aristófanes uno de los vicios arraigados en algunos atenienses: el gusto por los pleitos y el afán de actuar como juez popular en los frecuentes juicios populares. Las Avispas ponen en escena al viejo Filocleón y a su hijo Bdelicleón («el amigo de Cleón y el que detesta a Cleón»). Bdelicleón intenta apartar a su padre de su afición a formar parte de esos jurados, lo encierra en casa y, para entretenerlo, le monta un juicio sobre dos perros, Labes y Kyón. El primero es perseguido por el segundo, que lo acusa de haber robado un queso. (Del mismo modo, por entonces, el general Laques era acosado por el demagogo Cleón por alguna apropiación indebida). Las avispas son el coro de viejos compadres de Filocleón que intentan rescatar al viejo de su encierro. Zumban y pican como los insectos. Al final, Filocleón renuncia a los procesos y se va de parranda, con la aprobación de su hijo. En Les Plaideurs, Racine logró una recreación de la comedia sabiamente ajustada a su propio tiempo.


  En el 421, Aristófanes vuelve con la Paz a expresar su anhelo pacifista. Un campesino agobiado por los desastres de la larga guerra (la del Peloponeso) tiene la audaz y brillante idea de subir al Olimpo, sede de los dioses, a buscar esa paz tan difícil de encontrar en la tierra.


  Buen lector de Esopo, recuerda que en una fábula el escarabajo pelotero llegó hasta el mismo Zeus, y, a falta de un mejor corcel alado, espera ascender al cielo sobre otro gordo escarabajo. Hay también aquí una parodia del Belerofonte de Eurípides. Este héroe había subido montado en el alado Pegaso. Trigeo imita su audacia, y en su improvisado bicho alado logra remontar el vuelo hasta lo alto. (Aquí intervenía el instrumento teatral utilizado para los viajes a lo alto en el teatro antiguo, una especie de grúa. La escena lo recuerda, cuando el protagonista advierte al mecánico de la tramoya que no lo deje caer). Tras algunos enfrentamientos, Trigeo logra rescatar a la Paz, que estaba prisionera, y vuelve con ella a la tierra para celebrar unas fantásticas nupcias, en la escena de triunfo final, con la bella Opora, la divinidad de la buena cosecha.


  Con sus alegres alegorías, la Paz es una obra de escenas brillantes, con algunos rasgos utópicos, singularmente construida con euforia bufonesca. Es curioso saber que no obtuvo más que el segundo premio, quedando por detrás de los Aduladores de Eupolis.


  En las Aves tenemos una comedia chispeante de ingenio y fantasía poética. Dos atenienses, hartos de los pleitos y complicaciones de Atenas, han decidido emigrar y fundar una nueva ciudad. Será en las nubes, en el dominio de los pájaros; Pistetero y Evélpides forman una pareja decidida y afortunada. Fundan, guiados por una abubilla, la ciudad de Nubicuculandia o Nephelokokkygía, donde se instalarán a salvo de todos los males de la vieja Atenas. El coro está formado por las Aves, que primero se oponen y luego apoyan su plan. Los dioses, que resultan perjudicados cuando la nueva ciudad en las nubes impide que el humo de los sacrificios llegue al cielo, envían una embajada para amenazarlos. Pero Prometeo, el filántropo, acude antes a prevenir a nuestros héroes, de modo que cuando se les presentan Poseidón, Heracles y el dios bárbaro Tríbalo, ellos ya están apercibidos y logran persuadir al glotón Heracles y al rudo Tríbalo. Distintos individuos acuden a solicitar los favores de asilo en Nubicuculandia, pero ellos rechazan a todo el que representa una amenaza para la dicha celeste. Al final, Pistetero desposa a Soberanía, bella novia, símbolo del triunfo que acompaña al kômos final.


  Lisístrata, en el 411, vuelve a evocar el anhelo de paz, tan persistente en el ánimo del cómico. Fue presentada en unos momentos muy tristes para Atenas, tras la derrota de la expedición a Sicilia, desastrosa pérdida de miles de vidas arriesgadas en un empeño aventurero y colonial. Lisístrata pone en escena un revolucionario proyecto. Guiadas por la protagonista, las mujeres de las ciudades griegas deciden rechazar a sus maridos y abstenerse de todo trato sexual hasta que los griegos firmen la paz. Episodios chuscos, cargados de alusiones al sexo y de maliciosos trucos, muestran la audacia y decisión de las mujeres, empeñadas, bajo la hábil estrategia de Lisístrata, en conseguir esa paz que sus maridos descuidan. «Hacer el amor y no la guerra» es el lema que logran imponer con su huelga de sexo. El triunfo de las damas coaligadas es estupendo y cabal.


  Las Tesmoforiantes —«las mujeres que celebran las fiestas tesmoforias en honor de Deméter y su hija Kore»— se representó en el mismo año que Lisístrata. (Esta en las Leneas y aquella en las Grandes Dionisias). Eran malos tiempos para la ciudad y su democracia. Al desastre de Sicilia le siguió el golpe de mano que instauró en el poder a los oligarcas del régimen llamado de los Cuatrocientos. Quizás un tanto desesperado de cualquier reforma política, Aristófanes prefirió dejar la sátira y escoger para sus burlas un objetivo más literario: el teatro de Eurípides.


  Desde luego que, desde los Acarnienses por lo menos, no faltan en sus piezas puntuales parodias de algunos pasajes trágicos singularmente aprovechados. Pero aquí la intriga envuelve la misma figura del autor trágico. Hace salir a escena a Eurípides y lo opone a las mujeres conjuradas contra él, aprovechando la fiesta solo para mujeres de las Tesmoforias. El sagaz Eurípides ha sido advertido y reclama el socorro de su suegro Mnesiloco. Ambos van a ver al poeta Agatón, autor de tragedias y notorio afeminado, pero él se niega a intervenir. Con todo, en su vestuario encuentran los medios para que Mnesiloco se disfrace de mujer para asistir como espía a las fiestas. Y allí va, escucha como las mujeres proponen matar al trágico que tantas veces ha puesto sobre la escena a mujeres desvergonzadas. Mnesiloco toma la palabra para demostrar que Eurípides no ha dicho más que la verdad y se ha quedado corto en sus revelaciones. Pero es descubierto y detenido, quedando prisionero bajo la vigilancia de un nido arquero bárbaro. Siguen las escenas en que Eurípides, disfrazado también de vieja, acude a salvarle. Los dos compadres parodian escenas de Helena, Andrómeda y Palamedes. Finalmente. Eurípides logra una tregua con las mujeres y consigue alejar al guardián mediante una seductora flautista.


  La comedia, de pura diversión, con algunos números muy apayasados, con sus travestimientos y juegos sexuales, gustó y fue repetida. Era entretenida y sin trascendencia.


  Las dos últimas comedias conservadas pertenecen ya al sigloIV y, como hemos dicho, pueden encuadrarse ya en etapa de la Comedia Media. Las Asambleístas (Ecclesiazousai) es del 392, y el Pluto (el dios de la riqueza) del 388. Del tema de la primera, la conquista del poder por las mujeres y la reforma política subsiguiente, podemos señalar que no es tanto una sátira política como una farsa utópica, mostrando un mundo al revés. Las atenienses roban las ropas de sus maridos y acuden disfrazadas a la Asamblea, dirigidas por Praxágora (una réplica de Lisístrata). Allí, en la votación, triunfa la moción del orador (Praxágora disfrazada) que propone, vista la caótica situación, entregar el poder a las mujeres. Y la siguiente asamblea proclama que se instale un sistema comunista: los bienes y las mujeres serán comunes. Unos cuadros escénicos muestran las ventajas y desventajas del nuevo régimen. La obra concluye con el consabido festejo, no del todo consecuente. Aristófanes ha usado esta tesis revolucionaria para buscar la risa, sin ningún propósito profundo. A veces se ha intentado encontrar algún eco de teorías revolucionarías de la época —pues también Platón en su Politeia propondrá, unos quince años después, ese comunismo de bienes y mujeres entre sus guardianes, y quizás ya otros filósofos habían esbozado propuestas por el estilo. No sabemos dónde se inspiró el comediógrafo.


  El Pluto narra cómo el dios de la riqueza, albergado por un benévolo ateniense. Crémilo, recobra la vista y puede así enriquecer tanto a este como a sus amigos, y a los justos que ya lo merecían. El milagroso suceso es el centro de la farsa cómica, no excesivamente fantástica. Apartado de la sátira política, el argumento tiende a un cierto costumbrismo. Algunos personajes, como Crémilo, su amigo Blepsidemo, o el esclavo Carión, están bien dibujados, anunciando ya personajes que son típicos, como los que serán habituales en las tramas de la Comedia Nueva. Ya no hay intervención del coro. Y tampoco destellos líricos, como había en las mejores farsas aristofánicas.


  En la misma línea de derivación hacia la Comedia Media estaban las dos obras perdidas, el Eolosicón y el Cócalo, que Aristófanes dejó estrenar bajo el nombre de su hijo Araro en 387.


  Se nos han perdido unas cuantas comedias —como las Mujeres de Lemnos, Geritades, Fenicias y Trifales— que siguieron a Tesmoforiantes. En las Ranas, del 405, vuelve de nuevo Aristófanes a evocar la figura y la dramaturgia de Eurípides. Pero ahora con un motivo muy distinto.


  Eurípides había muerto en el 406 y muy poco después también murió el más viejo Sófocles, y el más joven Agatón. Vacía quedó la escena dionisíaca de sus grandes maestros. El público debió de sentir la nostalgia de aquellos dramas que, en tan desastrosa situación política, le invitaban a reflexionar hondamente, e incluso a escandalizarse y emocionarse con sus mitos.


  En las Ranas, el héroe cómico es el propio Dioniso, el dios del teatro, que ha decidido bajar al Hades para rescatar de allí a su predilecto Eurípides. Acompañado de su esclavo Jantias —de nuevo una pareja cómica, como los de un par de payasos—, es nada menos que el dios Dioniso quien emprende el viaje. El coro son las Ranas de la laguna Estigia, con sus cantos batracios. Parodia del viaje mistérico y juego un tanto clownesco, en su primera parte, tras una parábasis muy lograda de consejos a los ciudadanos, mientras que la parte final escenifica un agón entre Esquilo y Eurípides. Dioniso debe convertirse en juez de la disputa sobre cuál de los dos ha sido un mejor autor trágico. Parodia y crítica literaria se mezclan en el intercambio de versos de uno y otro. Como el criterio para decidir es, a la postre, el del dramaturgo como educador del pueblo, es Esquilo quien obtiene el triunfo y a quien Dioniso debe resucitar para revitalizar la escena trágica ateniense. En el contraste entre lo nuevo y lo viejo, entre la degradación musical y el buen arte añejo, este se lleva la victoria porque su influjo en la paideía ha sido más útil al espíritu de la ciudad.


  El lector sospecha que Dioniso, como Aristófanes, seguirá sintiendo su nostalgia de Eurípides con sus nuevas ideas y sus aires revolucionarios, pese a que Esquilo sea mejor educador en moral y patriotismo. Las Ranas tuvo gran éxito y un primer premio.


  Los muy abreviados resúmenes de los argumentos de las comedias de Aristófanes no dan más que una leve idea de lo que es su grandeza literaria y la originalidad de su genio. Mucho más nos da la lectura de sus textos, incluso en una traducción donde se pierden muchos de los matices que los versos griegos tienen. Ingenioso, poético, chisporroteante de fantasía y gracia, Aristófanes es un autor singular de un género irrepetible. También en su lengua, coloquial, pictórica de naturalidad y de posibilidades alusivas, que tanto parodia el lenguaje elevado de las tragedias de Eurípides como el dialecto de campesinos de distintas regiones griegas. Ignoramos la música, las danzas, el arte de la mascarada con que se acompañaban sus piezas. Ya hemos anotado que muchas veces la Comedia Antigua está más cercana a una obra de music-hall o de variétés con sus shows espectaculares que de la comedia burguesa.


  Por otro lado, los temas van ligados a la expresión de una cierta ideología. Pacifista perenne, Aristófanes resulta también un conservador. Pero conviene recordar que burlarse de las novedades es un recurso tópico de cualquier comediógrafo, que en la sátira de lo nuevo encuentra de antemano la simpatía de una amplia parte del público. Crítico de los sofistas y de los demagogos, Aristófanes se opone —con sus Caballeros— a la tendencia radical de la democracia de su época. No hay que olvidar, por lo demás, que la facción más popular era también la más belicista e imperialista (con Cleón, Cleofón y otros demagogos muy populares), y que esa prepotencia condujo a la ciudad al desastre en la guerra del Peloponeso. Luego, el comediógrafo, ya cansado, se refugió en la utopía (en las Aves o las Asambleístas).


  Las comedias nos dan una idea de cómo se expresaba el pueblo de Atenas. (Como bien lo mostróV. Ehrenberg en su gran libro El pueblo de Aristófanes). Mejor que ningún otro autor antiguo, él supo retratar en sus farsas a los individuos astutos, ingeniosos, tozudos, gruñones y alegres de ese pueblo que creó la irrepetible democracia y el mejor teatro del mundo.


  Es muy significativa la anécdota que cuenta que al preguntarle a Platón DionisioI, el tirano de Siracusa, cómo era el gobierno y el pueblo de Atenas, el filósofo le enviara las comedias de Aristófanes. Seguramente, el maestro de la prosa que es Platón, el magnífico retratista de los Diálogos, donde recrea tantas figuras de la época, debió de sentir un enorme aprecio por el talento de Aristófanes, a pesar de que, como muestra en la Apología, Sócrates le inculpara del recelo popular contra él —aludiendo sin duda a la caricatura injusta de las Nubes—. Platón lo hizo figurar junto a su maestro en el Banquete, colocando en su boca un mito ingenioso y muy apropiado a su vis cómica.


  También se atribuye Platón ese epigrama que contiene un espléndido elogio del cómico:


  
    Las Gracias, deseosas de un templo imperecedero,


    lo encontraron al fin en el alma de Aristófanes.

  


  No nos es fácil a nosotros, a tanta distancia, captar todos los méritos literarios y artísticos de sus comedias. Pero sí advertimos, en todo caso, su singular libertad de palabra y de pensamiento, su espíritu lúdico y crítico, muestra de un claro humanismo, muestra del ambiente espiritual de la Atenas clásica y de la ciudad democrática que había producido un teatro popular y noble con una dignidad y hondura ejemplares. Durante muchos siglos, Aristófanes ha sido un autor poco representado, por las dificultades mismas de sus textos, y también por su fresca obscenidad (escandalosa para épocas más tristes y puritanas en las expresiones de lo sexual). Pero ya en el sigloXX se ha vuelto a recordar su genio literario y su frescura teatral.


  Ha sido en los últimos decenios de nuestro siglo cuando hemos asistido a una recuperación de sus obras, ya en nuevas traducciones, menos censuradas, ya en representaciones atrevidas —de Lisístrata y las Asambleístas, las Aves o la Paz, por ejemplo—, en muchos escenarios europeos. No solo por el «destape» verbal (y no solo verbal) ya permitido, sino por su ironía, su utopismo y su pacifismo, por su consejo de «hacer el amor y no la guerra», Lisístrata se ha repuesto, tanto en el Oeste como en el Este de Europa, en los momentos de deshielo y caída de muros.


  Recuerdo que le preguntaban a un director de escena berlinés, a poco de ser derribado el famoso muro, por qué se empeñaba en representar en aquellos días las farsas del cómico griego, y él respondió: «Porque en sus obras se respira con frescura paz y libertad». Cuando la libertad de expresión aún no estaba del todo garantizada, Aristófanes —a tantos siglos de distancia— podía servir de bandera libertaria, con sus risas, sus críticas y sus diseños utópicos.


  NOTA BIBLIOGRÁFICA


  Son muy numerosas las versiones de obras de Aristófanes en los últimos decenios. Conviene destacar las tres versiones de todas las comedias a cargo de un mismo traductor. Y luego anoto algunas más, versiones sueltas, sin pretender una lista completa. De algunas tenemos traducciones con buen comentario, como las de Antonio López Eire: Las asambleístas y Lisístrata, y José García López: Ranas. Y añado unos pocos estudios importantes sobre Aristófanes y el teatro cómico.
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  PLATÓN 
FEDÓN. DE LA INMORTALIDAD DEL ALMA


  LA SITUACIÓN DEL FEDÓN 
EN EL CONJUNTO DE LA OBRA PLATÓNICA


  Los diálogos Fedón, Banquete y Fedro se sitúan, junto con el más extenso titulado Politeia, que solemos traducir por República, en la etapa de madurez o de plenitud de la larga obra platónica. Es decir, en el período central en el que el filósofo desarrolla su pensamiento con un espléndido dominio de la expresión literaria y de su propia teoría. Platón ha llegado a tener un sistema filosófico propio, que se funda en la llamada «teoría de las ideas», con una visión ética y política subordinada a una concepción metafísica idealista del universo y del destino humano. Atrás quedan los diálogos más breves que presentan con ciertos toques de humor e ironía las discusiones socráticas con los grandes sofistas, el viaje a Sicilia, con su amarga experiencia, y ya está fundada la Academia. La figura del maestro Sócrates va siendo un portavoz de las teorías propias de Platón.


  De estos tres diálogos, el Fedro es el más tardío; probablemente es posterior a la redacción de la República. De los otros dos se discute cuál fue publicado antes. No es fácil conjeturarlo, pues tal vez se escribieron con muy poca distancia de tiempo. Parece más conveniente situar primero el Fedón, donde la exposición de la teoría de las ideas se hace con un énfasis especial, con una formulación más completa y explícita. Al gran tema de la inmortalidad del alma le sucede la discusión del impulso erótico que mueve el universo hacia lo eterno y divino. Y el tema del amor retorna en el Fedro, en un tono diverso al de la charla del simposio, pero con la misma exaltación y poesía.


  Junto con la madurez filosófica destaca la prodigiosa factura literaria con la que Platón, que andaba por los cuarenta o cuarenta y cinco años, en lo que los griegos denominarían su acmé, compone estos textos con una prosa sutil y una plasticidad dramática incomparable. Inolvidables son esas escenas: la de las últimas horas de Sócrates en la prisión, la de un banquete al que asisten algunos de los personajes intelectuales más brillantes de Atenas, o la del coloquio en un lugar idílico entre el irónico Sócrates y el joven Fedro. No en vano son estos tres diálogos —junto con la República, tan unida a ellos por sus temas y su ambiente— las obras más leídas de Platón.


  Ningún otro filósofo podría rivalizar con él en cuanto a la animada arquitectura y la viveza prodigiosa de los coloquios. El encanto de la charla dirigida por Sócrates seduce al lector arrastrándole en su argumentación apasionada y lúcida a la reflexión y al debate intelectual sobre temas tan decisivos como los que aquí se tratan (el amor, la muerte y el alma, el gobierno ideal). Pero también son estos los diálogos en los que se inscriben los espléndidos mitos platónicos, que acuden para favorecer el ímpetu de los razonamientos y darles alas para elevarse más allá de lo demostrable racionalmente. Platón, que, según una anécdota antigua, había abandonado su afán de componer obras dramáticas para seguir a Sócrates en su impenitente afán dialéctico, ofrece aquí unos relatos poéticos de estupendo dramatismo, mitos entre lo cómico y lo trágico, según el momento y la intención. Filosofía y poesía entremezclan sus prestigios en estos diálogos fulgurantes.


  Algunos de los temas tratados en ellos ya fueron enfocados en obras anteriores. Así, por ejemplo, el de la retórica, central en el Fedro, estaba ya discutido en el Gorgias y en el Menéxeno. Y el de la anamnesis o «rememoración», que es importante en el Fedón, lo habíamos visto ya, en otro contexto, en el Menón, algo anterior a la argumentación que retoma la teoría para demostrar la inmortalidad del alma. Es cierto, desde luego, que cada diálogo es una obra autónoma e independiente, pero la filosofía platónica, con su peculiar estilo expositivo, gana mucho en comprensión cuando se contempla desde la perspectiva de su desarrollo, atendiendo a la recuperación y superación de temas y motivos.


  El subtítulo o título alternativo del diálogo: Sobre el alma, está claramente justificado. El tema central es la discusión acerca de la inmortalidad del alma, que Sócrates trata de demostrar mediante varios argumentos bien enlazados y de algún modo complementarios. Un famoso epigrama del poeta Calímaco nos recuerda el tema y la seducción persuasiva del diálogo para un lector apasionado, como un tal Cleómbroto de Ambracia:


  
    Diciendo Sol, adiós, Cleómbroto de Ambracia


    se precipitó desde lo alto de un muro al Hades.


    Ningún mal había visto merecedor de muerte,


    mas había leído un tratado, uno solo, de Platón: Sobre el alma.

  


  El diálogo está presentado en un marco muy dramático. Sócrates, condenado a morir, entretiene sus últimas horas conversando con sus amigos sobre la inmortalidad. Si su tesis es cierta y queda probada, la terrible e inmediata circunstancia de su muerte, producida por el veneno ofrecido por el verdugo mientras se pone el sol en Atenas, es un episodio mucho menos doloroso. Será tan solo la separación de un cuerpo ya envejecido, que es un fardo para un auténtico filósofo que, en verdad, se ha preparado durante toda la vida para esa muerte como para una liberación. La pérdida del maestro será un enorme pesar para todos sus amigos, los presentes en la prisión junto a él en esa última jornada, y los ausentes, como el mismo Platón, que lo recordarán con inmensa nostalgia a lo largo de incontables años. Pero él la recibe sin pena.


  En la ordenación de los diálogos platónicos por tetralogías que hizo el platonista Trasilo, en tiempos del emperador Tiberio, el Fedón va después de la Apología, el Critón y el Eutifrón, como cuarto diálogo, entre los que tratan de la condena y muerte de Sócrates. Sin embargo, está bien claro que es en bastantes años posterior a los otros tres, más breves y de la primera etapa de la obra de Platón. Mientras que el Sócrates de la Apología se expresaba con cierta ambigüedad acerca del destino de su alma —y, probablemente, esa postura refleja bien la del Sócrates histórico—, en el Fedón defiende Sócrates con firmeza la clara convicción de que el alma es inmortal y de que, tras una vida filosófica, a ella le aguarda una eterna bienaventuranza. El marco y el momento en que se presenta esta discusión sobre el alma y la muerte, en la celda oscura donde Sócrates va a morir en breve plazo, rodeado del círculo de amigos íntimos, prestan desde luego una especial resonancia dramática a los diálogos. Sobre esas últimas palabras del viejo maestro se extiende una atmósfera afectiva singular, que hace el sereno coloquio inolvidable.


  Como la gran mayoría de los comentaristas modernos del diálogo —y en contra de quienes, como Burnet y Taylor, sostuvieron la absoluta historicidad de las afirmaciones de Sócrates en él—, pienso que Platón está utilizando la figura de su inolvidable maestro para exponer su propia doctrina sobre el tema. Incluso el relato autobiográfico en el que Sócrates habla de su progresión en busca de un método filosófico general, más allá de Anaxágoras, está completado con un toque platónico. Es a Platón, y no a Sócrates, a quien pertenece la teoría de las ideas, que ya apuntaba en el Eutifrón y que en el Fedón, y los diálogos de este período de madurez, recibe su formulación más explícita.


  Ese relato de una experiencia intelectual —que se inserta en Fedón 96a-101c— constituye uno de los segmentos más comentados de este texto, y no sin razón. El esquema de la evolución intelectual que ahí se dibuja (que podría corresponder, ciertamente, a Sócrates en una época temprana, que se interesa por la crítica de los enfoques de Anaxágoras y apunta ya una propuesta de teleología en la naturaleza) parece ajustarse muy bien al propio proceso experimentado por Platón, según cuenta en su CartaVII. Esa segunda navegación, o deúteros ploûs, que aquí se aconseja, tras el rechazo del método que consistiría en observar la realidad en sí misma, es un método claramente platónico, que se funda en la contemplación de las Ideas para llegar así a algo satisfactorio, que luego —en la República— se nos dirá que es la Idea del Bien, método que avanza a través de una cierta dialéctica, y que implica una concepción metafísica, algo que el escéptico Sócrates, pensamos, no expuso a sus discípulos.


  En el Fedón aparecen las Ideas como causas de las cosas reales, que existen por una cierta participación o comunión con ellas, o por la presencia de las Ideas en la realidad. Más allá de los objetos reales y mutantes existen esas Ideas, eternas y modélicas, como los prototipos de las figuras matemáticas y los ideales de las virtudes éticas; esas ideas son las realidades en sí, los fundamentos de todo lo real. Ciertamente, en el Fedón no se responde a los problemas últimos que tal teoría suscita. (Platón vuelve sobre ellos en el Parménides, más a fondo). Aquí se nos presenta la teoría en lo esencial.


  Encontramos en el Fedón, como se ha señalado, «en una forma más violenta y más tajante que en ningún otro texto platónico, un excesivo dualismo, un divorcio casi completo, entre el alma y el cuerpo» (G. M. A. Grube). Esa extremada contraposición entre alma y cuerpo es, en el diálogo, más un punto de partida que una elaboración definitiva. En efecto, Sócrates no se pregunta inicialmente qué es el alma, sino que parte de una concepción, admitida por sus interlocutores, de que el alma se separa o se «desembaraza» del cuerpo en el momento de la muerte. Hay, pues, una admisión infundamentada de una cierta concepción de la psyché como lo espiritual, lo racional y lo vital, frente al cuerpo, soma, recipiente sensorial y perecedero del conjunto que es el ser humano vivo. Al cuerpo se le adjudican las torpezas del conocimiento sensible y, además, los apetitos y tensiones pasionales, mientras que el alma está concebida como la parte noble del organismo.


  Platón, por boca de Sócrates, nos da una visión ascética de la vida del filósofo, empeñado durante toda su actividad en purificarse de lo corpóreo y en atender al bien de su alma. (En diálogos posteriores, como la República y el Fedro, Platón hablará de que también los deseos y las pasiones, epithymíai y thymós, están en el alma, y que esa composición tripartita es fundamental en la estructura anímica. Pero aquí Platón habla del alma como algo simple y puro, como lo es una Idea). Porque le interesa esencialmente probar la inmortalidad de esta, y no solo de la parte racional, sino del alma que sobrevive al cuerpo mortal que desaparece pronto.


  Mientras que en el Gorgias se había dejado claro que el filósofo rechazaba la vida inauténtica de un político pragmático, en el Fedón se comienza por destacar cómo es la existencia que el auténtico filósofo elige. Ya antes (por ejemplo en la Apología, 29d, 30a), Sócrates había expuesto que lo fundamental era la therapeía tês psychês, «el cuidado del alma»; pero ahora intenta infundir al lema una mayor carga ética y aun metafísica. En la última lección, ante el umbral de su muerte, lección que es, como siempre, un coloquio, Sócrates expone el fundamento último de su fe en la inmortalidad.


  El alma no es una Idea; no es la idea de la vida, desde luego. Pero guarda una afinidad especial con ese mundo de lo en sí, lo imperecedero. Por eso, una vez desembarazada de la prisión del cuerpo y de sus ligaduras con lo sensible, puede alcanzar la contemplación de ese mundo puro de las Ideas. Hay, en esta concepción platónica, una cierta transposición de las doctrinas de ciertos cultos mistéricos, como los órficos, al terreno de lo filosófico. El feliz destino que se vislumbra para el alma del verdadero filósofo es semejante al que esos credos religiosos prometían a los iniciados en su secta. Esa transposición, que A.Diès señaló certeramente, está muy bien sugerida en el propio texto del Fedón. La existencia del filósofo resulta así una preparación para la muerte, y durante su vida el filósofo se va purificando con vista a su destino en el más allá, afirma Sócrates. Sin necesidad de una iniciación en cualquier ritual mistérico, el que ama de verdad el saber está ya preparado por su larga ascética para recibir tras la muerte, que es solo separación del cuerpo, momentáneo trance, el premio de una acogida venturosa en la morada de lo divino:


  
    Platón transpone orfismo y misticismo no solamente en artificio literario, sino en doctrina. En él todas las metáforas tomadas en préstamo a los misterios concluyen en la Idea; todas las esperanzas de los misterios se transforman en certidumbre de inmortalidad, fundada en el parentesco del alma con la Idea; todas las verosimilitudes pasajeras de la leyenda y del mito no sirven sino como escalones hacia la ciencia de la dialéctica, cuyo objetivo es la intuición infalible de la Idea.

  


  Hay, pues, como señala Diès, una transposición de lo religioso a lo intelectual; y ese idealismo de Platón pretende fundarse en un método puramente intelectual, ya que el proceso dialéctico es una trama por entero racional. (No es nada extraño que el platonismo, en este sentido, haya sido tan aprovechado por los teólogos cristianos, en su afán por apuntalar el credo de una doctrina de la inmortalidad del alma).


  LA ESTRUCTURA DEL DIÁLOGO


  La composición del Fedón, que ofrecemos en breve esquema, es muy clara y muy equilibrada. El narrador, Fedón, testigo presencial de la larga conversación en el último día de Sócrates, cuenta el coloquio a Equécrates, natural y vecino de Fliunte. Este interrumpe la narración en dos momentos, en 88c y 102a, manifestando sus emociones ante lo narrado. En el diálogo propio intervienen junto a Sócrates dos interlocutores, Simmias y Cebes. Este número de dialogantes, tres, es frecuente en los coloquios platónicos, como en las escenas de la tragedia ateniense. Al contar con un narrador, Platón puede ofrecernos un comentario de las escenas en la prisión, y de la emocionada actitud de los discípulos y amigos de Sócrates ante su serenidad en la despedida final. En un fácil esquema, la composición del diálogo es así:


  
    Encuentro de Fedón y Equécrates: comienzo del relato (57a-60b)


    
      	Tras una conversación introductoria, en la que Sócrates alude a la conexión entre placer y dolor, y a un sueño premonitorio, pasa a tratar de la actitud de un filósofo verdadero ante la muerte, y se anuncia la confianza en la inmortalidad del alma, que Sócrates va a exponer como una segunda apología, no ante jueces, sino ante amigos (60b-69e).


      	Primeros argumentos sobre la inmortalidad: a. compensación de los procesos contrarios; b. argumento de la reminiscencia; c. combinación de los dos; d. afinidad del alma con las Ideas; e. el modo de vida condiciona el destino futuro del alma (69e-84b).


      	Discusión de los argumentos precedentes: a. objeción de Simmias; b. objeción de Cebes; c. comentario de Sócrates sobre el escepticismo originado en una confianza precipitada e insegura (84c-91c).


      	Nueva argumentación: a. trascendencia del alma respecto de su unión con el cuerpo (91c-95a); b. sobre la generación y la corrupción y las causas de lo real (95a-102a): recapitulación de la objeción de Cebes, insuficiencia de la explicación mecanicista, insatisfacción y desengaño ante la postura de Anaxágoras, propuesta de un nuevo método como deúteros ploüs: el análisis del lenguaje y la dialéctica; c. nueva argumentación, basada en la exclusión mutua de los contrarios en sí, y en que la idea del alma excluye la idea de muerte (102a-107b).


      	El mito escatológico (107c-115a). El viaje al Más Allá, la descripción de la fabulosa geografía del otro mundo, y el destino de las almas tras el juicio, son los tres elementos del mito que se propone como un complemento a la discusión anterior.


      	Los últimos gestos de Sócrates (115b-118c). Descripción de su actitud ante la muerte. Estampa serena de la despedida del filósofo y de cómo murió, por efecto de la cicuta, «el mejor hombre… de los que… conocimos, y, en modo muy destacado, el más inteligente y más justo».

    

  


  Podría verse todo el relato como un drama en cinco actos, enmarcado por un prólogo (o), y un epílogo (VI), donde la tensión dramática está sustituida por la discusión de los argumentos. (En el interior del diálogo, alguna vez se personifica el lógos, como si el argumento fuera una persona que luchara por su supervivencia). Hay una intensa emoción bajo la aparente frialdad de los razonamientos, porque el tema tratado es crucial para todos, y de modo singular para Sócrates, en esta segunda apología, que tiene algo de trágica. Tanto1, la conversación introductoria, como 5, el mito, enmarcan los argumentos fundamentales, que están en 2 y en 4, mientras que la sección 3, con las objeciones de Simmias y Cebes, y el comentario de Sócrates, en el centro mismo de la composición, marca un momento de intenso dramatismo lógico, si vale la expresión.


  El entramado de la discusión es admirablemente sutil, y la habilidad de Platón para enlazar la argumentación con los matices de la escenografía y las finas alusiones psicológicas a sus personajes podría llevarnos a subrayar de nuevo el talento literario de este gran filósofo. Pero, para abreviar, quiero citar unas líneas de A.Diès, que recogen lo esencial de lo que conviene resaltar:


  
    Hay una gradación en las pruebas presentadas para demostrar la inmortalidad del alma. Del argumento del ciclo al de la reminiscencia, de la reminiscencia al parentesco del alma con las Ideas, de la simplicidad del alma a la incompatibilidad de los contrarios, aumenta, según la intención de Platón, la certidumbre y la fuerza probatoria. Pero esta progresión es paralela a otra progresión; pues la certeza se afirma a medida que la argumentación científica se depura de cualquier alianza, a medida que leyendas y tradiciones, orfismo y misterios, se diluyen ante la luz creciente de las Ideas. Si el mito final reintroduce la leyenda, como para cerrar el diálogo entero dentro de una atmósfera mística, ese mito no se termina sin que se hagan las distinciones necesarias entre lo que no es más que probabilidad, gran esperanza, bello riesgo, y lo que es verdad demostrada. Por lo demás, un estudio atento de este mito del Fedón, como de los otros mitos de Platón, nos mostraría que Platón procede intencionadamente a hacer un trabajo inverso al que acabamos de señalar. Así como el diálogo traducía en doctrina científica los espectáculos de los misterios o de las leyendas órficas, así el mito traduce en leyendas y en visiones la doctrina científica: los bienaventurados ven a los dioses y conversan con los dioses, ven el sol, la luna y los astros en su realidad verdadera, y este espectáculo dichoso del mundo real no es más que una de esas transposiciones inversas que sirven para materializar, con grados diversos, lo inmaterial, para refractar, en los planos sucesivos de la intuición sensible, la contemplación de las Ideas.

  


  EL MITO FINAL


  Los comentaristas del diálogo difieren respecto del valor que Platón atribuye al mito sobre el otro mundo, con el que Sócrates concluye su exposición. Creo que la cita de Diès subraya lo fundamental: de un lado, el mito va en el mismo sentido que los argumentos anteriores, y, de otro, está presentado con unas claras cautelas acerca de su exactitud. Con todo, el mito es un elemento de primera importancia en ese discurso de persuasión que Sócrates se propone. Como si fuera un último conjuro. Y Platón se ha esmerado en su composición, como L.Robin y W. C. K. Guthrie han comentado. Combinando elementos tradicionales homéricos, rasgos de las iniciaciones órficas, creencias populares, y trazos de la cosmología jónica y pitagórica, con algunas pinceladas propias, traza Platón una fantástica pintura del mundo subterráneo y supraterrestre, con un sorprendente escenario.


  Después de advertir con qué esmero se cuida el decorado, reconoceremos, de acuerdo con C.Eggers, que lo importante en el mito es «su sentido, sentido ante todo funcional». «Siempre en función de los intereses de sus argumentaciones», los mitos escatológicos de Platón presentan una variedad de matices muy significativa. El del Gorgias subraya el valor del verdadero vivir para la filosofía. El del Fedón coincide en resaltar el premio a una ética y a una ascética fundamentadas. El de la República insiste en la justicia y en la responsabilidad del hombre en la elección de su destino.


  Hay en ese recuento platónico una progresiva reelaboración de los detalles. En el Gorgias el esquema mítico es más simple, en la República se nos ofrece la forma más elaborada. Los mitos, como Platón sabe muy bien, tienen un encanto propio y uno puede admitirlos así, como un hechizo seductor, y aceptarlos como una forma de encantamiento (114d). A punto de despedirse de la vida, el discutidor y escéptico Sócrates, a quien se condenó por impío en un terrible malentendido de los atenienses, cuenta un relato mítico variopinto y piadoso. Sobre la discusión dialéctica este relato deja un tono poético, como un aroma o una ligera bruma que sombrea las aristas de un diálogo escuetamente racionalista. Tal vez esto sea otra muestra de la ironía sutil de Platón.


  NOTA BIBLIOGRÁFICA


  Todos los Diálogos platónicos están traducidos, por diversos traductores, y con buenas introducciones y notas en la Biblioteca Clásica Gredos, en nueve volúmenes. Mi traducción del Fedón junto con las del Banquete y el Fedro está en el tomoIII (Madrid, 1986; con varias reediciones). El estudio más completo, crítico, preciso y extenso sobre Platón y su obra sigue siendo el de W. K. C.Guthrie, en los tomosIV yV de su Historia de la filosofía griega (Cambridge, 1975, trad. esp., Madrid, Gredos, 1988-1990).


  La bibliografía sobre las obras de Platón es extensísima. Citaré solo unos pocos títulos de gran interés, como los de Emilio Lledó, La memoria del Logos (Taurus, 1984); Paul Friedläder, Platón. Verdad del ser y realidad de vida (Tecnos, 1989); Mario Vegetti, Quince lecciones sobre Platón (Gredos, 2012), y la breve introducción de R. M.Hare Platón (Alianza, 1982). Aunque muy añejo ya el libro de A.Diès Autour de Platon, de 1972 (citado en las páginas anteriores), sigue siendo interesante. También quiero mencionar la existencia de una versión completa de Platón, en varios tomos, por J. D.García Bacca: Platón. Obras completas, Caracas, 1980. (He visto solo el tomoI, pues la serie es difícil de encontrar en España).


  He reunido y traducido los «mitos» de Platón en Mitos de Platón (Alianza, 2017).


  JENOFONTE 
HISTORIADOR Y PENSADOR, 
AVENTURERO Y DISCÍPULO SOCRÁTICO


  Las noticias que tenemos sobre la vida de Jenofonte proceden, en primer lugar, de algunas indicaciones que el mismo nos da en su Anabasis, y, en segundo término, de la breve biografía que Diógenes Laercio incluyó en el libroII de sus Vidas y opiniones de los filósofos más ilustres. Allí, Jenofonte está colocado entre los socráticos menores; es decir, como un discípulo de Sócrates que escribió unos textos memorables sobre su maestro. Como escritor, Jenofonte nos ha dejado una obra variada, que evidencia sus intereses intelectuales y personales: escritos de historia, de filosofía y de intención didáctica diversa.


  Fue, en todo caso, una figura atractiva y muy representativa de su época. Era casi estrictamente coetáneo de Platón: nació tal vez algún año antes y murió también unos ocho años antes que el gran discípulo de Sócrates. Como uno y otro nos han dejado los libros más importantes sobre la figura de Sócrates, es muy frecuente pensar en confrontar sus maneras de pensar y escribir. Como historiador, Jenofonte quiso continuar, con sus Helénicas, la Historia de la guerra del Peloponeso, compuesta por Tucídides. También por ese lado se presenta la tentación de trazar un contraste entre ambos historiadores.


  En este parangón con las dos figuras intelectuales más destacadas de la filosofía y la historia de su tiempo, Jenofonte no sale muy airoso. No iguala a Platón en hondura ni en estilo dramático, y queda muy por debajo de Tucídides en su visión política y trágica del devenir histórico. Esas dos grandes figuras dejan una cierta sombra sobre Jenofonte, que no logró igualar en genio a uno u otro. Sin embargo, como narrador y testigo de una época y de unos personajes inolvidables, Jenofonte cumple espléndidamente el papel que se asignó. Y ha tenido una fama y una influencia tan larga como merecida. Es uno de los prosistas clásicos del helenismo.


  VIDA Y OBRA DE JENOFONTE


  Según la fecha más probable, Jenofonte nació en Atenas hacia el año 430 a. C. Es decir, cuando estaba a punto de comenzar la larga guerra del Peloponeso. El año 429-428 fue el de la gran peste y el de la muerte de Pericles, el gran político de la etapa áurea de la democracia y del esplendor de la ciudad.


  Poco sabemos de los primeros treinta años de Jenofonte. Probablemente procedía de una familia noble y con ciertos recursos. Es posible que ya de joven adquiriera el amor a los caballos y al arte ecuestre. (L.Canfora ha sugerido que tal vez militó en los años finales de la guerra en la caballería de los Treinta Tiranos). En esa etapa hay que señalar, sin embargo, un suceso trascendente: su encuentro con Sócrates, que Diógenes Laercio refiere en una anécdota no exenta de humor. Sócrates le salió al paso, cruzó su bastón en el camino del joven y apuesto mozo, y le preguntó si sabía dónde se encontraban los hombres de bien, los kaloí kagathoí. Como Jenofonte contestó que lo ignoraba, Sócrates le invitó a seguirle.


  Frecuentó, pues, durante algunos años el trato con el maestro del diálogo, callejero, preguntón y moralista. La imagen que de Sócrates dará luego Jenofonte en sus Memorables recoge, sin duda, apuntes de esos años juveniles, pero está muy distanciada e influida, fuertemente, por los escritos de otro socrático ya mayor, Antístenes. Conviene subrayar que el Sócrates de Jenofonte se ocupa fundamentalmente de temas de moral y está visto en un ambiente coloquial. El retrato que Jenofonte hace de Sócrates —en Memorables, el Banquete y el Económico— evoca el ambiente ateniense y las charlas socráticas con sus anécdotas y contertulios, pero sin que el diálogo avance hacia hondones dialécticos o metafísicos, ni alcance la profundidad de los grandes temas platónicos.


  Refiere una anécdota que Sócrates aconsejó a Jenofonte que consultara al oráculo de Delfos sobre la conveniencia de marchar a Asia junto con otros mercenarios griegos, pero que nuestro personaje se limitó a preguntar a qué dios debía hacer sacrificios para conseguir un buen viaje. La anécdota es curiosa, porque puede mostrar cómo, aunque en buenas relaciones con Sócrates, Jenofonte estaba distanciado de sus más íntimos consejos.


  Ciertamente, esa decisión de partir con las tropas reclutadas por el Joven Ciro para una campaña contra su hermano, el rey ArtajerjesII, cambió su vida entera. Bastantes años después de la gran aventura, Jenofonte retoma sus apuntes y notas de viaje y redacta su reportaje sobre la gran expedición de más de diez mil griegos por tierras de Persia. Ese relato —al que llamamos Anábasis (que significa literalmente «subida», un título que solo conviene al primer libro de los siete que componen la obra: los griegos subían desde la costa marina hacia el interior de Anatolia— es una narración con un gran elemento biográfico; su núcleo son las vivencias y las memorias del joven expedicionario ateniense que, por un extraño azar o un inesperado lance de fortuna, se convirtió en jefe improvisado de la «Retirada de los Diez Mil», tras la batalla de Cunaxa.


  Volveremos más adelante sobre estos hechos y este escrito. Tengamos en cuenta las fechas. La expedición se realizó en 401 y 400 a. C. Al concluir la escapada del territorio persa, todavía en Asia Menor, Jenofonte entregó las tropas a las que había acaudillado en la larga marcha al espartano Tibrón, que se encontraba combatiendo contra los persas en la zona del Helesponto. También él se quedó, al parecer, a las órdenes de los espartanos. Estuvo al servicio de Seutes, Tibrón y Dercílidas, antes de volver a Grecia con el rey de Esparta Agesilao, su admirado amigo.


  Mientras tanto, Sócrates había muerto, en la cárcel y tomando la cicuta, tras su famoso proceso en 399. Es probable que por ese mismo tiempo se votara el destierro de Jenofonte. No están muy claros los motivos de su exilio. Tal vez la acusación fue de «laconismo» (partidario de Laconia o Lacedemonia [Esparta]). Su conducta al frente de los mercenarios contra el rey persa pudo haberse visto como contraria a la política de Atenas. Tal vez ya de antes había cierta inquina contra él. Acaso ese destierro se endureció después, cuando Jenofonte participó en la batalla de Coronea (394) al lado de los espartanos contra los atenienses.


  En pago a sus servicios y como homenaje de amistad, los lacedemonios concedieron a Jenofonte el título de próxeno de Esparta y una hermosa finca en Escilunte, en Trifilia de la Élide, en los años 390-389. Allí se casó con Filesia (probablemente una joven no ateniense) y allí le nacieron dos hijos: Diodoro y Grilo, que seguramente se educaron en Esparta. Allí comenzó Jenofonte a escribir sus libros, gozando del retiro campestre y alternando sus días de caza y laboreo con los dedicados a redactar sus recuerdos. Esa tranquilidad se vio interrumpida por la reconquista de la zona por los eleos, después de la batalla de Leuctra (371).


  Jenofonte se trasladó entonces con su familia a Lepreon, en la vecindad de Corinto. Sus relaciones con Atenas habían mejorado. La pena del destierro fue revocada (aunque no sabemos cuándo). Los dos hijos de Jenofonte combatieron en la caballería ateniense en la batalla de Mantinea. Allí murió Grilo, heroicamente. Se escribieron renombrados elogios fúnebres en su honor. «Para complacer a su padre», según afirma Aristóteles. Jenofonte soportó el dolor de esta pérdida con ejemplar serenidad.


  En los alrededores de Corinto continuó su labor de historiador y de polígrafo. Tanto por su conducta como por su obra se había ganado el respeto de sus conciudadanos. No sabemos la fecha de su muerte. Por algunos datos registrados en sus Helénicas (enVI, 4, 37, relata que Feres domina Tisífono, en el 357, por ejemplo), pensamos que debió de morir hacia el 355 a. C.Algunos estudiosos opinan que pudo morir al fin en la ciudad de sus mayores, en Atenas.


  Como ya indicamos, Jenofonte nos ha legado obras de muy diversa orientación, pero que es fácil ordenar en tres grupos:


  
    	Escritos de carácter histórico: 

    Anábasis, o Retirada de los Diez Mil.


    Helénicas.


    Agesilao.



    	Escritos de intención didáctica, con temas varios: 

    Ciropedia, o Educación de Ciro (el Grande).


    Hierón.


    Constitución de los lacedemonios.


    Recursos económicos, o Ingresos.


    Sobre el arte ecuestre.


    El jefe de caballería.


    Cinegético, o Arte de la caza.



    	Escritos de alcance filosófico: 

    Económico, o De la administración de la casa.


    Recuerdos de Sócrates, o Memorables.


    Apología de Sócrates.


    Banquete, o Simposio.


  


  Es curioso que se atribuyera en época moderna a Jenofonte el tratado político titulado Constitución de Atenas (que no hay que confundir con el de igual título redactado por Aristóteles). Por paralelismo con su Constitución de los lacedemonios, se adjudicó a Jenofonte este interesante texto, muy crítico con las instituciones atenienses, un libelo antidemocrático, cuyo autor suele denominarse hoy como «el Viejo Oligarca» o el «Pseudo Jenofonte».


  TALANTE PERSONAL Y ESTILO DE JENOFONTE


  No vamos ahora a dar un juicio propio u original acerca de la personalidad de Jenofonte. Ya hemos sugerido que, como pensador, nos parece un ilustrado de buena voluntad, más bien un conservador y un crítico de la democracia extrema, un discípulo de Sócrates interesado por la virtud y la nobleza, un admirador del ideal del kaloskagathós, el hombre de bien cabal, heroico en la ocasión, para el que encontró una figura idealizada en el Gran Ciro, o un ejemplo más discutible en el rey Agesilao de Esparta. Como escritor, nos parece un prosista de claro y escueto estilo, mejor reportero que historiador, preocupado siempre por el didactismo, como otros intelectuales atenientes de su época.


  En cuanto a su valer personal, me gustaría dar un par de citas de buenos estudiosos de su obra y figura:


  
    Jenofonte —señala W. K. C.Guthrie— puede ser descrito como un caballero en el sentido anticuado del término, que implica tanto un tipo de carácter noble como un nivel elevado de educación y cultura general. Es una planta que florece mejor en un entorno de riqueza, especialmente de riqueza heredada, y existe un cierto parecido entre Jenofonte y los mejores personajes de la aristocracia que vivían en las casas de campo en la Inglaterra de los siglosXVIII yXIX, hombres cuyo corazón estaba ocupado no solo en la administración de sus propiedades y el servicio de su país, sino también en las grandes bibliotecas que algunos coleccionaban y que también utilizaban. Era un soldado, un deportista y un amante de la vida del campo, metódico en su trabajo, moderado en sus hábitos y religioso con la piedad del hombre llano y honesto.

  


  Este Jenofonte, gentleman farmer, tuvo que ser además un hombre de talante sereno y experimentado ante los reveses de la fortuna, como ha señalado bien R.Nickel:


  
    Jenofonte era, por naturaleza, un hombre amante de las penalidades y del esfuerzo, habituado a poner en tensión sus fuerzas siempre que fuera preciso. Los medios de vida de Jenofonte, la fuente de su pensar y actuar, eran la alegría en la lucha y en el esfuerzo y la voluntad de enfrentarse a la adversidad. Por esa razón es un precursor de los estoicos… Sus escritos son un magnífico documento de coraje, de optimismo racional, de resolución. En su obra se expresa la esperanza de una superación de las circunstancias adversas, que acometía más con su propia decisión que con la ayuda de los dioses. Su modo típicamente griego de vivir le capacitaba para no hundirse en la desgracia.

  


  En sus escritos, Jenofonte propone esa imagen ejemplar del hombre de bien, que, en cualquier circunstancia, sabe salir adelante con su esfuerzo. El valor del esfuerzo —el ponos, que tanto destacaran los cínicos—, el ejemplo de un monarca sencillo y magnífico, como Ciro el Grande —también adoptado como modelo de Antístenes—, y la sencillez de una vida retirada y campestre, al margen de la mezquindad de las luchas políticas, son rasgos de valor positivo en el ideario de Jenofonte. Por otro lado, como escribí hace tiempo, «el oyente de Sócrates guardó siempre su preocupación ética y pedagógica. En su estudio acerca del comportamiento de los hombres y las ciudades, vio que la pleonexía y la philotimía, la codicia y la ambición desmedidas, eran las causas más conspicuas del continuo desgarramiento de la vida pública griega».


  Como remedios propone, pues, con cierto idealismo, sus ejemplos de areté, virtud con matiz un tanto arcaico y, si se prefiere definirlo así, un tanto rústico.


  Sin duda, Jenofonte admiró muchos aspectos de la vida de Esparta, o de algunos hombres de Esparta; probablemente no sintió ninguna simpatía por los excesos de la democracia de Atenas, pero no cabe duda de que su educación y su mismo talante eran, como su estilo de escritura, profundamente atenienses.


  La Anábasis está dividida en siete libros, aunque se discute si esta división tradicional en las ediciones modernas procede del mismo autor o de algún editor posterior. Jenofonte habla de sí mismo siempre en tercera persona —como hará luego César en sus Comentarios— y se asigna un destacado papel en la conducción del ejército griego —desde la batalla de Cunaxa (descrita enI, 8-10) a la llegada al mar Negro y la reunión con el ejército espartano mandado por Tibrón cerca del Helesponto. El título de la obra, la Anábasis, o Subida de Ciro, corresponde tan solo al libro primero. (Los griegos llamaban subir a avanzar desde el mar hacia el interior del continente).


  Los seis libros siguientes narran la larga marcha —de casi cuatro mil kilómetros— a través de una abrupta geografía, desde las márgenes del Tigris y atravesando el país de los carducos y una parte de Armenia, hasta Trapezunte en el mar Negro. Repetidamente, Jenofonte trata de mantener el orden y la disciplina, la confianza y el ánimo de las tropas. Cuando Diodoro, utilizando a otros escritores antiguos, como Éforo, habla de la expedición, no menciona a Jenofonte como caudillo de la larga marcha. Pero es probable que sea el tendencioso Éforo el culpable de ese silencio.


  En la narración de Jenofonte hay cierta tendencia apologética. Pensando en sus lectores —atenienses y de otras tierras de Grecia—, el escritor ático traza un perfil favorable de su actuación. Pero no tenemos por qué pensar que embellece demasiado esta. Si la Anábasis es una «rendición de cuentas», lo es, pensamos, sobre todo consigo mismo. Por otro lado, el modo de narrar es el habitual en los historiadores griegos: alternan los datos y las descripciones, muy concisas y puntuales, con los discursos —inventados, pero muy coherentes con los que se debieron pronunciar en la ocasión—, y de los hechos y los dichos se configura el retrato de personajes y circunstancias.


  «El estilo es el hombre», afirma la tópica frase de Buffon. O, por lo menos, refleja sus rasgos de carácter. En el caso de Jenofonte, su modo de escribir ha sido muy elogiado desde la Antigüedad. Desde Cicerón, al menos, ha recibido el sobrenombre de «la abeja ática», por su claridad y sencillez. También Dionisio de Halicarnaso lo elogia, aunque con algunos reparos, por su sobriedad excesiva en ciertos pasajes. Ser calificado de «abeja ática» era un elevado elogio, pues los antiguos consideraban a estas trabajadoras de la miel muy ordenadas, diligentes y precisas en sus delicadas y dulces labores. Por otro lado, la miel del Ática era famosa por su calidad: allí había excelentes plantas y un aire límpido y unos panales bien cuidados.


  Los estudiosos modernos han señalado en la prosa de Jenofonte un léxico menos puro, sin embargo, que el de Platón. Abundan en ella los términos vulgares y no faltan dorismos (variedad del griego propia de los dorios y hablada en Esparta), y a veces el historiador se descuida en su sintaxis. No era Jenofonte un buen retórico y no buscaba embellecimientos artificiales a sus prosas, pero, justamente, esa falta de aliño y de adornos baratos hace de sus escritos un modelo clásico. Y, desde luego, ha sido por esa misma llaneza muy utilizado en la iniciación al estudio del griego.


  La sobriedad es un rasgo de su carácter y de su prosa. Alguna vez encontramos falto de color algún pasaje, o pensamos que Jenofonte se ha contentado con dibujar escuetamente la situación. Le gustan demasiado ciertos detalles muy concretos, como dar las distancias entre un punto y otro, reseñar los días de una marcha, y consignar nombres que ahora nos dicen más bien poco por sí mismos.


  Sin embargo, en algunos pasajes, conquista, por esa misma sobriedad, un efecto patético notable. Recordamos escenas como la llegada de los Diez Mil al mar y el repetido grito de «¡Thalatta, Thalatta!» (IV, 7), o el modo en que el sordo rumor de la derrota de Egos Pótamos se difunde a lo largo de los Largos Muros desde el Pireo a Atenas (Helénicas, II, 3-4). Todo contado con una asombrosa brevedad.


  LA AVENTURADA EXPEDICIÓN DE CIRO EL JOVEN 
Y LOS DIEZ MIL MERCENARIOS GRIEGOS


  Cuando en 404 a. C. murió Darío II, de la dinastía de los Aqueménidas, le sucedió en el trono su hijo mayor, ArtajerjesII, mientras que su hijo menor, Ciro, tuvo que contentarse con el cargo de virrey en Asia Menor. El joven príncipe, nacido en la púrpura, era ambicioso y no tardó en forjar un plan para apoderarse del imperio. A tal fin trató de reunir un amplio cuerpo de mercenarios griegos —que, en esa época del final de la guerra del Peloponeso, se encontraban desocupados y prestos a la aventura—, a los que prometió botín, buena paga y honores. Los espartanos, ambiciosos y aguerridos, enviaron unas tropas auxiliares comandadas por Quirísofo. Atenienses, beocios y soldados de fortuna de otras regiones griegas acudieron en buen número.


  En un primer momento, Ciro enmascaró la expedición como una actuación local contra rebeldes de Pisidia, y logró llegar sin obstáculos hasta los pasos de los montes del Tauro. Pero el sátrapa Tisafernes, que se había enemistado mucho antes con Ciro, alertó al Gran Rey, y ArtajerjesII concentró un imponente ejército en Babilonia para enfrentarse a los invasores. El contingente a las órdenes de Ciro contaba con mercenarios helenos muy bien entrenados en anteriores combates. Los hoplitas y los peltastas griegos eran tropas de reconocido coraje, y Ciro era un caudillo valiente y decidido a todo.


  La batalla fue en Cunaxa, en el otoño del 401. Ciro avanzó temerariamente contra el centro del ejército persa y asaltó el puesto de mando de Artajerjes, llegando a herirle. Los griegos, por su parte, pusieron en fuga al grueso de las tropas reales. Pero Ciro cayó muerto en el combate. La batalla fue ganada por los griegos, pero la victoria no tenía ya ningún objetivo.


  Después de comprobada la noticia, los griegos se sumieron en el mayor desconcierto. Tisafernes ofreció entonces un pacto a sus jefes y los invitó a su campamento. Todos los capitanes griegos fueron asesinados en la reunión, traicioneramente. Desprovistos de jefes, los diez mil expedicionarios griegos, aislados en el corazón del Imperio persa, emprendieron la retirada.


  Para esa larga marcha por territorios hostiles y mal conocidos eligieron nuevos comandantes, y entre ellos estuvo Jenofonte, que no era un famoso guerrero, pero sí, seguramente, una persona acreditada por su talento y dotes de mando. Y comenzó la caminata de la larga columna de los diez mil mercenarios. Se dirigieron hacia el norte, siguiendo las orillas del Tigris curso arriba, a través de las llanuras, y luego las estribaciones ásperas de los montes de Armenia, hasta alcanzar el mar, el mar Negro, junto a Trapezunte. Pasaron el duro invierno en tensas jornadas, resistieron el hostigamiento de los pobladores enemigos, escaparon de los acosos de los soldados persas, y no perdieron la disciplina ni el temple en tan tremenda retirada. Cuando alcanzaron la costa del mar Negro se sintieron aliviados; ya tenían al menos un camino seguro y conocido, marchando a lo largo de la ribera hasta encontrarse cerca del Bósforo. Los que quedaron —ocho mil seiscientos— de los Diez Mil se unieron luego en su mayoría a las tropas espartanas que acampaban en la región del Ponto.


  Como ha escrito H. Bengtson, esos expedicionarios dejaron un memorable ejemplo de coraje heroico, «una página de gloria imperecedera de la historia militar griega. La superioridad militar y moral de los griegos frente a los asiáticos, muchos más en número, nunca se había mostrado a la luz tan claramente como en esta marcha desde Babilonia al mar Negro. Es esta una hazaña que en su efecto psicológico solo se puede comparar con las Termópilas» (Historia de Grecia, Madrid, Gredos, 1986, pág. 192).


  A comienzos del libro III de sus Helénicas cuenta Jenofonte la situación de los griegos enfrentados a los persas en Asia Menor, tratando los unos de defender las ciudades griegas de la costa y los otros, dirigidos por Tisafernes, de someterlas definitivamente. Tan solo dedica allí unas líneas a la «expedición de los diez mil»:


  
    Sobre cómo Ciro reunió un ejército y con él marchó contra su hermano, cómo se produjo la batalla en que murió, y cómo se pusieron a salvo los griegos en dirección al mar, está contado por escrito por Timógenes de Siracusa (Helénicas, III, 1,2).

  


  Este Timógenes de Siracusa nos es totalmente desconocido, y se cree que es tan solo un seudónimo del propio Jenofonte, que habría publicado su Anábasis sin firmar con su nombre. A la esforzada empresa de los mercenarios griegos le dedica en ese relato histórico tan solo unas líneas. (Luego continúa refiriendo los vaivenes del conflicto en la zona y los movimientos de tropas, las griegas bajo las órdenes de los espartanos Tibrón y Dercílidas, y más tarde Agesilao, y los persas mandados por sus sátrapas Tisafernes y Famabazo).


  Desde el punto de vista del historiador, la gran aventura de los soldados de Ciro era solo una escaramuza del largo conflicto entre griegos y persas. Pero para los que vivieron la hazaña fue mucho más. También lo fue para los griegos de después, que admiraron el arrojo de esos diez mil que penetraron hasta el centro del imperio aqueménida, vencieron a unas tropas muy superiores en número y regresaron invictos tras larga marcha. Los persas habían sido derrotados en sus intentos de invadir Grecia. Ahora, un puñado de griegos había mostrado la fragilidad de su poder derrotando al ejército del Gran Rey en su propio país. Habían dado un ejemplo que no olvidará, varios decenios después, el joven Alejandro. Y Jenofonte fue el gran testigo de la hazaña, y su cronista más fiable, aunque otros también la contaran.


  PERSONALIDAD Y ARROJO DE JENOFONTE


  No sabemos qué experiencias personales o políticas llevaron al joven discípulo de Sócrates a enrolarse, con algunos amigos, en la expedición organizada por Ciro. Sin duda, aquella era una época revuelta, y Jenofonte es un noble testigo de una atribulada generación. (Como también lo es Platón, tan diferente en su carácter y su destino). La crisis de la ciudad —y muy en concreto la de Atenas, una democracia imperialista acosada por sus enemigos— se manifiesta en la vida de estos individuos dotados de inteligencia y arrojo, y preocupados por la educación y la virtud, que no pueden integrarse bien en la ciudad democrática y que tienen que exiliarse o retirarse, como hicieron Jenofonte y Platón. Ambos vivieron en su juventud la experiencia de la larga guerra del Peloponeso, con sus vaivenes y sus crisis, tan bien descritas por Tucídides. Atenas, gloriosa, centro intelectual y artístico de Grecia, fue al final derrotada por la disciplinada Esparta, «liberadora» de los griegos. Tanto Platón como Jenofonte —y acaso Sócrates— tenían ciertas simpatías por el talante espartano. Jenofonte demostró su filolaconismo (simpatía hacia Esparta) y fue recompensado por ello.


  Pero no olvidemos que Jenofonte fue un ilustrado, un ateniense por su educación, y un escritor muy de su tiempo, un socrático. No deja de ser curioso que un escritor de talante más bien conservador haya resultado pionero en varios géneros de literatura. La Anábasis es un estupendo reportaje y un relato de viajes y aventuras, a la vez que una monografía histórica con notas autobiográficas. La Ciropedia inaugura un tipo de literatura didáctica: es el relato utópico de la «educación del príncipe», de larga descendencia. El Agesilao es una primera biografía sobre la pauta retórica del encomio. Otras obras, como las Memorables o las Helénicas, o los tratados didácticos menores, están muy en consonancia con géneros muy cultivados en su tiempo, en parangón con los escritos históricos de Tucídides —a quien quiso continuar— o de Antístenes y Platón o algunos discípulos de los sofistas.


  Pero vida y obra se complementan. Aventurero y escritor, Jenofonte es un testigo singular de una época revuelta. Logró su fortuna personal y la realización de una extensa obra literaria gracias a su esfuerzo, al margen de la ciudad de Atenas. Como otros historiadores, como Tucídides y Polibio, por ejemplo, escribió desde el destierro, atalaya útil para esa visión imparcial de la Historia, sus Helénicas, un informe de aquellos desatinados años de conflictos bélicos y políticos. También en su retiro de Escilunte, tal vez utilizando apuntes antiguos y escritos de otros, compuso su Anábasis y sus Memorables, o Recuerdos de Sócrates. (Probablemente los Recuerdos fueron obra posterior).


  Por su individualismo, Jenofonte es un anticipo del helenismo. No está ya encerrado en una polis única, ni defiende el ideal patriótico limitado. Se ha visto arrojado a una vida aventurera, que comienza con su enrolamiento como mercenario. Un oficio de larga tradición —ya lo fue el gran poeta Arquíloco, en el sigloVII a. C.—, y un símbolo del desarraigo. Los azares de la guerra y las crisis y conflictos en las ciudades griegas llevaron a muchos a convertirse en soldados de fortuna al servicio de quien les ofrecía una paga y un botín. «Morir combatiendo a pie firme, como decía Tirteo, es ahora el oficio de mercenarios a sueldo». ¿Y qué son los mercenarios? Las más de las veces, «insolentes, ladrones, gente irascible y feroz, en suma, bestias irracionales», dice Platón (en Leyes, 630b).


  Muchos de los camaradas de Jenofonte eran ese tipo de individuos sin escrúpulos y sin raíces ciudadanas, como indican algunos apuntes de la Anábasis; otros, como él, eran exiliados políticos. En todo caso, su vida y obra muestran una excelente voluntad y un gran carácter. La expedición de Ciro no era la mejor escuela para forjar a un hombre de bien, pero un hombre de bien podía mostrar en cualquier circunstancia su areté y su hombría, su talento y su inteligencia, como hizo ejemplarmente él.


  NOTA BIBLIOGRÁFICA


  La traducción de la Anábasis por Diego Gracián fue la primera que se editó en castellano. La realizó el conocido humanista Diego Gracián de Alderete, que fue también el primer traductor al castellano de Tucídides, y se publicó por vez primera en Salamanca en 1552. Estaba dedicada al entonces príncipe Felipe (luego rey FelipeII) y figuraba en un mismo tomo con otras obras de Jenofonte, como la Ciropedia, el Agesilao y tratados menores.


  A propósito de esta versión —que luego, en 1781, se reeditó revisada por Casimiro Flórez Canseco, en dos tomos y acompañada del texto griego—, comentó Marcelino Menéndez y Pelayo:


  
    El Xenophonte de Gracián disfruta de merecida fama, y es, con el Heródoto del P. Pou, lo mejor que en punto a traducciones de prosistas griegos posee nuestra lengua. Su estilo es claro, sencillo, puro y exento de toda afectación; algo distante se halla, sin embargo, de la amenidad y admirable dulzura que cautivan y encantan en los escritos del que por ellos mereció el hermoso dictado de la Abeja Ática.

  


  La de Diego Gracián ha merecido reeditarse por ser una buena narración con su sabor clásico. Ofrece una versión fiel, aunque con algunos rasgos de su época. Así se observa en algunos términos griegos al verterlos por castellanos. Así, por ejemplo, en las medidas de longitud, utiliza términos castizos, como el de «leguas» para las «parasangas», término persa usado por Jenofonte; y en general conserva los vocablos antiguos. Su prosa castiza no enturbia el sabor de este fresco reportaje histórico que es, a la vez, un magnífico relato de aventuras.


  Después de ese texto de don Marcelino ha habido otras traducciones de la Anábasis. En el sigloXX al menos seis, desde la de A.Sánchez Rivero (1930) a la de R.Bach (1982). Las más recientes son la de Carlos Varias (Cátedra, 1999) y de la de Óscar Martínez (Alianza, 2006), con un prólogo muy actual sobre la pervivencia literaria actual del aventurero Jenofonte. Vale la pena recordar, como él hace al final de su prólogo, tres títulos atractivos: Robin Lane Fox reúne en doce ensayos de otros estudiosos en The Long March. Xenophon and the Ten Thousand (Yale University Press, 2004); Tim Rood revive el largo viaje y lo comenta en The Sea! The Sea! The Shout of the Ten Thousand in the Modern Imagination (Duckworth, 2005), y Michael Curtis Ford lo recrea como novela histórica en su La Odisea de los Diez Mil (Grijalbo, 2003).


  ARISTÓTELES 
UN GRAN INVESTIGADOR 
UDE LAS CIENCIAS DE LA VIDA


  Los escritos de biología y zoología representan algo más de una quinta parte en la obra conservada de Aristóteles. Pero no es solo la extensión de estos estudios y tratados lo que conviene subrayar en primer lugar, sino esa significativa atención al estudio de la vida en sus múltiples formas, reflejada en sus minuciosos datos y sus cuidadosos análisis, que se nos presenta como un trazo característico y singular de la filosofía aristotélica. Aristóteles se nos muestra como un precursor de otros investigadores en zoología y biología, pero esos escritos e investigaciones están enmarcados en su programa filosófico general. Frente a Platón, más interesado en las matemáticas como un modelo metódico para la dialéctica y el rigor filosófico, el filósofo del Liceo se dedicó larga y seriamente al estudio, observación y análisis de los animales y los procesos biológicos. Y esta diversa orientación es un trazo muy significativo en la construcción de su sistema filosófico[1].


  El interés por los estudios de biología y zoología se extiende a toda la vida de Aristóteles, tras su salida de la Academia platónica. Ya allí había sido testigo de la reiterada discusión sobre la clasificación de los seres y objetos, y en especial de las especies animales, según el procedimiento platónico de la dicotomía progresiva. Aristóteles no se interesa a priori por esa taxonomía definitoria ni por esa tópica abstracta. (En algún lugar critica lo arbitrario de una sistematización donde los criterios de ordenación y los puntos relevantes para la dicotomía no están fundamentados en un sólido principio de realidad[2]). Hijo de un médico, atento siempre a la justificación de los fenómenos, observador tan preciso como buen teórico, Aristóteles busca su camino al margen de la metodología platónica.


  Hay, al comienzo de Sobre las partes de los animales (I5; 644b22-645a36), unos párrafos, muy citados por los estudiosos modernos[3], en los que el Estagirita esboza un elogio y una apología de los estudios de biología. Dice allí así:


  
    De los seres que existen en la naturaleza, algunos, inengendrados e incorruptibles, subsisten en la eternidad; otros, en cambio, están sujetos a la generación y la destrucción. Sobre los primeros, que son nobles y divinos, sucede que tenemos menores conocimientos, ya que son poquísimos los hechos recogidos por la observación sensible a partir de los cuales pueda conducirse una investigación sobre tales realidades, es decir sobre cuanto deseamos saber. En tanto que respecto a los seres corruptibles, plantas y animales, nuestro conocimiento es mucho más asequible gracias a que vivimos en medio de ellos, y muchas informaciones puede obtener cualquiera que quiera estudiarlos adecuadamente. Pero uno y otro campo de estudios poseen su propio atractivo. Por escasas que sean las noticias de la realidad incorruptible que podamos alcanzar, no obstante, gracias a la nobleza de tal conocimiento, logramos de él mayor alegría que de todo lo que está en torno nuestro, así como una visión, aun fugitiva y parcial, de la persona amada nos es más dulce que una contemplación exacta de muchas otras cosas por importantes que sean. Las otras criaturas, sin embargo, gracias a la posibilidad de conocerlas de modo más profundo y extenso, dan lugar a una ciencia más vasta. Por otro lado, ya que están más en nuestra vecindad y nos son más familiares a nuestra naturaleza, compensan el equilibrio frente a la filosofía dirigida a las cosas divinas. Puesto que de estas últimas ya hemos tratado, explicando cuanto nos permitían sus apariencias, nos queda por hablar de la naturaleza viviente, sin omitir, en la medida posible, nada de ella, sea humilde o excelso.


    Pues incluso en aquellos seres que no se presentan atractivos a nuestros sentidos, el comprender el espíritu creador de la naturaleza que los diseñó procura, sin embargo, extraordinario goce a quienes saben reconocer sus causas y están naturalmente inclinados a la filosofía. Sería, en efecto, absurdo que, cuando experimentamos placer al contemplar sus imitaciones y a la par admiramos el arte que las ha producido, sea la pintura o la escultura, no apreciáramos todavía más la observación de esos mismos seres reales, tal como están configurados por naturaleza, al menos en tanto que podemos percibir sus causas.


    No se debe, por lo tanto, alimentar un disgusto infantil hacia el estudio de los seres vivos más humildes: en todas las realidades naturales hay algo de maravilloso. Así como Heráclito, según se cuenta, habló a aquellos extranjeros que venían a visitarle, pero que vacilaban en avanzar al verle calentándose junto al hogar de la cocina, y les dijo: «Entrad sin temor. También aquí hay dioses». Así conviene afrontar sin disgusto la investigación sobre cualquier tipo de animales, ya que en todos hay algo de natural y de hermoso.


    La ausencia de azar y la orientación a un fin está presente en las obras de la naturaleza, y de manera extrema. Y el fin en vista al cual estas se han constituido o formado ocupa el lugar de la Belleza[4].


    Pero si alguno considerara indigna la observación de los otros animales, de igual modo debería considerar también la de sí mismo. Porque no es posible considerar sin gran disgusto las partes constituyentes del género humano: sangre, carne, huesos, vasos sanguíneos, y lo demás. De igual modo conviene advertir que cuando se discute sobre una parte o un objeto cualquiera no se llama la atención sobre la materia ni se discute en función de esta, sino de la forma del conjunto; se habla, por ejemplo, de una casa, pero no de los ladrillos, del mortero, o las vigas. Así de igual modo, cuando se trata de la naturaleza, se habla de la totalidad en síntesis de la cosa misma, y no de aquellos materiales que no se presentan por separado del objeto mismo del que dependen.

  


  Son numerosos los comentaristas modernos de este pasaje. En él parece reclamar Aristóteles la atención del investigador «inclinado por naturaleza a la filosofía» a un terreno no muy practicado todavía: el estudio de los seres vivientes por muy humildes que sean. Desde el hombre a los insectos, los gusanos y los crustáceos, pasando por las numerosísimas especies que pueblan el polimorfo repertorio de las criaturas, en su despliegue maravilloso, la naturaleza ofrece un incesante y abigarrado espectáculo, mucho más al alcance de nuestra observación que el mundo incorruptible y eterno de las estrellas y las abstracciones metafísicas. Eso no quiere decir que, vuelto hacia este mundo empírico, sensible, sujeto al nacer y crecer y morir, el filósofo renuncie a su afán de buscar la ciencia de los principios y se desentienda de la física y la metafísica. No es eso. Solamente advierte que este campo de estudio —que podemos designar como la ciencia de los seres vivos, o la biología y la zoología en mutuo contacto— merece sin ninguna reserva la atención filosófica. Incluso los seres más humildes tienen algo maravilloso y placentero al conocimiento, cuando se observan sus formas y estructuras, y las causas de su desarrollo, en el marco de esa Naturaleza dirigida a un fin[5].


  También en estas líneas Aristóteles expone su firme convicción de la finalidad implícita en todo proceso natural. La Naturaleza —«que no hace nada en vano», según su célebre axioma[6]— procede siempre según un orden, dirigida a un télos, y en esta ordenación general de los seres y los fenómenos naturales hay un trasfondo platónico. El Bien y la Belleza es para Aristóteles el objetivo final de toda esa atractiva pluralidad de seres y formas, organizados en la escala de perfección natural que va de las plantas y los ínfimos vivientes hasta el hombre, animal superior, lógico y político. La visión aristotélica del universo biológico está guiada por su teleología.


  Como señala G. E. R. Lloyd, en este pasaje «Aristóteles trata de superar los prejuicios de algunos de sus contemporáneos contra la investigación biológica». Pero, al mismo tiempo que reivindica la dignidad de esas investigaciones, subraya su convicción de que hay en toda la Naturaleza una teleología implícita e inmanente, muy en consonancia con su ideal filosófico.


  Como una constatación de cuánto puede aprenderse de las penosas investigaciones empíricas en este campo, esto marca un hito en la historia de la biología y de la ciencia natural como un todo, y al mismo tiempo un cambio respecto a la actitud de Platón hacia el estudio de los seres particulares. En reacción contra Platón, al que representa como el filósofo de la forma trascendente o incorpórea, Aristóteles se transformó más y más en el filósofo de la Naturaleza y de la forma viviente. Pero, pese a toda esa aplicación de nuevos métodos, y pese a sus numerosos descubrimientos específicos, en física y en biología, su concepción de la Naturaleza es todavía en muchos aspectos platónica, aunque a primera vista parezca paradójico, el efecto de gran parte de su trabajo en biología —un campo en el que fue en mucho el pionero— fue reforzar ciertas tesis referentes a la forma y el papel de la causa final que, aunque no sean idénticas a las del propio Platón, deben ciertamente muchísimo a las ideas de este[7].


  No hay, contra lo que alguna vez se ha postulado, una conversión del Aristóteles idealista al empirismo, ni una progresiva dedicación del filósofo a la ciencia experimental y biológica[8]. Aristóteles combinó siempre ambos aspectos: la observación naturalista y la abstracción teórica. Aunque hay un cierto progreso en los enfoques de sus estudios biológicos —desde la Investigación de los animales a Sobre las partes y Sobre la generación—, la diferencia es que el primero es más expositivo, y los otros insisten más en aspectos causales y en la problemática específica de ciertos procesos concretos, sin abandonar jamás la perspectiva filosófica de base[9].


  TRATADOS DE BIOLOGÍA Y ZOOLOGÍA


  De los varios tratados de zoología y biología que nos han llegado en el Corpus Aristotelicum, la Investigación sobre los animales o, según su título latino, Historia animalium, es el más extenso y, seguramente, el más antiguo. Junto a la Investigación (con sus diez libros, según la edición de Andrónico de Rodas, que añadió dos o tres libros al conjunto auténtico), hay que considerar en este grupo otras obras como Sobre las partes de los animales (De partibus animalium), Sobre la marcha de los animales (De incessu animalium), Sobre el movimiento de los animales (De motu animalium), y Sobre la generación de los animales (De generatione animalium). Este tipo de escritos enlaza, muy claramente, con temas estudiados en los Pequeños tratados de historia natural (Parva naturalia) y con Acerca del alma (De anima)[10].


  Se nos han perdido algunos estudios sobre los animales que usaron Aristóteles y sus discípulos del Liceo, como los titulados Zoiká y Anatomaí («De zoología» y «De anatomía») que, por su título general y algunas referencias antiguas, parecen haber sido más bien repertorios de datos y observaciones destinados a reflexiones y consideraciones comunes[11]. Las Anatomaí contenían, probablemente, un buen número de dibujos e ilustraciones de disecciones practicadas por los investigadores de la escuela, y tal vez por el mismo Aristóteles[12].


  De todo este conjunto es la Historia animalium, que traducimos como Investigación sobre los animales, el tratado más amplio, tanto por su extensión como por su perspectiva[13]. (El término griego historia se encuentra utilizado por Aristóteles con un sentido poco técnico, como era usual en su época. Como en la primera línea de Heródoto, historia indica el conocimiento empírico, resultado de una observación precisa, una investigación personal o una indagación seria sobre el terreno[14]).


  COMPOSICIÓN Y FECHA DE LA INVESTIGACIÓN SOBRE LOS ANIMALES


  La Historia animalium o Investigación sobre los animales nos ha llegado a través de manuscritos medievales como un amplio tratado en diez libros, tal como la editó Andronico de Rodas. (La tradujo al latín Teodoro Gaza, que publicó su versión en 1476. La editio princeps griega es la Aldina de 1497). De sus diez libros tan solo los seis primeros y el octavo son indiscutiblemente aristotélicos. Sobre el libroVII, elIX y elX caben dudas de autoría, aunque contengan materiales aristotélicos[15].


  Según I. Düring, hubo dos ediciones helenísticas anteriores a la de Andrónico. La primera comprendía tan solo los libros I-VI de nuestro texto, con el título de Perì zóon moríón. La otra comprendía los libros I-VI, VIII, IX, yVII, en este orden, que conservan los manuscritos medievales. Los librosVIII yIX tuvieron probablemente el título de Perì zóon éthón kai biōn. El libroVII figuraba suelto con el de Perì genéseós. Y el décimo tal vez llevara el de Perì tou me gennán (Sobre la esterilidad). Importante apoyo para su tesis lo encuentra Düring en las citas que Ateneo hace de la obra, nada menos que 114, de las que la mitad proceden literalmente de los seis primeros libros de la Investigación (citada por él como Perì zóon moríón: «De las partes de los animales»), y las otras de algún texto de Aristóteles que desconocemos[16].


  Está claro que los seis primeros libros forman un conjunto unitario. (Dentro de ellos pueden trazarse algunas secciones: I1-6, Introducción; I7-IV 7: Anatomía general, que abarca, de un lado, a los animales dotados de sangre (I7-III) y, de otro, a los faltos de sangre (IV 1-7); IV 8-11: Fisiología animal; V1-14: Generación y copulación; V-15-VI: Generación y desarrollo). El libroVIII trata de las actividades psíquicas, los hábitos, influencias ambientales, enfermedades, etc., de algunos animales. El libroVII se ha colocado tras elVI, que concluye algo bruscamente, y no trata de la anunciada generación y desarrollo del ser humano[17].


  Como ha señalado I. Düring, «el primer objetivo que Aristóteles se propuso en la Investigación sobre los animales fue exponer las diferencias de estructura y de forma de varios animales, y delinear de tal manera un cuadro general de la estructura del mundo animal[18]». Con este enfoque tan amplio, la investigación procede a disponer los seres vivos en una escala que va del ser humano, considerado el más complejo y superior, a los organismos inferiores. Hay en esta obra un dominio de la descripción y del análisis. Como se ha observado, es más descriptiva que Sobre las partes de los animales, más orientada hacia la etiología —del mismo modo que la Historia plantarum de Teofrasto es más descriptiva que su De causis plantarum—, aunque en gran parte ambas operan sobre los mismos materiales. Siempre se comienza con el estudio y análisis de los phainómena para pasar después a buscar las aitíai, ya que pasar de los hechos aparentes a las causas es el método de la explicación científica, y luego a una consideración teórica más general.


  Aristóteles quiere demostrar que en la naturaleza domina el orden y la regularidad, y trata de definir esa ordenación.


  Recurre fundamentalmente a la idea de la analogía entre los seres vivos y sus órganos. La anatomía comparada se perfila así como uno de los ejes fundamentales de su análisis. Desde los comienzos mismos de la Investigación, si bien ese enfoque cobra mayor énfasis en Sobre las partes, y, con carácter más monográfico, en Sobre la marcha y Sobre el movimiento, y en Sobre la generación, que es su obra zoológica más madura, y donde más tiende a una discusión de los problemas, con un talante más abierto[19]. De la descripción se pasa a una clasificación y a un esbozo de sistema. Pero no se avanza a una taxonomía completa ni universal. Aristóteles no pretende anticipar la concepción sistemática de Linneo[20].


  Como decíamos, se considera que la Historia animalium es (en lo que se refiere a su parte indudablemente auténtica, es decir, en los libros I-VI, VIII, y tal vezVII) la primera de las obras zoológicas de Aristóteles. Como hizo notar D’Arcy W.Thompson, la mayor parte de los nombres geográficos en ella citados proceden de la isla de Lesbos y regiones próximas, lo que parece indicar que el Estagirita habría reunido allí sus observaciones sobre la fauna durante su estancia en la isla[21]. Allí, en compañía del joven Teofrasto, se habría ocupado largamente en la minuciosa observación de numerosas especies animales.


  (Más de 500 están nombrados y muchos agudamente descritos en sus escritos; algunos tras haber sido diseccionados con destreza).


  Indudablemente Aristóteles, según su hábito, combinaba las lecturas con la propia observación de los fenómenos[22]. Hay un gran fondo libresco en sus anotaciones, como se ha hecho notar. Pero hay también una gran dosis de observación personal, unida a las noticias recogidas de muy varios informadores: pescadores, cazadores, viajeros, etc. Como el historiador que alterna su propia experiencia y testimonio, la autopsia, con las noticias de otras gentes, así el investigador en zoología que, como Aristóteles, intenta abarcar un repertorio animal muy extenso (que comprende una variopinta fauna marina y un número muy extenso de especies animales) debe surtirse de fuentes varias.


  En todo caso, existe hoy un consenso notable para atribuir la redacción de la Investigación sobre los animales a una etapa media de la biografía de Aristóteles, a esa época en que, abandonada la Academia, se encontraba en Lesbos y la costa de Asia Menor, antes de su segunda estancia en Atenas. Tricot sitúa su composición en los años 343-340, Peck en 345-343, Düring en 343-342, Louis en 347-343, Lloyd en 347-335, y Vegetti en 347-343. Como ha señalado M.Vegetti, esta datación está cargada de significado para la historia de la biología aristotélica, y a la vez, más en general, para la reconstrucción de la trayectoria entera del pensamiento del Estagirita.


  Desde el primer punto de vista, de ella deriva que la Historia precede a la definitiva redacción del De partibus y el De generatione en cerca de 15 años (aquellos decisivos 15 años que ven entre otras cosas la composición de los libros centrales de la Metafísica); desde el segundo punto de vista, se puede concluir ciertamente que la tendencia científica, «empírica», es una constante del pensamiento aristotélico y no una adquisición tardía, y que además tal tendencia podía acompañarse sin conflictos con el «platonismo» de Aristóteles (si bien deberá pensarse en el Platón dialéctico y metódico del Sofista, al Platón para el que las «ideas» son más una función epistemológica que un edificio metafísico, y no al Platón religioso y metafísico de la imagen que nos ofreció Jaeger[23]).


  Se ha discutido bastante sobre la organización del tratado. M.Vegetti propone un análisis muy interesante, porque no solo aclara la estructura del mismo, sino que hace ver su relación con las otras obras de zoología aristotélicas, que vuelven a tratar los temas aquí esbozados en secciones.


  Resumo su análisis y cito luego un comentario que me ha parecido muy atinado y esclarecedor.


  Después de una introducción de método (I1-6) viene una primera parte, de carácter anatómico muy marcado (I7-IV 10). (Sobre ello volverá en los librosII aIV de Sobre las partes).


  La segunda parte, con dos secciones, trata fundamentalmente de la reproducción de los animales. Se extiende deV15 al final del libroVII. (En Sobre la generación, muchos años después, reconsiderará Aristóteles los mismos temas).


  La tercera parte, dividida en cuatro secciones, trata de las costumbres y comportamientos animales, de etología y ecología animal y comparada[24]. Esta configuración de la obra no resulta, conviene admitirlo, evidente en la lectura. Y caben otros análisis de la estructura del tratado (como el que haceI. Düring, que considera el libroVII posterior al resto). En una primera lectura, la obra puede dar la impresión de una enorme riqueza de datos recogidos con cierto desorden, con una notable mezcla de notas y digresiones. (Como en otras obras de Aristóteles, parece claro que existen aquí y allá algunas digresiones o descripciones que se intercalan, como es el caso de la estupenda descripción del camaleón en el libro II 11, por dar un ejemplo). Sin embargo, Aristóteles tiene un claro programa, que anuncia en los primeros párrafos de su introducción y que se ajusta a este esquema, aunque sin excesivo formalismo. Y hay que tenerlo en cuenta para una estimación cabal del alcance de su empeño. Estamos así —señala Vegetti— de frente no ya a una mera recolección de datos, sino a la potente arquitectura de un gran tratado de zoología general, que no solo es en sí autosuficiente, sino que va a ofrecer los fundamentos científicos para toda la ulterior elaboración biológica de Aristóteles. Una constatación, que emerge del reconocimiento de la estructura de la Historia, es de gran importancia para comprender su naturaleza: el material científico está organizado en ella del mismo modo que en el De partibus y en el De generatione, es decir, no especie por especie, sino desde un punto de vista general y comparativo, con el tratamiento sucesivo de las «partes» (órganos, aparatos, sistemas), de las funciones fisiológicas mayores (percepción, reproducción, alimentación), y de los comportamientos animales más significativos (copulación, nidificación, migración, hibernación, etc)..[25]


  Vista así, la Investigación de los animales aparece no solo como la realización de un amplio programa, sino como una primera representación del cosmos animal, una zoología pionera y esquemática, autónoma y presentada como «investigación personal», en el sentido griego del término historia.


  SISTEMÁTICA, TAXONOMÍA, CLASIFICACIÓN 
DE LOS ANIMALES


  Los estudiosos de su obra zoológica coinciden en subrayar que Aristóteles no ha intentado establecer una clasificación sistemática de los animales, ni un catálogo completo de sus especies. Tampoco ha creado una terminología científica que le permitiera tratar de la ordenación de los diversos géneros y especies al margen de la nomenclatura del lenguaje habitual. Al contrario, se basa en las denominaciones habituales, en las distinciones recogidas por el habla corriente, por el griego usado en su época, para sustentar sus distinciones y descripciones. Muy lejos del sistema de Linneo, por tanto, Aristóteles, a quien podemos considerar como el fundador de la zoología helénica, esboza un primer cuadro de los seres naturales y sus géneros y figuras con un método mucho menos exacto que el requerido por una ciencia en sentido estricto[26].


  Y, sin embargo, hay que ver en sus tratados biológico-zoológicos las primeras obras de una ciencia natural que no progresará mucho más hasta más de veinte siglos después. Indudablemente, Aristóteles cuenta con precursores: algunos presocráticos (como Empédocles y Demócrito), algunos historiadores, y algunos médicos hipocráticos (como el autor del tratado Sobre la dieta o el de Perì gonés, «Sobre la reproducción») se habían interesado por temas que él vuelve a tratar. Pero, tanto por su amplitud como por su empeño sistemático y teórico, Aristóteles avanza un trecho gigantesco respecto de esos precursores. Del mismo modo supera, en rigor y en afán de una síntesis teórica de la zoología y la biología, a naturalistas posteriores, mucho más misceláneos y muy deudores de su obra, como Plinio y Eliano.


  Ya hemos dicho que la Historia animalium es la primera de sus obras extensas de esta temática. Posteriormente intentará retomar algunos de sus temas y ahondar en ellos, buscando con más precisión causas y revisando problemas. En todo caso, ya la lectura de la Investigación de los animales da una idea muy clara de su método y sus alcances teóricos y «científicos».


  Aunque no se proponga una clasificación radicalmente bien fundada y omnicomprensiva, y aunque no hallemos en esta obra una taxonomía rigurosa, podemos percibir cómo aquí se trazan una serie de distinciones y dicotomías que permiten clasificar a los animales estudiados o simplemente nombrados. No es mucho el instrumental teórico con el que Aristóteles emprende su catálogo ordenado y discreto. Fundamentalmente trabaja con las nociones de génos y eidos, «género» y «especie», nociones, por otro lado, con un valor no muy exacto ni preciso siempre. La ordenación por dicotomía se acompaña de una anatomía comparada y de una concepción funcionalista de los animales y sus partes, analizadas por analogía y en mutuo contraste.


  Como se ha notado repetidamente, aun trabajando sobre un terreno empírico, atendiendo a los datos y fenómenos clasificables a partir de su observación real (combinada con noticias de origen vario, pero de referencias siempre objetivas), el estudioso de la biología que es Aristóteles utiliza conceptos filosóficos, como los de aitíai, «causas», ousíai, «entidades», etc., y guarda siempre su perspectiva teleológica en el examen del conjunto[27]. Todo ello no empaña la agudeza y finura de sus observaciones a veces admirablemente minuciosas, como las que se refieren al comportamiento de algunos peces o cefalópodos, o las extraídas de sus disecciones y observaciones experimentales, como las hechas sobre el desarrollo del embrión de pollo en los huevos de algunas aves.


  La progresión hacia la definición de los animales se funda, como se ha dicho, en una dicotomía que va así dibujando un cierto esquema en el que las especies pueden encuadrarse. Frente a los animales dotados de sangre están los faltos de ella (vertebrados frente a invertebrados); frente a los vivíparos, los ovíparos; etc[28]. Si Aristóteles no traza de una vez para todas ese esquema sinóptico que permitiría la inclusión de todos los animales en sus diversos apartados, sí que apunta en varios lugares las líneas maestras para tal cuadro sistemático. Sin pretender entrar ahora en pormenores de este catálogo, que está adecuado además a una «escala natural» que va del ser humano a los seres inferiores (invertebrados, sin sangre, producidos por generación espontánea o cercanos a los vegetales por sus rudimentarias funciones vitales), podemos resumir sus trazos en un esquema como el siguiente[29]:


  [image: ]


  Aristóteles observa los distintos tipos de animales —desde los mayores a los ínfimos— con la misma atención. Atiende a su génesis y reproducción, a su anatomía y fisiología, a su modo de moverse y sentir, y a su ambiente y conducta natural. De la embriología a la ecología y etología animal va recogiendo y analizando los rasgos formales y típicos de las especies, y situando unas con relación a otras. Pero la anatomía comparada es —ligada a la comparación funcional de las partes de los seres vivos— el eje central de su método de análisis y clasificación[30].


  PARA UNA VALORACIÓN DEL ESFUERZO ARISTOTÉLICO


  Son muy numerosos los aciertos y descubrimientos de Aristóteles en el terreno de la zoología. Reconoció, por ejemplo, el carácter mamífero de los cetáceos —un hecho que escapa a todos los demás autores hasta el sigloXVI—. Distinguió los peces cartilaginosos de los óseos, y los describió con maravillosa exactitud. Describió cuidadosamente el desarrollo del embrión del pollo, y notó, al cuarto día después de la puesta, la presencia del corazón, «parecido a una manchita de sangre en la clara del huevo, latiendo y moviéndose como dotado de vida». Hace una excelente descripción de las cuatro cámaras del estómago de los rumiantes. Descubrió en la copulación de los cefalópodos una particularidad singular que no fue redescubierta hasta el sigloXIX. Sus descripciones de la rana y el pez torpedo son minuciosas, y en su mayor parte sus datos han sido confirmados por las observaciones más recientes. Su estudio de las costumbres (aunque no de la estructura) de las abejas es excelente. Su descripción del sistema vascular de los mamíferos, a pesar de ciertos detalles que permanecen oscuros, contiene un gran número de observaciones muy buenas (W. D.Ross[31]).


  Junto a sus numerosos aciertos e indiscutibles avances, hay en su texto notables errores. Alguna vez debidos a ciertos prejuicios (como el de la superioridad del macho sobre la hembra y de la derecha sobre la izquierda, heredados de larga tradición); alguna vez motivados por la dificultad de la observación o la falta de experimentos concluyentes[32]. No olvidemos que no disponía de instrumentos ópticos y que no diseccionó nunca un cuerpo humano. (Como tampoco los médicos hipocráticos cuyos libros conocía). Así, por ejemplo, atribuye al cráneo femenino una sola sutura en contraste con las tres del ser humano masculino; postula la existencia de solo tres cavidades en el corazón humano, y atribuye al corazón un papel central en el sistema nervioso (frente a la tradición platónica que lo atribuía al cerebro). No vamos a entrar ahora en un tratamiento pormenorizado de esos aciertos y errores, que tienen su explicación en el contexto histórico en que se inaugura la ciencia natural de la vida y el estudio de los animales, y en la metodología inexacta del pionero Aristóteles. Para nosotros la distinción entre ciencias biológicas y zoológicas y ciencias teóricas de la naturaleza es algo ya adquirido y evidente. Para Aristóteles esa distinción no existía[33]. El término de physiké podía envolver uno y otro tipo de investigación. Recoger los datos suministrados por la experiencia, los phainómena, y luego indagar mediante el lógos sus causas, aitíai: tal era el empeño metódico en uno y otro caso. Mediante la analogía y la atención a las funciones de las partes de los organismos analizados Aristóteles pretendía examinar el ordenamiento y funcionamiento del mundo animal, explicarlo y comprenderlo[34].


  Dos cosas hay que admirar fundamentalmente: la amplitud de su encuesta y la coherencia de su construcción lógica. En los materiales utilizados para sus estudios se han identificado unas 550 especies de animales y están nombradas unas 580. (De ellas hay 75 mamíferos, 204 aves, 22 anfibios y reptiles, 7 cefalópodos, 18 crustáceos, 83 insectos y 39 ostracodermos y zoófitos). Aunque la metodología puede resultarnos hoy un tanto esquemática, y aunque Aristóteles no elabora una nomenclatura o una terminología científica propia ni ofrece una exposición sistemática completa, resulta evidente que sus obras de biología y zoología abren un nuevo camino científico y roturan un ámbito nuevo del conocimiento. Sus aportaciones terminológicas, aunque contadas, son fundamentales. (Como, por ejemplo, la distinción entre vertebrados e invertebrados, es decir, seres «sanguíneos» frente a «carentes de sangre». Los términos énaimos y ánaimos [«con/sin sangre»] no están documentados en sentido técnico antes de Aristóteles). Sus observaciones sobre la génesis, la reproducción y el comportamiento sexual de los animales suponen un inmenso avance sobre todo lo anterior. Sus observaciones sobre el mundo de los insectos marcan un estupendo progreso como fundación real de la ciencia entomológica. No así su tesis de que el corazón, y no el cerebro, es el órgano central de las facultades superiores del hombre[35].


  Al considerarlo como propulsor de la circulación sanguínea y sede del calor vital congénito, mientras que el cerebro era (según sus observaciones inexactas) un órgano frío y falto de sangre, Aristóteles ha situado el corazón en el centro del sistema vital humano y lo considera el soporte de la inteligencia (contra la tradición a favor del cerebro que venía de Alcmeón de Crotona y los pitagóricos y llegaba hasta Platón y algunos hipocráticos, como el autor del Sobre la enfermedad sagrada). Aquí tenemos un ejemplo de cómo se deja llevar por un cierto prejuicio: la importancia fundamental del calor congénito, sumada a la ausencia de una observación adecuada.


  Hay otros ejemplos de su teorizar sobre prejuicios y observaciones parciales. Así, por ejemplo, su teoría sobre la aportación del hombre y la mujer en la reproducción está viciada por su prejuicio sobre la inferioridad femenina. Pero no es momento de tratar de estos temas concretos, bien estudiados en trabajos de análisis puntuales[36].


  La obra de Aristóteles marca también en las ciencias de la vida, en biología y zoología, un hito fundacional y ejemplar. Influyó ampliamente en la tradición posterior. Desde Antígono de Caristo y Teofrasto hasta la Historia Naturalis de Plinio y los escritos sobre la inteligencia de los animales de Plutarco, y la Historia de los animales de Eliano[37] (unos cinco siglos después de su homónima obra), y luego en las versiones medievales que culminan en el sigloXIII con la traducción de Guillermo de Moerbecke y la versión incluida por Alberto Magno, en el texto de su vasta compilación De animalibus (en 26 libros), pasando por resúmenes y compendios, pervive su doctrina como la fuente de conocimientos ejemplar y canónica sobre el inmenso repertorio de los seres animados en el escenario natural[38]. Frente a Aristóteles, tanto el enciclopédico Plinio como el curioso Eliano son epígonos de una ciencia de la naturaleza a la que agregan detalles pintorescos y sobre la que coleccionan nuevos datos. Pero no están guiados —ni Plinio ni Eliano— por ese afán de construir una ciencia que se entronca con una explicación científica y filosófica del cosmos, todo ordenado y orientado hacia su télos divino, el Bien o la Belleza, sino por un empeño erudito de mostrar las maravillas y curiosidades de una realidad tremendamente abigarrada y sorprendente. Plutarco —con sus reflexiones acerca de la inteligencia de los animales, que tanto influirá en algunos escritores renacentistas— ha tomado muchos datos del Estagirita, pero se muestra muy limitado en su enfoque y sus intereses. De todos los sucesores de Aristóteles, es sin duda Teofrasto quien mejor representa la continuación de ese espíritu investigador. No en vano colaboró largamente con su maestro y compartió los empeños científicos y filosóficos del fundador del Liceo.


  En muchos aspectos Aristóteles no fue superado hasta el sigloXVII —con Harvey—, y algunas de sus observaciones fueron confirmadas en pleno sigloXIX, gracias al uso del microscopio y unos medios de experimentación que él no había soñado. Sus formidables apuntes de observación minuciosa, sus variadas noticias, su esfuerzo teórico y su horizonte tan panorámico —desde el hombre a los insectos y los mínimos organismos dotados de vida animal— hacen de estas Investigaciones sobre los animales un texto de singular importancia dentro de la historia de las ciencias, pero también un texto ameno y atractivo para cualquier lector con cierto interés histórico o cierta inclinación hacia la contemplación del universo zoológico tal como aparecía a los ojos de un gran naturalista hace unos veinticuatro siglos.


  NOTA BIBLIOGRÁFICA


  Este capítulo se editó como prólogo a la traducción de Investigación sobre los animales, hecha por J.Pallí Bonet (Biblioteca Clásica Gredos, Madrid, 1992). Las notas ofrecen amplia y precisa información sobre los estudios sobre el texto y su importancia en la obra de Aristóteles. Tal vez conviene recordar que otros textos del mismo sobre temas zoológicos están también traducidos en la misma BCG: Reproducción de los animales, por Inés Calero, y Partes, marcha y movimiento de los animales, por Elvira Jiménez y Alonso Miguel. Toda la obra conservada del Estagirita está traducida con introducciones y notas en esa colección, en dieciocho volúmenes.


  Para una perspectiva actualizada sobre Aristóteles y su obra resulta muy útil el libro de Jesús Mosterín, Aristóteles (Madrid, Alianza, 2006) con su breve bibliografía (págs. 405-412).


  [image: ]


  PLUTARCO 
BIÓGRAFO Y ENSAYISTA


  Señalaba André Maurois en cierta ocasión que, de tener que quedarse tan solo con tres autores anteriores al sigloXVII, él se contentaría con Homero, Plutarco y Montaigne. Una selección al pronto sorprendente por lo que toca a Plutarco, ya que la preminencia de Homero, patriarca de la literatura europea, y de Montaigne, indiscutible máitre à penser para un francés del talante de Maurois, parece bastante justificable sin más. Plutarco no es, en efecto, ni un genio de la poesía ni un pensador deslumbrante. No pertenece, en rigor, a la época clásica de la literatura griega ni es tampoco un historiador de hondura incomparable. Sin embargo, no es solo un género biográfico lo que llevaba a Maurois a hacer tal manifestación, sino algo más fundamentado.


  Tanto por la extensión de su obra cuanto por su perspectiva de conjunto como observador del mundo clásico y, en tercer lugar, por su influencia en la literatura europea de los siglos XVI, XVII yXVIII, Plutarco es un escritor de indiscutible importancia. Si hoy día —y ya desde mediados delXVIII y todo elXIX— apreciamos a Plutarco como escritor de biografías, por sus Vidas paralelas, tan traducidas y difundidas en la época del Humanismo europeo, entonces era admirado, leído y glosado sobre todo como autor de los Tratados de moral y costumbres, los Moralia, que nos informan y reflejan tantos aspectos del pensamiento y la sociedad griega. Plutarco fue para muchos —desde Erasmo, Guevara y Montaigne— el gran introductor en la sabiduría helénica. Fue también el maestro en un género esencialmente moderno: el ensayo, pues eso son casi todos los opúsculos recogidos bajo el título vago de Moralia, ensayos sobre costumbres, ideas y figuras del mundo antiguo, redactados por un pensador que no es en un filósofo original (ni muy profundo a veces), pero que resulta siempre curioso, discreto, ameno, ponderado y sagaz.


  La huella de Plutarco en la literatura europea es muy amplia desde el Renacimiento. Primero a través de traducciones latinas y luego romances. En Italia, en Francia, en España, se publican traducciones y surgen comentaristas de Plutarco. Es, sin duda, el traductor francés Jacques Amyot (que tradujo primero las Vidas en 1559 y luego los Moralia en 1572) quien logrará una más amplia repercusión y gozará de más ilustres lectores. Entre ellos el más notable es Montaigne, que dirá de Plutarco que es su «breviario», del que toma cientos de citas y múltiples sugerencias. Y fue también de la versión francesa de Amyot de donde vino la inglesa de Thomas North, que leyó Shakespeare. Sus dramas históricos de tema antiguo —Julio César, Antonio y Cleopatra y Coriolano— deben su fondo más histórico al escritor de Queronea. En España, los erasmistas compartían la admiración de Erasmo por el sabio moral que tan sagaces consejos daba sobre tantos asuntos de la vida familiar, la historia y la política, desde su perspectiva discreta y docta. Entre nuestros escritores delXVI, fueron Fray Antonio de Guevara y Pero Mexía quienes más divulgaron las sentencias y los consejos del buen Plutarco en obras de mucho éxito y en escritos en forma de cartas y ensayos, que se acomodan muy bien a la forma y fondo de los Moralia. Toda la Europa culta delXVI tuvo a Plutarco entre sus lecturas preferidas, bien directa o indirectamente.


  Pero ya en el XVIII fue el autor de las Vidas paralelas quien sedujo la imaginación de los lectores ilustrados y neoclásicos que encontraron en sus páginas la imagen de tantos y tantos héroes antiguos, no extraídos de la mitología sino de la Historia de Grecia y de Roma. En la Francia de fin de siglo, Plutarco es lectura favorita de Rousseau, Diderot, Montesquieu, D’Alembert, y muchos otros. Los actores de la Revolución francesa se vieron a sí mismos como herederos de los griegos y los romanos, y recurrieron muchas veces a las máscaras de los antiguos. Las biografías plutarqueas ofrecían un rico repertorio de figuras heroicas y destinos trágicos. No solo los pensadores y teóricos, sino el mismo Napoleón, lo leían con entusiasmo.


  La concepción biográfica de Plutarco, que concede estatura heroica a sus personajes, con una intención moral y didáctica, pero no escatima el colorido dramático, sentará los patrones de ese género ambiguo —entre la historia y la ficción novelesca que parece comportar una biografía— y de tantos atractivos. Todavía en algunos grandes escritores delXIX, como Carlyle y Emerson, se deja sentir ese influjo plutarqueo. La visión de la historia antigua dominante en el Romanticismo debe aún mucho a esa perspectiva que centra su atención en las grandes figuras, en los protagonistas del devenir histórico, en esos «héroes», de los que Plutarco ofrecía una espléndida serie y presentaba con un estilo ameno, con profusión de anécdotas y citas, y un colorido dramático y, a menudo, espectacular.


  No fue, desde luego, Plutarco el inventor del género biográfico, pero sí quien mejor representa la madurez literaria e histórica del mismo en la Antigüedad. Casi medio centenar de Vidas de personajes históricos griegos y romanos de enorme interés histórico nos ha dejado Plutarco. Una larga galería de retratos esbozados con un método consciente de sus objetivos y sus limitaciones. Como advierte en el prólogo a su Alejandro, la finalidad del biógrafo es distinta a la del historiador. Es, como también sugiere el mismo prólogo, semejante su arte al del retratista que busca lo característico y personal para ofrecer una semblanza del retratado, semblanza no solo histórica, sino también moral. «Maestra de la vida» es la Historia, pero también, a su modo y manera, la Biografía, que conserva mejor los detalles singulares, las anécdotas reveladoras, las estampas familiares, y también los efectos dramáticos, en busca de lo irrepetible y personal. Hay, en todas las Vidas, un aspecto paradigmático: grandeza y decadencia de los biografiados dependen de las circunstancias externas, pero sobre todo de su propio carácter y de la educación recibida. Una biografía envuelve una lección moral, pero no una lección acartonada y esquemática, sino una lección viva y arriesgada, reflejada en un destino histórico.


  UNA LARGA VIDA Y MUY EXTENSA OBRA


  Los datos que tenemos sobre la vida de Plutarco provienen de sus propios escritos. Sería muy atractivo que pudiéramos identificar como un retrato suyo el busto del museo de Delfos que presenta un rostro barbado y sereno, noble y austero, realizado en el sigloII d. C.Pero tal identificación es muy poco segura. En todo caso, me gusta pensar que un rostro tan venerable debió de tener nuestro prolífico escritor, tan bien relacionado con el templo apolíneo de Delfos y con su ambiente de largo prestigio y piadosas consultas.


  Plutarco nació en Queronea, una polis beocia pequeña y poco destacada en la cultura griega. Pero muy famosa porque en sus cercanías se dieron dos famosas batallas de largas consecuencias. En el 338 a. C., allí derrotó el rey Filipo de Macedonia a los atenienses y sus aliados, en una batalla decisiva para el futuro de Grecia. Y en el 86 a. C., allí venció el romano Sila al rey Mitrídates del Ponto con sus tropas varias.


  Cuando nació Plutarco, hacia el año 50 de nuestra era, Grecia entera se encontraba en una situación económica y cultural penosa, recordando con nostalgia y melancolía su ilustre pasado. Las más importantes ciudades griegas estaban muy abandonadas bajo la sumisión al Imperio romano. Aunque Plutarco conocerá a lo largo de su vida una cierta recuperación de esa situación; ciertamente no de las ambiciones políticas, pero sí de la cultura y del urbanismo y la convivencia bajo la égida romana. Vivió hasta el 125 d. C. y pudo observar el filohelenismo de algunos emperadores romanos y sus delegados en Grecia. Y la notable recuperación del santuario de Delfos, en donde él intervino activamente, puede verse como un rasgo significativo de un cierto renacimiento de la cultura griega. Un renacimiento intelectual y literario que tendrá su apogeo en el sigloII con los grandes escritores y oradores de la Segunda Sofística. Plutarco los precede en muchos aspectos.


  Vivió la mayor parte de su larga vida en Queronea por decisión personal. Esta aceptación de la patria provinciana define su carácter. «Por no hacer aún más pequeña su pequeña ciudad», Plutarco permaneció allí. Queronea, por otra parte, no dista mucho de Delfos, donde Plutarco ya en su madurez ejerció el sacerdocio en el templo de Apolo y tuvo a su cargo tareas de administración. Beocia era la tierra de algunos grandes poetas, como Hesíodo y Píndaro. Pese a que no tenía una buena reputación como centro intelectual, sin duda por el menosprecio de sus vecinos del Ática (que no perdían oportunidad de zaherir a los «cerdos de Beocia»), era una región conservadora y, al mismo tiempo, abierta, capaz de producir pensadores serios y mucho menos frívolos que los versátiles atenienses.


  Fue a Atenas adonde se desplazó Plutarco en su juventud para avanzar en sus estudios de filosofía y conocer los grandes temas de la cultura. Era la elección natural para un muchacho de familia acomodada que ansiaba adquirir una buena cultura filosófica. Estudió en la Academia con el filósofo Amonio. El maestro platónico no solo era un reputado profesor, sino que merecía la confianza de sus conciudadanos: fue tres veces estratego en la ciudad. No solo frecuentó Plutarco la Academia, sino que también leyó, sin duda, muchos libros que solo en Atenas podían encontrarse. Pero el platonismo dejó una huella indiscutible en toda su obra. Conocería ahí también Plutarco a algunos interesantes maestros del estoicismo y del epicureísmo, pero incluso por carácter tendía al platonismo. Con todo, no se hizo un filósofo estricto, sino más bien un joven bien educado en filosofía, un simpatizante del platonismo, pero sin llevar al extremo su idealismo.


  Emprendió luego algunos viajes. Sabemos que estuvo en Egipto y se interesó mucho por los hábitos religiosos y las creencias egipcias, como otros muchos viajeros griegos antes. Estuvo también en Roma, al menos en dos ocasiones. Parece que aprendió latín (lo suficiente para sus tratos y lecturas) y tuvo amigos entre los altos cargos del Imperio y la administración. Esas estancias en Roma y sus contactos con algunos romanos notables en Grecia fueron muy fructíferos en su carrera personal.


  Plutarco acostumbra dedicar sus tratados a algunos amigos, y entre los nombres de esas dedicatorias hay bastantes romanos. Sin duda el más importante es el de Q.Sosio Seneción, a quien dedicó las Vidas paralelas y las Charlas de sobremesa. Parece que el escritor debió de tener una larga amistad o, al menos, un trato familiar, con este personaje que fue cónsul dos veces (años 99 y 107), es decir, un político muy importante en su tiempo. Otros romanos a quienes dedica alguna obra, como Terencio Prisco, L. H. Saturnino, T.Avidio Quieto y C.Avidio Nigrino, y Minicio Fundano, ocuparon también puestos de importancia en la administración romana. Es muy discutible la relación que Plutarco pudo mantener con el emperador Trajano. Desde la temprana Edad Media circuló la leyenda de que Plutarco habría sido una especie de consejero o preceptor del emperador hispano, y se forjó una famosa carta del prudente Plutarco a Trajano que ha tenido muchas secuelas hasta el Renacimiento. (Así como Aristóteles fue preceptor de Alejandro, se quiso ver en Plutarco un consejero del emperador Trajano, pero la hipótesis no tiene sólida base).


  Plutarco, que había asistido a la proclamación de la libertad de Grecia en el espectacular viaje de Nerón (años 66-68) y que conocía bien los ambientes de la política en Roma y en su patria, convertida en una provincia más del Imperio, no se hacía ilusiones sobre una futura independencia de la Hélade, sino que, resignado al yugo romano, veía en el Imperio un logro civilizador que, con la pax augusta, podía llevar una cierta prosperidad a todos sus ciudadanos. Conocía muy bien la historia de Grecia para advertir que, junto a los grandes triunfos del período áureo, había muchos desgarramientos bélicos, luchas civiles y reveses trágicos en ese pasado memorable e ilustre. Junto a la pasada grandeza griega figuraba la grandeza de Roma. En la idea de componer sus Vidas paralelas (enfrentando siempre un gran griego a un gran romano) rinde homenaje a ambas naciones y a ambas culturas convergentes.


  El excelente libro de C. P. Jones, Plutarch and Rome, trata muy bien todos esos aspectos de la relación personal e intelectual de nuestro autor. En su aprecio positivo de lo romano precede también a los oradores de la Segunda Sofística. Hubo en Grecia también intelectuales antirromanos o con escasa simpatía hacia Roma (como Luciano, según algunos estudios), pero la posición de Plutarco, a quien no le interesó de modo directo la política activa, está muy clara en este punto. Si una vez advierte a un amigo suyo en Sardes que acepte la subordinación a los procuradores y procónsules romanos, porque «las botas de los senadores romanos están sobre vuestras cabezas», esta acerba observación no implica ningún deseo de subversión. Aceptar la sumisión a Roma era no solo cómodo, sino pragmático y lo más sensato en unos tiempos en que las democracias clásicas pertenecían a la retórica y el recuerdo lejano.


  Pero, como decíamos, la mayor parte de la existencia de Plutarco transcurrió en su Queronea natal. Muy importante para él fue la familia. Tanto la de sus abuelos y padre, como la que él mismo formaría luego. Conocemos el nombre de su abuelo Lamprias y su padre Autobulo, el de su hermanastro Timón y su hermano Lamprias, y también el de su mujer Timóxena —a quien dedicó su conmovedora Consolación a mi mujer— y el de su hijo Autobulo, y el de un montón de amigos y familiares. El amor a la familia es uno de los rasgos más destacados del carácter —en la medida que se refleja en su obra— de Plutarco. Sus ideas sobre el matrimonio, sobre el amor conyugal, sobre la educación de las mujeres, son muy modernas. Es curioso que un platonista como él se halle tan distante de Platón en muchos de estos puntos. Exagerado sería calificar de feminista a Plutarco, tan conservador, pero sí hay que reconocer en él un gran valedor del matrimonio, del afecto familiar y de la promoción afectiva e intelectual de la mujer (en la misma línea que siglos después su gran lector Erasmo).


  Una vida larga, retirada, serena, sin grandes conmociones. Tal parece haber sido la que eligió este docto pensador, buen padre de familia, administrador de algunos oficios provinciales y sacerdote en Delfos algunos lustros. Amor a la patria en la forma más directa de cuidar de su ciudad y su familia, y la dedicación a restaurar el prestigioso santuario de Apolo. Amor también a la sabiduría tradicional. Plutarco es un erudito formidable a la par que un moralista. Se interesa en los cultos egipcios —Sobre Isis y Osiris, por ejemplo— y por las tradiciones delfias —en sus varios tratados de temas píticos— y por multitud de pequeñas costumbres y dichos tradicionales —como muestran sus Charlas de sobremesa—. Sus escritos de temática moral son numerosos pero no reflejan la mentalidad de un moralista adusto y de piedad convencional, sino ante todo nos muestran a un estudioso de la moral y un sagaz consejero, un «discreto» en el mejor sentido clásico del término. Es su buen sentido, su moderación y sophrosyne lo que le lleva a criticar a otros filósofos —epicúreos y estoicos— en lo que sus doctrinas le parecen tener de extremado y paradójico. Es un platónico, pero con soltura y libertad, un tanto ecléctico en algunos puntos. Su pensamiento responde bien a su carácter.


  Para un hombre de tantos empeños culturales, la apartada y aldeana Queronea no dejaba de ser un retiro muy provinciano. Sin embargo, él logró reunir allí —como vemos por sus obras— un círculo de amigos interesados en todos esos temas, y, además, aprovechó bien sus viajes para hacerse con libros y conversar con otros sabios. Da la sensación de que el mundo helénico sometido a Roma se benefició mucho de la apertura de horizontes. Y la obra de Plutarco muestra una erudición sorprendente y una curiosidad bien nutrida a pesar de ese retiro. Cuántos y cuántos libros tuvo que manejar —para sus Moralia y sus Vidas—, y cuantísimos saberes almacenó Plutarco en su pequeña Queronea. Delfos, el prestigioso centro oracular, antaño llamado «el ombligo del mundo», volvió por breve tiempo a ser albergue de un sabio, y Plutarco se nos aparece ahí, como el mejor testigo e historiador de su crepúsculo.


  TRATADOS MORALES Y VIDAS PARALELAS


  Plutarco escribió muchísimo y de muy diversos asuntos. Un buen número de sus escritos se nos ha perdido, pero lo que conservamos constituye un legado impresionante por su extensión, su diversidad temática, y su erudición e inteligencia. En el llamado «Catálogo de Lamprias» (escrito en el sigloIV y adjudicado a un familiar de nuestro autor) se recogen los títulos de 227 obras en 278 libros. (Los «libros» de los antiguos eran mucho más breves que lo que nosotros entendemos por tales, como es bien sabido; así las Charlas de sobremesa, en nueve libros, ocupan unas quinientas páginas en edición moderna). De esos conservamos 83 obras (en 87 libros). Tenemos fragmentos de obras perdidas, 18 tratados más al margen de los de la lista, algunos probablemente inauténticos, y noticias de algunos otros. En total se ha calculado que hubo en la Antigüedad unas doscientas cincuenta obras de Plutarco —de muy vario formato— en 300 libros. Hasta nosotros ha llegado alrededor de un tercio de esa larga obra del polígrafo de Queronea.


  Muy suficiente, sin embargo, para darnos una buena idea del conjunto de su producción y de la extensión de sus conocimientos e intereses. Ya desde la Edad Media es usual la división de esos títulos en dos grupos: los llamados Moralia, escritos de moral y costumbres, de erudición varia, y las Vidas paralelas. Si en el sigloXVIII y en elXIX, y aun en elXX, Plutarco ha sido leído y admirado como el gran biógrafo de los personajes históricos de Grecia y Roma, ya anotamos que en el Renacimiento, desde elXV hasta elXVII inclusive, fue venerado como el gran moralista y discreto filósofo de los Moralia. Conviene, pues, que demos una breve ojeada a los alcances de esos tratados y ensayos. (Tras unos decenios de desatención, parece que ahora renace entre los filólogos un cierto interés por esas obras de Plutarco, pese a su reconocida limitación en originalidad y hondura filosófica, en comparación con los grandes filósofos y autores del período clásico).


  Los textos de los Moralia abarcan casi ochenta tratados, de muy varia extensión, y en la edición de la Colección Loeb ocupan quince volúmenes (elXV son fragmentos). Su contenido es polifacético, y aquí nos basta con dar una ligera idea de la variedad del repertorio cubierto por el título vago de Moralia (que es una traducción latina del de Ethiká que colocó al frente de la colección de escritos el bizantino Máximo Planudes). En castellano, nos parece que «Textos de moral y de costumbres» puede ser un equivalente del título mencionado, aunque hay aquí textos sobre crítica literaria, música y filosofía que van más allá del epígrafe tradicional.


  A fin de resumir en breve esquema su variedad, sigo la distribución propuesta por Aurelio Pérez Jiménez. Citaré solo uno o dos títulos de cada apartado como ejemplos:


  
    	Tratados de carácter ético-didáctico. Por ejemplo, Cómo debe escucharse a los poetas o el Banquete de los siete sabios. Es este un grupo muy variado y de mucho interés, pues el didactismo impregna toda la obra de Plutarco y aquí aprovecha para mostrar su largo saber literario y erudito.


    	De carácter arqueológico-histórico: Sentencias de los espartanos, Virtudes de las mujeres o Sobre la fortuna y la virtud de Alejandro.


    	Tratados exegéticos-religiosos: Sobre Isis y Osiris, De los oráculos de la Pitia y El final de los oráculos.


    	Ético-filosófico: Si se puede enseñar la virtud, Que debe dominarse la ira o De la serenidad de ánimo.


    	Tratados teológicos: Sobre la tardía venganza de la divinidad, Del Hado y Sobre el genio de Sócrates.


    	Tratados de consolación: Consolación a su esposa y Sobre el exilio.


    	Diálogos de banquetes. Son sus Charlas de sobremesa o conversaciones del simposio, de temática varia, en nueve libros.


    	De tema amoroso: Erótico y Narraciones de amor, además de sus Preceptos conyugales.


    	Tratados de política: Que el filósofo debe aconsejar a los príncipes y Preceptos para gobernar el Estado.


    	Tratados históricos-literarios: Vidas de los diez oradores, Comparación entre Aristófanes y Menandro, Sobre la malignidad de Heródoto.


    	Tratados físicos-naturales: Causas físicas, El rostro que aparece en la luna o Sobre la inteligencia de los animales.


    	Histórico-filosóficos: Cuestiones platónicas, Sobre las paradojas de los estoicos o Que no se puede vivir felizmente según Epicuro.

  


  Queda todavía alguna obrilla más, fuera de esta serie, como el interesantísimo diálogo Sobre la música, tradicionalmente atribuido a Plutarco, pero sobre cuya autoría caben bastante dudas. Y quedan numerosos fragmentos de obras perdidas.


  Pero me parece que esa lista, resumida aquí a unos cuantos ejemplos de títulos en esos doce apartados, ya basta para atestiguar la enorme producción y los múltiples caminos de los estudios de este polígrafo inquieto, conservador y crítico, ameno y gárrulo, moralista y costumbrista de buena voluntad. Hay siempre un impulso didáctico que lleva a Plutarco a repasar lecturas, a volver la mirada a cuestiones ya debatidas en el pasado, a cotejar teorías heredadas. Es consciente de ser un escritor tardío sobre una tradición que tuvo ya su apogeo: los trágicos, los historiadores clásicos, Platón, esas figuras a cuya sombra pervive espiritualmente el helenismo, pertenecen a un pasado ilustre y deslumbrante. Poco después de Plutarco, los aticistas y los escritores de la llamada Segunda Sofística (donde incluimos a Luciano) seguirán su ejemplo, reiterando sus meditaciones sobre esos modelos, en un amplio movimiento de mímesis que inaugura un espectacular renacimiento cuyo fruto más duradero será la transmisión del legado clásico conservado hasta hoy.


  Nos han llegado cuarenta y ocho biografías compuestas por Plutarco. Están ordenadas por parejas, enfrentando un personaje histórico griego a uno romano. Luego, en la mayoría de los casos, la comparación se hace más explícita en la syncrísis o comparación final, donde brevemente trata de confrontar los trazos más destacados de uno y otro biografiado. Los personajes están puestos en paralelo justamente porque ya el escritor ha encontrado esa similitud de carácter, actuación y destino. Así, por ejemplo, Teseo, fundador mítico de la gran Atenas, es contrapuesto a Rómulo; a Alejandro se le contrapone César como gran figura política y creador de un imperio; a Demetrio se le encuentra una figura paralela en su destino trágico y su desmesura en Marco Antonio, etc.


  Aunque el procedimiento de comparar a dos figuras para destacar sus rasgos y destinos paralelos no era nuevo en la literatura griega (así ya Isócrates había contrastado las semblanzas de Evágoras y Ciro, por ejemplo), la aplicación metódica a una serie tan extensa puede considerarse mérito plutarqueo. Muy interesante es también la introducción a cada pareja, en un breve prólogo de reflexión. Que, sin embargo, no siempre encontramos. Unas Vidas están mejor elaboradas y contienen muchos más datos que otras. En unos casos prima el interés historiográfico y en otros el perfil dramático o la lección ética. Eso se debe, en parte, a los materiales que el autor tiene a su disposición y que pueden variar mucho. Por ejemplo, podemos imaginar que para una Vida de Teseo eran muchos los relatos míticos que había sobre el gran héroe ateniense y que Plutarco trata de recoger en su esquema biográfico con cuidado. Del mismo modo tenía muchos materiales para su Vida de Alejandro (y trató de Alejandro en otros escritos recogidos en Moralia). Para otros personajes, sobre todo romanos, es probable que sus fuentes fueran mucho menores. Pero su talento estriba en construir con ello una auténtica biografía.


  Citaremos los títulos de las biografías conservadas para recordar la serie de ilustres caudillos de la política griega y romana que Plutarco rememora. Daré la lista tradicional, que no responde a la ordenación cronológica en la que las fue escribiendo Plutarco. Esa serie tradicional viene a presentar las Vidas de acuerdo con una cronología histórica de los biografiados. (Pero más o menos, y tomando en cuenta el más significativo de ellos). Son los nombres siguientes:


  Teseo y Rómulo; Solón y Publícola; Temístocles y Camilo; Arístides y Catón el Mayor; Cimón y Lúculo; Pericles y Fabio Máximo; Nicias y Craso; Coriolano y Alcibíades; Demóstenes y Cicerón; Foción y Catón el Joven; Dion y Bruto; Emilio Paulo y Timoleón; Sertorio y Eumenes; Filopemen y Flaminino; Pelópidas y Marcelo; Alejandro y César; Demetrio y Antonio; Pirro y Mario; Arato; Artajerjes; Agis y Cleómenes y Tiberio y Cayo Graco; Licurgo y Numa; Lisandro y Sila; Agesilao y Pompeyo; Galba y Otón.


  Como se ve, hay algunos personajes sueltos —como Arato y como Artajerjes; una vez la comparación es doble: entre los reformadores espartanos y los hermanos Graco, y los últimos pares no están encuadrados en el mismo eje histórico de la ordenación general. Unas cuantas biografías son más míticas que históricas (Teseo y Rómulo, Licurgo y Numa). En algunos pares se nos ha perdido la syncrísis, o bien no existió. Así, por ejemplo, en el caso de Alejandro y César.


  La mayoría de los griegos biografiados pertenecen a la época anterior a Alejandro (porque era la más atractiva para los gustos de su tiempo y también porque ofrecía mayores figuras), mientras que la mayoría de los romanos pertenecen a los tiempos de la República. (Para los romanos, contaba con las Vidas escritas por C.Nepote, al que había leído, y es muy interesante comparar a ambos escritores en una misma Vida).


  Tal vez, A. Momigliano exageró al buscar los orígenes del género biográfico en los siglosVI yV a. C. Es solo con los socráticos cuando aparece ya definitivamente el interés y la forma de la biografía. Dejemos a un lado la literatura apologética sobre Sócrates, que se presta a larga discusión. Ya el Agesilao de Jenofonte y el Evágoras de Isócrates, aunque con la impronta retórica del panegírico y el encomio, pueden calificarse de biografías. El Filopemen de Polibio era un intento biográfico. Y en Roma está Cornelio Nepote, y luego el Agrícola de Tácito, como ejemplos ya claros. Pero en Plutarco el género alcanza su madurez, tanto formal como de contenido.


  Plutarco es muy consciente, como muestran los primeros párrafos de su Vida de Alejandro, de las diferencias entre Historia y Biografía. Probablemente ya algunos peripatéticos, si no el mismo Aristóteles, habían reflexionado y teorizado sobre esto. Construye sus Vidas según un esquema, que relata el bíos de sus héroes desde su infancia y formación hasta su muerte. Los datos históricos quedan encajados en esa narración que atiende al retrato psicológico con intención moral. Hay una intención ética en esos retratos. Un personaje aparece con sus vicios y virtudes, su carácter y su educación, enfrentado a su fortuna. Virtud y fortuna cooperan o se enfrentan en un juego de fuerzas que la Historia decora y sustenta. Los rasgos de carácter quedan de relieve, no solo ni principalmente en los grandes hechos, sino en los gestos más significativos, esos que son como «indicios del alma» que el biógrafo diestro, como el buen retratista, sabe captar a tiempo.


  De allí el gran valor que tienen en estas biografías los contrastes, las anécdotas, las escenas dramáticas. En la Vida de Alejandro y en la de César abundan esos gestos que revelan la estatura magnánima de uno y otro. También los momentos de apuro en que el héroe revela su grandeza. Y en el decurso de una Vida suele haber un apogeo y un ocaso, a veces unido a la vejez y la muerte.


  INTENCIÓN Y CARÁCTER DE LA BIOGRAFÍA PLUTARQUEA


  Es difícil el arte de la biografía, no codificado en ninguna preceptiva, sino ordenado según una tradición y convenciones literarias propias. Por un lado, debe distinguirse de un encomio o un panegírico: el biógrafo relata todos los sucesos y los rasgos de una persona, tanto los positivos como los negativos, luces y sombras se combinan en ese perfil biográfico que debe ser veraz e imparcial, reflejo total y espejo a lo largo de toda una existencia, mientras que el encomio es parcial, solo dice lo positivo, y no se extiende a todos los actos del personaje. Por otro, difiere la visión del biógrafo de la del historiador, como ya anotamos y el mismo Plutarco señala tan claramente. Eso no quiere decir que la biografía no tenga un trasfondo histórico. Lo que tiene es una perspectiva diversa de la historiografía. No son solo los grandes hechos ni su trascendencia histórica lo que el biógrafo recoge, sino también esos gestos y dichos que revelan una personalidad. Es la psicología individual, la intervención del biografiado en el decurso histórico, su carácter y su destino, lo esencial. El biógrafo no distorsiona los datos históricos, pero los selecciona y ofrece según su propia óptica e intención.


  Pero, además, el biógrafo debe buscar un equilibrio entre la documentación y la interpretación, entre acentuar lo psicológico y valorar la actuación moral, entre lo objetivo de los datos y la subjetividad de sus interpretaciones. Conocemos ejemplos de unos y otros excesos, biografías en extremo recargadas de datos y minucias, y biografías en extremos interiorizadas, en las que el biógrafo nos pinta a su personaje por dentro, novelescamente. Plutarco me parece un buen escritor de biografías, porque sabe encontrar un equilibrio entre la anécdota significativa, los datos históricos y una concepción ética y dramática del retrato. No da caracteres esquematizados según una pauta aristotélica (como los Caracteres de Teofrasto), sino que sus biografiados se definen por sus acciones, aunque siempre se analice su carácter y formación. Virtud y fortuna de una vida quedan de relieve en esa narración de su bíos, ofrecida con valor de ejemplaridad.


  La intención moralizante es uno de los rasgos que mejor definen el arte de Plutarco, y que, en cierta medida, lo alejan de biógrafos modernos. Pero esa ejemplaridad buscada no está lograda con un énfasis que deforme o manipule los datos. Es la misma trayectoria vital la que ofrece una lección ética. Los vicios y virtudes de un hombre, junto con sus acciones y su fortuna, quedan puestos de relieve en el relato de su vida. El éxito o el fracaso histórico dependen de una suma de factores, pero hay una lección moral en esa larga galería de semblanzas de grandes políticos y hombres de acción. Insistiré en ello con palabras de J.Alsina:


  
    Un hecho salta a la vista a la simple lectura de las Vidas: su intención eminentemente moralizante (Plutarco es un gran moralista), intención a la que va unido el interés de su autor por trazar, a base de anécdotas y frases célebres, los rasgos básicos de la psicología del biografiado. Porque las Vidas paralelas de Plutarco son una galería de grandes hombres, de los que el lector puede muy bien aprender normas de conducta moral. De los buenos por su ejemplo, y de los malos por los resultados alcanzados. En las Vidas, Plutarco no ha renunciado, sino todo lo contrario, a su vocación de maestro, y, esencialmente, de maestro de moral. El héroe plutarquiano (del que ha aprendido, y no poco, el gran creador de héroes que es Shakespeare) se yergue ante nuestros ojos con sus rasgos, su decisión, su voluntad, su ambición, y puede, con su ejemplo, sernos de enorme utilidad para nuestro propio progreso moral (en Plutarco, Vidas paralelas, BCG, págs. XXII-XXIII).

  


  Los estudiosos que han analizado los métodos de trabajo de Plutarco han señalado que primero reúne los datos leyendo y documentándose, luego toma una especie de resumen con notas, y finalmente redacta su Vida sobre esos datos y fiándose mucho de su memoria. El proemio indica los motivos de reunir una pareja de grandes figuras del pasado griego y romano, y la synkrísis recapitula los éxitos y fracasos de uno y otro en relación con su carácter y educación.


  Hay un esquema común en sus biografías. No demasiado original, pero que muestra el interés de Plutarco por esa vertiente de ejemplaridad ética. Primero enfoca la disposición natural del personaje: cómo la physis le ha provisto, su ascendencia y condición social, su patria y su entorno, brevemente. Luego nos habla de su educación y su juventud, y, muy especialmente, de su educación. La insistencia en la educación es un rasgo muy griego. Después vienen los hechos notables de su vida: en su juventud, en su plenitud vital, lo que los griegos llamaban acmé, y en su etapa posterior, la de la vejez. Muchas veces hay una línea de ascenso y decadencia, que está en consonancia con la propia areté o virtud del personaje. Los biografiados son grandes figuras, y tienen, como ya antes dijimos, un aspecto heroico en su gloria y en su desdicha. Finalmente, la biografía suele cerrarse con la muerte del personaje, la repercusión de la misma, y la fama de su obra y su figura.


  No es, como cualquier lector advierte, un esquema complicado ni muy rígido. El gusto de Plutarco por las anécdotas —que son como instantáneas memorables— y por las escenas dramáticas confiere un especial relieve plástico a sus Vidas. Como unos cuantos cuadros que recogieran los momentos más significativos, vemos pasar una existencia generalmente agitada, brillante, de tremendos reveses, apasionada, espectacular. Abundan las escenas patéticas y no faltan los momentos de humor e ironía. Aunque no es un gran estilista, ni mucho menos, y ni siquiera un gran retórico, Plutarco logra algunas escenas inolvidables —como, por ejemplo, la de la muerte de César—, en parte por el mismo efectismo de los hechos narrados, pero también por su propia descripción escueta y atenta a lo más vivaz en gestos y palabras.


  Las vidas de Alejandro y César son un excelente ejemplo de cuanto venimos diciendo. Si el lector compara el texto de Plutarco con algunos otros, puede notar ese estilo suyo, tan honrado, poco brillante, pero tan efectivo; y admirará cómo ha sabido conservar frases y anécdotas, hechos importantes y otros menores con una innegable destreza y erudición.


  En el caso de Alejandro se nos han perdido todos los testimonios primeros, es decir, de sus contemporáneos y, en algún caso, compañeros de hazañas, que sabemos escribieron sobre él. Hubo, desde luego, pronto importantes relatos biográficos y comentarios históricos sobre la figura fascinante del gran conquistador. Pero esas primeras biografías y tempranas historias de Alejandro se han perdido todas. Las que ahora podemos leer se compusieron siglos más tarde aprovechando muchos testimonios de variado origen y de discutible autoridad. (Véanse los libros de L.Pearson, The lost Histories of Alexander The Great, Nueva York, 1960, y M. A. Levi, Introduzione ad Alessandro Magno, Milán, 1977).


  Para contrastar con su Vida de Alejandro, contamos ahora con el libroXVII de la amplia Biblioteca Histórica de Diodoro Sículo (de mediados del sigloI a. C). —que el lector interesado puede leer en la versión de A.Guzmán, Plutarco-Diodoro Sículo, Alejandro Magno, Madrid, 1986—, con el relato de Arriano, Anábasis de Alejandro, Madrid, 1986, y con la fantasiosa y novelesca versión Vida y hazañas de Alejandro Magno del Pseudo Calístenes —traducida por Carlos García Gual, BCG, 1977—. Si confrontamos la biografía de Plutarco con esas cinco narraciones sobre los hechos y personalidad del gran monarca macedonio, podemos observar bien cómo este destaca por los trazos que hemos señalado.


  Respecto de la Vida de César, le recomiendo al lector que vuelva a leer la tragedia de Shakespeare después de haber leído el texto plutarqueo. Advertirá bien cuánto debe el dramaturgo isabelino a nuestro autor, sin ningún menoscabo para el inmenso talento del gran William Shakespeare. Ya en Plutarco hay genuinos atisbos de escenas que el genio inglés ha sabido llevar al teatro con insuperable fuerza.


  No cabe duda de que tanto la Vida de Alejandro como la Vida de César son dos espléndidas biografías. La grandeza de ánimo y el destino trágico de ambos —dos magníficos y decisivos genios de la historia antigua— queda de relieve a través de sus gestas, sus palabras y sus anécdotas. La traducción de las biografías de Antonio Sanz Romanillos (1821-1830) es muy meritoria, bastante fiel y de claro estilo, y conserva los atractivos del ameno legado plutarqueo.


  NOTA BIBLIOGRÁFICA


  Los lectores españoles, además de numerosas traducciones de diversas Vidas, disponen de una versión completa, con excelentes introducciones y notas, de todos los textos de Plutarco, tanto de las Vidas como de los Moralia, en la Biblioteca Clásica Gredos, en veinte tomos. El primero presenta una actualizada y muy recomendable introducción general al conjunto de los textos plutarqueos, redactada por Aurelio Pérez Jiménez en el primero de esos volúmenes (Biblioteca Clásica Gredos, 77, 1985).
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  LONGO 
DAFNIS Y CLOE


  LA INVENCIÓN DE LA NOVELA PASTORIL


  Las primeras novelas griegas —el último género literario inventado por los griegos— coinciden en presentar como tema tópico las aventuras de una pareja de jóvenes y bellos amantes en busca de su común felicidad, en un matrimonio basado en el amor. El amor y los viajes son ingredientes básicos de esos relatos que seducen y conmueven a sus lectores. Son un primer esbozo de una literatura emotiva de anhelos románticos que preludia el folletín popular de épocas posteriores. Amenazan a los jóvenes amantes los vaivenes del azar y la fortuna, que los separan y zarandean en un mundo peligroso y desaforado. Fieros riesgos ponen a prueba la virtud de los jóvenes amantes, héroes ingenuos de este universo novelesco. Al final, sin embargo, podrán reunirse y consumar su felicidad. Tanto en los cuentos de hadas como en el folletín y las novelas rosas, el happy end es de rigor. Es el premio merecido por la fidelidad al amor y la lealtad al amado y a la amada. Los lectores lo saben y lo esperan. Después de los llantos y las angustias, el amor virtuoso sale triunfante de todo.


  Entre las primeras novelas griegas destaca Dafnis y Cloe por su original juego con los tópicos del género. Aquí el amor entre los jóvenes se presenta como el descubrimiento del erotismo entre dos adolescentes en un marco pastoril e idílico: una bellísima isla del Egeo, la isla de Lesbos, famosa en la poesía griega. Y, a diferencia de lo que sucede en otras novelas helenísticas de la época, aquí no hay grandes viajes con paisajes exóticos, peregrinajes turbulentos por Persia, Egipto o Etiopía, sino que las peripecias de los jóvenes amantes quedan enmarcadas en ese escenario bucólico de la isla de Lesbos. Esa reducción de los ámbitos de las aventuras, y de las peripecias mismas, se compensa con la atención prestada al desarrollo de los sentimientos amorosos y las escenas eróticas en este marco campestre y pastoril. Si el espacio parece reducido, frente a los tremendos horizontes geográficos que nos ofrecen otras novelas, esto se compensa con la atención a los efectos del tiempo, que aquí, por vez primera en la literatura antigua, resulta visto como un factor esencial en la trama amorosa. Cómo nace y crece, se desarrolla y viene a culminar el amor entre los bellos adolescentes es lo que quiere contarnos el novelista. Y ese relato, en ese marco idílico y campestre, era algo original en su tiempo. Dafnis y Cloe es la primera novela pastoril de la literatura occidental.


  LAS PRIMERAS NOVELAS DE LA LITERATURA EUROPEA


  Los griegos inventaron la novela en una etapa ya tardía de su literatura. El género novelesco fue el último de los inventados y cultivados por los griegos. Surgió, desde luego, mucho después de la época clásica y se desarrolló en los primeros siglos de nuestra era. Conservamos cinco relatos de ese período (siglos I-III d. C). que atestiguan esa eclosión crepuscular de la novelística griega y, además, gracias a los fragmentos de papiros, muchos breves restos de otras novelas perdidas. Recordaremos los títulos de esas novelas que podemos leer, en griego o en sus traducciones modernas: Quéreas y Calírroe de Caritón de Afrodisias, Antía y Habrócomes de Jenofonte de Éfeso, Dafnis y Cloe de Longo de Lesbos, Leucipa y Clitofonte de Aquiles Tacio y Teágenes y Cariclea de Heliodoro de Emesa. Las novelas reciben su título por los nombres de los dos protagonistas, pero algunas pueden citarse también con un adjetivo geográfico. Antía y Habrócomes o Las Efesíacas, Teágenes y Cariclea o las Etiópicas, y Dafnis y Cloe o las Pastorales de Lesbos.


  Dentro de ese conjunto de cinco textos la novela de Longo ocupa un lugar intermedio por su estilo y su cronología. Se escribió, al parecer, en el último tercio del sigloII d. C. De su autor no sabemos nada más que el nombre. Eso mismo nos sucede con el resto de estos novelistas, tan solo meros nombres para nosotros. Proceden de lugares muy diversos del mundo helenístico, lo que prueba que el género estaba muy extendido y era, como indican sus estilos y sus temas, una literatura de destino y talante popular. Pero conviene decir algo sobre el espíritu «moderno» que caracteriza estos relatos.


  Las novelas son ficciones (plásmata), es decir, narraciones inventadas sobre personajes también inventados. Estamos acostumbrados a que así sean los héroes, más o menos de dudoso heroísmo, de nuestras novelas. Pero esto era un tanto novedoso en el mundo antiguo. A diferencia de lo que sucedía en otros géneros más clásicos, como la épica o la tragedia, estos protagonistas no son héroes famosos, extraídos de los mitos, ni realizan hazañas memorables para su comunidad. Se parecen más a algunos personajes jóvenes de las comedias, si bien sus peripecias no son precisamente muy cómicas. Son chicos y chicas de buena familia, levemente idealizados. Es decir, estos protagonistas de las novelas son siempre jóvenes, guapos, de noble origen y con una cierta finura sentimental. Decididamente, se mueven a impulsos del amor y el amor es el tema fundamental en la novela. La fe en ese amor juvenil y esencial para la felicidad, que conduce a un matrimonio feliz fundado sobre la pasión, es el eje dramático de la trama novelesca repetida bajo varios disfraces y distintos nombres. Un mito burgués y sentimental que ahora nos parece demasiado usado ya, pero que por entonces, hace algo menos de dos mil años, resultaba una curiosa novedad.


  Baste recordar, de un lado, que en el mundo griego las bodas no se realizaban por amor, sino por un acuerdo entre dos familias, y que muchas veces los novios apenas se habían visto antes de celebrar su matrimonio (como aún sucede en algunas sociedades orientales). Por otro lado, aunque el amor apasionado, el eros, tenía una larga tradición en la literatura, casi siempre se trataba del amor entre esposos (como el de Héctor y Andrómaca, o el de Ulises y Penélope), o el amor trágico (como los de Fedra y Medea), o los amoríos aventurados de algunos poetas. Pero este amor entre un muchacho y una muchacha que se sienten heridos por un flechazo de pasión, destinados uno a otra, con una castidad y una fidelidad a toda prueba, más allá de toda clase de presiones familiares y sociales y dispuestos a resistir todas las amenazas del mundo, era algo nuevo, un producto de unos tiempos y una sensibilidad nueva, en una sociedad mucho más individualista y despolitizada que la de la época clásica. No vamos ahora insistir en los cambios históricos que propician la aparición de la novela, pero sí queremos subrayar la novedad que en su momento supuso la aparición de este espíritu novelesco y su erotismo y su corolario sentimental.


  Porque, en efecto, los lectores de estas narraciones eróticas, pero de un erotismo muy matizado y muy dramatizado —como los de los folletines y las novelas rosas, que tienen aquí su más lejano preludio—, suelen identificarse con estos protagonistas bellos de perfil romántico, y se conmueven con sus sufrimientos y se apuran en los momentos de riesgo y desventura, y se alegran con ellos en el final feliz. La novela ofrece, desde sus comienzos, una invitación a una evasión del entorno histórico mediante una ficción que puede aportar una educación erótica y sentimental para un público tanto masculino como femenino, «para todos», como propone Longo en su curioso prólogo.


  EL DESARROLLO DEL AMOR EN DAFNIS Y CLOE


  La trama de las Pastorales no carece de originalidad. Aquí el amor entre los dos protagonistas no es un flechazo fulminante, como en otros relatos, sino que se va desarrollando en el tiempo. Hay un despertar, un crecer y un madurar de la pasión erótica entre los dos adolescentes, que se ajusta al paso de las estaciones. De ahí que los tiempos estén muy bien marcados. Dafnis tiene quince años y Cloe trece cuando comienza la trama, y la historia concluye año y medio más tarde, con el feliz matrimonio de ambos. A diferencia de lo que sucede en las otras novelas, aquí la duración influye en los sentimientos de los protagonistas, y este es uno de los méritos más originales de la narración de Longo.


  Ese desarrollo del amor, ese descubrimiento paulatino de la sensualidad y la sexualidad adolescente es posible tan solo en el ambiente bucólico de la trama. En la sociedad griega los niños y las niñas se criaban por separado y no existían los contactos y juegos que Dafnis y Cloe mantienen en sus campos, entre los ganados que uno y otra guardan en muy bellos parajes. Todo el idilio se enmarca en ese paisaje de los prados de la isla, en una soledad que propicia las relaciones de los amantes, desde una etapa infantil a otra en la que ya el desarrollo sexual de ambos los lleva a pasar más allá de los juegos de la adolescencia.


  EL PAISAJE DE LESBOS Y EL PASO DE LAS ESTACIONES


  Pero, y este es uno de los trucos de Longo, el novelista quiere mostrarnos que el amor de los humanos no es el mero instinto animal, sino un resultado de una cierta cultura del amor. Quiere darnos un ejemplo de educación en el verdadero comercio amoroso, tanto para la sensualidad como en los caminos del juego sexual.


  Para realizar su unión definitiva los adolescentes requieren ciertas enseñanzas (y ciertos maestros, como Filetas y Lycenia). Pero, de acuerdo con la moralidad más al uso, la unión total se realizará, muy decentemente, solo tras el matrimonio burgués. Al matrimonio llega Dafnis ya totalmente adiestrado, mientras que Cloe llega virgen, como requería la convención social y la moral de la época. He ahí un trazo muy convencional del taimado Longo, que subraya, al final del relato, que los escarceos anteriores solo fueron juegos de niños. Con todo, esta novela es uno de los relatos más cargados de sensualidad fresca y pagano erotismo. Aquí Longo sabe aprovechar, para algunas inolvidables escenas, ciertos recuerdos de la poesía amorosa anterior, ecos de Safo y de Teócrito, poetas de los encuentros de amor idílico en momentos y paisajes agrestes.


  La isla que se va dibujando en estas páginas refleja la antigua Lesbos que, sin duda, él conocía, pero no con excesiva exactitud. Se trata de un paisaje construido para albergar las correrías de los amantes, a la medida de los adolescentes y sus juegos, con sus bosquecillos, y sus fuentes, y sus estampas marinas, y también con momentáneos peligros (algunas trampas, animales perdidos, rivales celosos y, de pronto, unos piratas, etc).. Lo que, sin embargo, queda en la retina del lector es el fresco encanto de ese mundo isleño, «ese paisaje de vacaciones, esa isla de música y de claridad donde los contornos de la felicidad se recortan con nitidez sobre el verde del prado y el azul del cielo y del agua» (A.Bonnard). Queda alguna duda sobre la verosimilitud de alguna escena. ¿Es que acaso en la mediterránea Lesbos se daban en aquellos tiempos inviernos con una nevada tan fuerte como la que aquí se pinta? ¡Qué bien aprovecha el novelista esa intensa nevada para unas escenas tan hermosas como pintorescas! Por otra parte, como se ha estudiado, todos los pájaros de la novela aún se encuentran hoy en esa isla.


  El paso de las estaciones está, como dijimos, muy marcado, para indicarnos cómo avanza a su ritmo el amor de los jóvenes. Ese cambio de las estaciones, con sus colores y sus frutos, ofrece al escritor un terreno propicio para mostrarnos su gusto por los matices y los tonos del paisaje. Tenemos aquí una clara muestra de la sensibilidad de Longo por el decorado paisajista. No es extraño que su novela haya atraído, muy pronto, a famosos pintores.


  LOS DIOSES PAGANOS DE LAS PASTORALES:


  PAN, EROS Y DIONISO


  Como en otras novelas griegas (y en contraste con las novelas modernas), también aquí aparecen algunos dioses griegos, aunque actúan poco y de modo discreto. Tenemos a Pan, agreste dios de patas de cabra, tocador de la flauta y gozoso perseguidor de las ninfas; a Eros (Amor), el dios del amor, que de algún modo preside el desarrollo de la acción; y a Dioniso (Baco), el dios del vino, del teatro y de las fiestas más alegres en la campiña. Desde el prólogo el novelista alude a ellos. Son los dioses «paganos» que más se ajustan a la trama idílica de la novela. (Recordemos que el término latino paganus viene de pagus, aldea, y que esos dioses paganos, dii pagani, fueron los que más perduraron cuando ya dominaba el cristianismo). Todos ellos están a favor de los amantes y la novela los coloca en lugares muy precisos. Las Ninfas y Pan frecuentan el bosquecillo sagrado y la gruta vecina. Eros campa por doquier, pero es especialmente visible en el jardín de Filetas, el viejo maestro en poesía amorosa. Dioniso está evocado en las pinturas del parque de Dionisofanes. Así el dios Pan, el de la flauta pastoril y los cuernos de cabra, sensual y silvestre, está al comienzo; Dioniso, civilizador y maestro de la fiesta, queda al final; mientras que Eros, el juguetón hijo de Venus, se sitúa en el centro de esta trama diseñada con sumo cuidado.


  Se puede decir que la novela tiene una atmósfera casi de cuento maravilloso, con sus bellos protagonistas y su final feliz. Es un canto a la felicidad de la pasión erótica juvenil en el marco de una naturaleza hermosa y acogedora. Los juegos y escarceos eróticos de los dos niños y luego adolescentes los llevan a descubrir una felicidad que se prolongará tras su unión matrimonial. Un detalle muy significativo es que, al final, cuando ya se han revelado como hijos de buena familia y ricos herederos, y han conocido las ventajas de la ciudad y la sociedad de Mitilene, deciden los dos volver a los campos de su niñez, donde descubrieron ese amor ingenuo y fresco, unido a los gozos de la naturaleza. El afán bucólico triunfa sobre los posibles atractivos de la vida ciudadana, y eso dice mucho sobre la perspectiva desde la que se escribió la novela.


  Está claro que Longo ha construido toda la narración con mucho refinamiento. Longo es un escritor de estilo muy cuidado, e incluso afectado, muy atento a los detalles, con una prosa de sabor muy poético, y que sabe combinar los detalles realistas con un idealismo bucólico evidente. La literatura pastoril tenía ya en Grecia notables precursores en la poesía lírica. Por ejemplo, en algunos versos de la gran poetisa de Lesbos, Safo, y en el famoso poeta bucólico de época helenística, Teócrito. Longo conoce bien esa tradición idílica, y recoge en su prosa algunos reflejos y ecos. (También los grandes poetas latinos, Virgilio y Horacio, algo anteriores a Longo, escriben idilios de aire pastoril con hermosa elegancia). Longo se relaciona con esa poesía lírica, pero escribe en prosa esta bella ficción de amor juvenil. En eso, como dijimos, estriba en gran medida su originalidad. Ha prescindido de usar el ingrediente novelesco de los viajes intrincados y exóticos de otros autores, pero no deja por ello de invitar al lector a un viaje, al de la isla idílica de Lesbos y el mundillo idílico de estos pastores. Posteriormente en la literatura europea renacentista se cultivará la novela pastoril, un género que tiene en Dafnis y Cloe su ejemplo más antiguo y más clásico.


  La novela se presenta muy curiosamente como un ejemplo de educación en el amor, o, como nos dice el texto griego, una erotiké propaídeusis, una educación en el terreno del erotismo a través de una amable ficción sentimental. Para todos los públicos, para jóvenes y mayores, puesto que el amor, según ese mismo prólogo, interesa a todos y la aventura sentimental queda al alcance de todos. No sabemos hasta qué punto el novelista lo dice con ironía. El amor pastoril está, en todo caso, muy bien idealizado. (La idealización del campo y de sus encantos es casi siempre un producto de quienes viven en ciudades ruidosas). A pesar de sus toques realistas, la trama no deja de tener un fuerte aroma fantástico, un aire artificial y lúdico, de juego irreal, como de un seductor cuento maravilloso, según dijimos.


  NOTA BIBLIOGRÁFICA


  Don Juan Valera publicó su traducción en 1880. Era ya entonces un escritor de prestigio y la presentó con un prólogo en que justificaba su atrevimiento al poner en castellano una novela de tonos eróticos. Es muy curioso que hasta entonces no se hubiera traducido a nuestro idioma. Otras novelas griegas se habían traducido a comienzos del sigloXVII, es decir, en el período de nuestra literatura barroca, con muy notable éxito. (Por ejemplo, las Etiópicas de Heliodoro fue una obra muy apreciada por nuestros escritores clásicos del Siglo de Oro, como Lope de Vega y Baltasar Gracián, por ejemplo, e influyó decididamente en la última novela de Cervantes Los trabajos de Persiles y Sigismunda). Al francés se había traducido ya a mediados del sigloXVI por el gran humanista Jacques Amyot, y esa versión tuvo gran difusión y enorme prestigio en toda Europa. (Y, con algunos retoques, se ha reeditado muchas veces).


  En fin, tal vez el erotismo de tonos realistas y lo pagano del idilio, con sus escenas de desnudos, hizo que la versión española no se llevara a cabo hasta finales del sigloXIX. Y que, al editarla, aún en esa fecha tan tardía de 1880, don Juan Valera creyera oportuno justificarse de su osadía en el prólogo, donde, curiosamente, compara a Cloe con otras heroínas de novelas modernas. Puede resultar curioso leer ahora algunas de sus líneas:


  
    Una gran contra, fuerza es confesarlo, tiene, por cierto, Dafnis y Cloe: el realismo de sus escenas amorosas, y la libertad, que raya en licencia, con que algunas están escritas, pero sirva de disculpa que lo que en Dafnis y Cloe puede tildarse de licencioso no es en el fondo perverso, y si algo de esto hay en el original, lo hemos cambiado o suprimido. En las impurezas de Dafnis y Cloe resplandece además cierto candor y cierta nitidez, y hasta me atrevo a decir que la desnuda y limpia inocencia del mármol pentélico, trabajado por el cincel del escultor antiguo. Para mí sería no menos injusto tildar de poco decentes algunas escenas de Dafnis y Cloe, como tildar de poco decentes el Apolo de Belvedere y la Venus de Milo. Toda la culpa, si la hay, está en el desnudo. Vestidas, y bien vestidas, están Fanny, Madame Bovary, La mujer de fuego, La dama de las camelias y otras mil heroínas del día, y son harto menos honestas que Cloe. Inmensa, pongamos por caso, es la distancia entre Cloe, que ama a Dafnis sin interés y por él mismo, y jura serle fiel y le es siempre fiel en vida y en muerte, y la heroína de Goethe, Margarita, a quien las damas más púdicas admiran…

  


  A esta traducción de Valera, que ha tenido luego muchas reediciones, le han seguido en nuestro país, en algo más de un siglo, varias más, al menos seis en castellano, y una o dos en catalán y otra en gallego, muy logradas en conjunto. La de Valera puede rivalizar con cualquiera de ellas en cuanto a claridad de estilo y belleza literaria, aunque en algún pasaje nuestro culto novelista retocara, por motivos morales, el mensaje original. (Esto sucede en el episodio del libroIV, en que el parásito Gnatón solicita los favores sexuales del bello Dafnis). Pero como la homosexualidad estaba mucho peor vista en la España delXIX (e incluso en la Europa de la misma época) que en la Grecia antigua, Valera creyó mejor variar el objeto de las solicitudes eróticas de Gnatón, que aquí aparece como un apasionado pretendiente de Cloe.


  Ya lo advierte en una nota al final del libro:


  
    En nuestra traducción de los tres primeros libros hemos procurado ser tan fieles al original cuanto es posible en una lengua moderna de Europa. Nos lisonjeamos de que en punto a fidelidad hemos vencido a P. L.Courier, como podrán ver los inteligentes, si comparan con el original ambas traducciones.


    En el cuarto libro nos hemos atrevido a hacer bastantes alteraciones: algo parecido a lo que llaman un arreglo. Esto no quita que muchos párrafos (más de la mitad de dicho libro cuarto) estén también traducidos por nosotros con la mayor exactitud. Solo hemos variado unos lances originados por cierta pasión repugnante para nuestras costumbres, sustituyéndolos con otros fundados en más naturales sentimientos.

  


  Dejando de lado estos breves retoques, su versión es fiel, elegante, de buen ritmo, y está escrita en una fresca y primorosa prosa que Longo sin duda se merece. Entre las versiones más recientes, quiero destacar las de Máximo Brioso (BCG, 1982) y Jorge Bergua (Alianza, 1996), ambas cuidadas y de elegante estilo.


  PSEUDO CALÍSTENES 
VIDA Y HAZAÑAS 
DE ALEJANDRO DE MACEDONIA 
 EL GRAN CONQUISTADOR DEL ORIENTE, 
 EL ÚLTIMO GRAN HÉROE GRIEGO


  Alejandro, según se cuenta, decía envidiar a su antepasado Aquiles por el hecho de haber tenido un formidable narrador de sus gestas en el poeta Homero, que en la Ilíada supo ensalzar sus hazañas con digno esplendor. Por un capricho del azar y la historia, él acabaría por encontrar también, unos cinco siglos después de su muerte, un asombroso narrador para las suyas. Paradójicamente no lo halló en un gran poeta ni en un respetable y bien documentado historiador, sino en un desconocido prosista al que ahora llamamos Pseudo Calístenes, quien hizo de él una figura casi tan mítica como la del héroe iliádico. En esta biografía, tardía y fabulosa, el joven monarca macedonio adquirió una fulgurante aura mítica, que extendió sus largos reflejos en las múltiples versiones medievales que de ella derivan. Esa narración biográfica compuesta en tiempos del Bajo Imperio Romano refundió con singular acierto los ecos de la leyenda que había transformado ya al gran Alejandro en el prototipo del último héroe griego.


  Recordemos que todos los textos de los primeros cronistas e historiadores contemporáneos del monarca macedonio (Calístenes de Olinto, Cares de Mitilene, Nearco, Onesícrito, Clitarco, Ptolomeo, Aristóbulo de Casandrea y Anaxímenes de Lámpsaco) se perdieron pronto y solo tenemos de ellos muy pocos y exiguos fragmentos. Luego surgieron otras biografías y relatos históricos que, fundados sobre esas primeras crónicas, reconstruyeron con mejor o peor retórica las andanzas y hechos del gran conquistador del Oriente. Son los textos de Diodoro de Sicilia (en su Universal historia, libroXVIII), del latino Quinto Curcio (Vida de Alejandro Magno), Plutarco (Vida de Alejandro) y Arriano (Anábasis de Alejandro), escritos entre el sigloI a. C. y elII d. C., que conservamos a nuestro alcance y son la base de nuestros conocimientos sobre la figura de Alejandro.


  Frente a esos relatos de indudable valor histórico, la narración del Pseudo Calístenes guarda un aire fantasioso y novelesco (siendo el fundamento de la llamada Novela de Alejandro). No se funda en fuentes históricas serias, sino en algunos textos perdidos de dudosa veracidad, y ha coloreado los hechos históricos de la biografía alejandrina con noticias fantasiosas, configurándose como una narración de origen y destino popular. Es una biografía que magnifica y mitifica la figura de su protagonista, y lo transporta desde el terreno de la historia al de la novela de aventuras. Hay que recordar que la grandeza del personaje se prestaba a esa mitificación y que desde muy pronto debieron de surgir relatos populares en torno a las prodigiosas dotes y los magnánimos logros del joven Alejandro. Conviene, a este respecto, rememorar su singular apostura como rey magnánimo y como intrépido viajero, que pudo dar pie, tras su pronta muerte, a esa rápida mitificación, arropada en la distancia y conservada en diversos relatos hasta la época de nuestro autor, seguramente un escritor de la egipcia Alejandría a comienzos del sigloIII d. C.


  Para recordar la prestancia histórica de Alejandro basten unas cuantas líneas del filósofo C. W. F. Hegel en las que, en sus Lecciones sobre la filosofía de la Historia Universal, destaca la impronta inolvidable que la figura del joven monarca macedonio dejó en la admiración entusiasta de los románticos alemanes. Dicen así:


  
    Educado por Aristóteles, Alejandro a los veinte años de edad se puso a la cabeza de los helenos para conducir Grecia a Asia. Este segundo Aquiles reúne de nuevo a la Hélade para una empresa común. Cierra la vida griega, como Aquiles la empezara. Concentrando en sí el poder de Grecia, se volvió hacia el exterior y difundió por Asia la cultura griega. Unió al país, maduro ya en todas las técnicas, pero ya sin realidad, bajo nuevas banderas, conteniendo en el interior la excitación aún existente, para orientarla enseguida hacia las comarcas madres del Oriente. Su fin era castigar las antiguas iniquidades, vengar a Grecia de cuanto Asia le había hecho durante largo tiempo y decidir la antigua discordia y lucha entre el Oriente y el Occidente. Por un lado, hizo pagar a Oriente el mal que Grecia había sufrido por su culpa, por otro, le devolvió mil veces el bien que representó para Grecia el recibir de Asia los orígenes de la cultura. Alejandro difundió la madurez y elevación de la cultura sobre el Oriente, imprimiendo en Asia, por él ocupada, el sello, digámoslo así, de un país helénico.


    Esta fue su grande e inmortal hazaña, la obra de la más bella individualidad. Alejandro ha sido el más bello héroe individual.


    Él fue la causa de que el mundo griego se difundiera por toda Asia. La expedición de Alejandro a Asia fue también un viaje de exploración. Alejandro fue el primero que abrió a los europeos el mundo oriental, llegando hasta países como la Bactriana, la Sogdiana y la India septentrional, apenas hollados desde entonces por plantas europeas. La manera de llevar a cabo la expedición, así como el genio militar en el orden de las batallas, en la táctica en general, quedarán para siempre como un objeto de la admiración universal… […] Pudo dedicar diez años a su obra imperial. Su muerte, en Babilonia, a los treinta y tres años, sigue siendo un bello espectáculo de grandeza y la prueba de cuál era su verdadera relación con el ejército. Incorporado sobre su lecho de muerte, se despidió de sus soldados con plena conciencia de su dignidad.


    Alejandro tuvo la dicha de morir a tiempo. Puede llamarse a esto una dicha; pero es más bien una necesidad. Una muerte prematura tenía que ser la suya, a fin de seguir siendo para la posteridad el joven glorioso. Así como Aquiles inicia el mundo griego, como ya hemos indicado, así Alejandro lo cierra; y ambos jóvenes no solo nos dan el más bello espectáculo por sí mismos, sino que nos proporcionan al mismo tiempo una cabal y perfecta imagen de la esencia griega. Alejandro no murió prematuramente, pues su obra había llegado a su plena perfección.

  


  Los motivos de la admiración del Pseudo Calístenes hacia Alejandro, visto como el último gran héroe del helenismo, no diferían mucho, en el fondo, de los de Hegel. Pero es cierto que sí difiere en la manera de reflejar su imagen del monarca macedonio. El núcleo de su biografía sigue conservando una base histórica, pero la fantasía del biógrafo alejandrino reelabora una atmósfera fabulosa en torno al esqueleto de los datos históricos y se recrea en los episodios fabulosos para realzar la figura del gran héroe, conquistador del inmenso imperio persa y explorador audaz de un Oriente quimérico, como el héroe que hubiera querido ser un dios.


  LA FORMACIÓN DEL ABIGARRADO RELATO


  El Pseudo Calístenes compuso su relato tal vez a comienzos del sigloIII d. C. o algo antes, con una clara intención de ofrecer una estampa magnífica del gran Alejandro, destinada a un vasto público ávido de relatos fabulosos. No era un escritor de notable cultura, pues no tenía, desde luego, grandes conocimientos de historia griega ni tampoco un estilo refinado. Su ignorancia de la geografía helénica es sorprendente. (Puede explicarse por el hecho de que, nacido en Alejandría, no habría viajado jamás a Grecia, un país que, en aquellos tiempos del Bajo Imperio Romano, era sombra ya de lo que fue en la época clásica). Su prosa es bastante desmañada y sus expresiones poco elegantes. Pero se las arregló para escribir una narración de extraordinario éxito popular. Mezcló varios ingredientes, y acentuó, por encima de los datos históricos, la inolvidable prestancia heroica de su biografiado.


  Entre las fuentes que combinó para confeccionar o para zurcir hábilmente su texto, podemos destacar en primer lugar, 1) un relato biográfico helenístico, y 2) una colección de cartas de aire retórico en forma de novela epistolar. Junto a estas dos fuentes básicas se añaden otros relatos independientes de menor extensión, como son: 3) las cartas sobre las maravillas y monstruos de la India (dirigidas a Aristóteles y Olimpíade), 4) las leyendas sobre Nectanebo y Candace, «novelas cortas» de origen local, 5) el coloquio con los gimnosofistas hindúes, y 6) un relato antiguo sobre los últimos momentos y la muerte de Alejandro, así como su testamento, bastante bien conservado. Como se ve, son textos menores que se han unido en esta narración biográfica un tanto abigarrada. Comentemos brevemente sus rasgos.


  La narración biográfica ha provisto a nuestro autor de los datos principales en el esquema de su Vida y hazañas, como son los referidos a la juventud de Alejandro y su ascensión al trono de Macedonia, y luego sus conquistas y fundaciones, y su larga marcha victoriosa por el Imperio persa, hasta el regreso a Babilonia. Es muy probable que ya en esa biografía se marcara la tendencia retórica y de colores dramáticos de la historiografía helenística, inclinada a subrayar el efectismo de ciertas escenas.


  Así, por ejemplo, las del asedio y destrucción de Tebas, y la de la muerte de Darío en brazos del mismo Alejandro. Acaso estarían ya inventadas en otros textos estampas tan curiosas como la carrera de caballos de Olimpia en que triunfa Alejandro, la discusión de los oradores atenienses sobre la rendición de Atenas, y el festín de bodas de Filipo y Cleopatra. En todo caso, ahí estaba ya ese gusto por el efectismo, en episodios inventados o embellecidos para insistir en el tópico de la favorable Fortuna o Tyche del joven príncipe. Quizás también estuviera en esa biografía una invención tan inverosímil como el viaje de Alejandro a Roma y Cartago, forjada para subrayar que no solo los monarcas de Oriente, sino también las grandes potencias de Occidente rindieron pleitesía al macedonio. Es muy difícil precisar la época de esta narración histórica perdida, pero algunos estudiosos piensan que debió de escribirse en el sigloI a. C.


  Las cartas entre Alejandro y Darío (y las cruzadas luego entre Alejandro y Poro) formaban una colección epistolar seguramente de origen retórico escolar, que dibujaba, en el contraste de misivas, un retrato psicológico de los dos grandes reyes: de un lado el audaz joven aventurero, confiado en su buena estrella, y, del otro, el emperador persa, soberbio y pomposo al principio, pero luego cada vez más receloso ante las asombrosas victorias de su enemigo. La confección de este tipo de cartas era un ejercicio bien conocido de las escuelas de retórica durante un amplio período. Como ejemplos de esta literatura epistolar, que floreció en griego y en latín entre la época de Cicerón y la de Adriano, podemos recordar el par de «novelas epistolares» que conservamos sobre Temístocles y Quión, o los intercambios de cartas entre los Siete Sabios (recogidas luego por Diógenes Laercio), o las Cartas de hetairas, en las que Alcifrón intenta reflejar la vida cotidiana en tiempos del comediógrafo Menandro. La antigüedad de esta ficción epistolar sobre Alejandro y Darío está confirmada por un par de papiros que contienen retazos de esa correspondencia fingida (son el Papiro de la sociedad italiana 1285, del sigloII d. C., y el Papiro de Hamburgo129, del sigloI a. C).. En estos papiros hallamos ya seis de las cartas, aunque, y eso es de notar, no en el mismo orden que en nuestra biografía.


  Pseudo Calístenes, que se muestra bastante descuidado en los detalles de los episodios históricos, parece tener gran respeto por las cartas, que a buen seguro consideraba documentos auténticos. Las ha ido integrando en su relato lo mejor que ha podido. Probablemente estaría de acuerdo, aun sin conocerlo, con Plutarco, que decía, precisamente al comienzo de su Vida de Alejandro, que el buen biógrafo no se interesa tanto por las batallas y las matanzas numerosas como por los gestos personales que reflejan el carácter del biografiado. También él se interesa, ante todo, como Plutarco, por los «signos del alma», esos sémata psychés que sirven para dar un buen retrato del héroe. Las cartas son bastante variadas, y la de Alejandro «a los Persas» (en II 21) es una especie de proclama regia, tal como las proclamas que daban a su pueblo los soberanos de Egipto.


  De carácter distinto son las cartas sobre las maravillas y aventuras en la India. Probablemente formaban un texto suelto que se agregó luego a la biografía. Los encuentros de Alejandro con los monstruos orientales, su expedición por las tierras de tinieblas, sus excursiones a los cielos y al fondo del océano, así como su encuentro con los árboles proféticos del Sol y de la Luna, y en versiones más tardías, su caminata hasta el bien amurallado paraíso (Iter ad Paradysum), pertenecen a otro tipo de literatura popular. El repertorio teratológico y fabuloso que ya asomaba en los viajes de Ctesias y de Heródoto, y más tarde en los viajes utópicos como el de Yambulo —ese mundo fantástico parodiado por Luciano de Samósata en sus Relatos verdaderos—, revive en ese viaje oriental de Alejandro, cuajado de prodigios. Sus ecos perdurarán en los viajes de Simbad el Marino y en algunos cuentos de las Mil y una noches.


  Los humanoides más extraños, las fieras más exóticas, la Fuente de la Juventud, el País de la Sombra Eterna y los árboles parlantes son piezas de un folktale infrahistórico y de muy largas resonancias. La saga de Alejandro, magnificado como el viajero de los confines del mundo y el más audaz explorador del Oriente misterioso, ha servido de imán para todo este repertorio fabuloso.


  Un eslabón intermedio entre estos episodios orientales y las cartas anteriores lo forman las misivas entre Alejandro y las amazonas (III 18), las de los gimnosofistas (III 25-26) y el episodio de Alejandro y la reina Candace (III 18). Todos estos relatos vienen a subrayar un rasgo característico de Alejandro: su curiosidad insaciable, su anhelo de avanzar hacia un más allá desconocido y arriesgarse hasta las fronteras de lo inhumano. Poco le importan los dislates geográficos al narrador, que, por dar un ejemplo, coloca su fabulosa Etiopía (donde está el reino de Candace) en el camino de la India. Lo que a él le importa es destacar la extraordinaria audacia de su héroe, vencedor de los monstruos y de todos los peligros.


  La inclusión del episodio del faraón egipcio Nectanebo como progenitor de Alejandro constituye una de las sorprendentes novedades del texto. La leyenda, sin duda tomada del ambiente egipcio, cuenta cómo el faraón y mago exiliado alcanza la corte real de Macedonia y allí logra penetrar en el lecho de la reina Olimpíade, disfrazado de dios Amón, y así engendra al futuro conquistador de Egipto. El motivo pertenece a un folktale antiguo y tiene paralelos en otras literaturas (como ya estudió O.Weinreich en su libro Der Trug des Nektanebos, Leipzig, 1911), y es sumamente curioso. Seguramente la popular leyenda egipcia fue traducida al griego en Alejandría y adoptada por el Pseudo Calístenes para dar mayor prestigio a Alejandro dentro de los ambientes populares de Egipto. Es muy curioso el personaje, a la vez faraón y mago (practicante de la «lecanomancia» o adivinación por las aguas de un barreño), y astrólogo (como se ve en la pintoresca escena del horóscopo de Alejandro y del momento favorable del parto). Es muy curiosa su muerte: se cayó en un pozo por ir mirando las estrellas. Algo parecido, el caerse en un pozo por mirar las estrellas, se contaba del sabio Tales de Mileto, en una anécdota tópica. (En alguna variante del episodio, Nectanebo muere despeñado por el joven Alejandro, con un gesto un tanto edípico).


  La leyenda debió de resultar muy del gusto del público egipcio, pues justificaba el derecho de Alejandro al trono del país del Nilo, no ya como conquistador extranjero, sino como hijo del último faraón despojado por los persas. A su vez explicaba su relación con el dios Amón, que, según la leyenda, lo había declarado hijo suyo cuando Alejandro visitó su santuario en el oasis de Siwa.


  El origen bastardo de Alejandro no resultaba distinto del de algún otro héroe. Recordemos que, según el mito, también a fin de engendrar a su hijo Heracles el dios Zeus se introdujo, disfrazado de Anfitrión, en el lecho de la reina Alcmena, esposa del rey Anfitrión, en la Tebas beocia. Las malas relaciones de Alejandro con su supuesto padre, el rey Filipo, resultaban así más justificadas. La reina Olimpíade está vista en el relato con una luz más favorable que en los textos de los historiadores antiguos.


  El episodio del diálogo de Alejandro con los gimnosofistas es un texto breve de resonancias cínicas. Está construido sobre el tópico del encuentro entre el rey y el sabio o los sabios, que menosprecian el poder y las riquezas (recuérdese la anécdota del encuentro entre Alejandro y Diógenes el Cínico). En el coloquio se enfrentan el poder real y la ascética sabiduría. En la pintura de esos brahmanes naturistas hay una clara tonalidad oriental. Es probable que en su marcha hacia la India las tropas de Alejandro trabaran contacto con brahmanes, sabios desnudos o gimnosofistas, que llevaban una vida rudimentaria y austera y practicaban un tipo de ascética que maravillara a los griegos. En la expedición de Alejandro viajaba Onesícrito, un escritor cínico que seguramente se interesó por estos ascetas hindúes de aspecto sereno y feliz. (Seguramente él recogió muchos datos sobre estos ascetas orientales, en su texto pronto perdido). Las respuestas sagaces de los gimnosofistas a las preguntas de Alejandro difieren según los manuscritos, pero el rechazo de las ofertas del poderoso monarca queda claro. El gran rey no puede darles aquello que colmaría su felicidad, algo que tampoco puede darse a sí mismo: la inmortalidad. En el sigloIII, por influencia de los cínicos y los neopitagóricos, esos santones serenos, a veces mendicantes, gozaron de cierta popularidad. (Recordemos, como ejemplo griego, el prestigio de la figura del peregrino Apolonio de Tiana, biografiado por Filóstrato).


  Por último, Pseudo Calístenes aprovechó para el final de su biografía una narración sobre los últimos días y la muerte de Alejandro. Se trata de un escrito antiguo, que tal vez remonta a los decenios posteriores a su muerte, cuando se enfrentaron por la sucesión Antípatro y Perdicas, entre otros diádocos. Ofrece una interpretación de la muerte, pronosticada por varios augurios siniestros, como el resultado de la conjura dirigida por Antípatro para envenenar al gran conquistador. Alejandro muere víctima del complot y el veneno. Luego se cuenta brevemente que Ptolomeo logró apoderarse de su féretro y se lo llevó a Alejandría, donde construyó para él un gran templo. (En una versión, laA, del texto se nos da el testamento de Alejandro, recogiendo un documento seguramente antiguo).


  Recogiendo y combinando todos estos variados materiales, el Pseudo Calístenes, probablemente en Alejandría y a comienzos del sigloIII d. C., tejió su variopinto relato. Era un escritor poco docto, y escribía para un público poco refinado. Se embarulló un tanto con los datos históricos y los detalles geográficos, pero no debió de preocuparle mucho la exactitud al respecto. Ensambló la novela epistolar en el esquema biográfico, colocó al comienzo de la narración, casi un cuento «milesio», sobre Nectanebo, y concluyó con el de la conjura mortífera y la descripción vivaz de los últimos momentos de Alejandro. Introdujo algunas muestras de su inventiva dramática en escenas como la de Alejandro yendo como mensajero a la corte de Darío y la del encuentro con la reina Candace (al parecer le gustaban los disfraces), y la de la lucha cuerpo a cuerpo entre el menudo Alejandro y el gigantesco Poro. En fin, siempre quiso destacar la audacia y astucia de su héroe, de estampa novelesca. Se empeñó en forjar y transmitir un retrato heroico de Alejandro que lo traslada de la historia a la mitología popular.


  Lo destaca muy bien Helmut van Thiel, cuando escribe, en el prólogo a su versión y edición del texto (Darmstadt, 1974):


  
    Varios rasgos elevan a Alejandro por encima de las medidas humanas. Ya su exterior revela un influjo demónicomágico: su apariencia leonina, sus dientes aguzados y sus ojos de distinto color, y, por otra parte, el contraste entre su pequeña estatura y sus cualidades interiores (II 15; III 4). La magia opera en su concepción y su nacimiento; la magia y la astrología lo destinan a ser dueño del universo; su nacimiento y muerte conmueven, con acompañamiento de signos maravillosos, el orbe. Su vida entera está acompañada por oráculos y apariciones de dioses y héroes. Avanza por el Oriente más allá que los dioses Dioniso y Heracles; también él es hijo de un dios (I30) y será inmortal como fundador y patronímico de la «muy amada» Alejandría (III 14; I33).

  


  ESTRUCTURA Y SENTIDO DE UNA BIOGRAFÍA NOVELESCA


  La narración está dispuesta en tres libros. Comienza, como toda biografía, con el nacimiento y la juventud del protagonista y concluye con su muerte. El primer libro incluye las primeras victorias de Alejandro hasta la conquista de Egipto, la fundación de Alejandría —con una descripción bastante precisa de la misma— y la visita al oasis de Amón. Concluye con la destrucción de Tebas (un episodio colocado fuera de lugar y que en la versiónA está en verso). El segundo, que comienza con el sometimiento de las ciudades griegas (Atenas y Esparta), abarca la conquista de todo el Imperio persa, contiene en su centro la muerte de Darío, con el llanto de Alejandro por él, y al final la carta de Alejandro a Olimpíade sobre las maravillas de la India. El tercero relata la guerra contra el rey indio Poro, los encuentros con los brahmanes, con Candace, con Sesoncosis, con las amazonas, y otras estampas fantásticas, con más monstruos y maravillas (en carta a Aristóteles), y, finalmente, la agonía y muerte de Alejandro en Babilonia.


  A medida que Alejandro avanza, desde Grecia a Asia y Egipto, y de Persia a la India, vemos que su figura trasciende el plano histórico para pasar a convertirse en la de un héroe mitológico, el último héroe mítico griego. Ya alguno de sus contemporáneos habló de su ansia por ir hacia lo desconocido, ese póthos o anhelo del más allá que el escultor Lisipo intentó reflejar en su famoso retrato. Pero ningún texto histórico extremó tanto como nuestro autor ese empuje aventurero del conquistador del Imperio persa. Cierto que Alejandro siempre ha conservado una cierta aura enigmática. ¿Por qué se empeñaba en proseguir su marcha hacia Oriente, más allá de lo razonable? ¿Buscaba acaso la última frontera de Asia? ¿Se sentía más un explorador que un guerrero? ¿Hasta qué punto se creyó un ser divino? Algo demónico había en su inquietud, en ese impulso que lo llevaba a desafiar todos los riesgos, más allá de cualquier ambición política. Y es ese empeño de aventuras sin límite lo que el Pseudo Calístenes supo recoger y recrear, envolviendo a su héroe en un halo mítico, enlazando con su fama popular, a cinco siglos de distancia. Como ha escrito R.Merkelbach, uno de los mayores estudiosos de su texto: «A la imagen auténtica del Alejandro histórico pertenece también este elemento mítico, y en este sentido las tradiciones fabulosas de la novela de Alejandro contienen, desde luego, una verdad más profunda que las representaciones pragmáticas de los historiadores».


  Ese halo mítico y el encanto popular de Vida y hazañas del Pseudo Calístenes resultaron luego fascinantes para la posteridad.


  FAMA ANTIGUA Y DIFUSIÓN MEDIEVAL 
DE UNA FASCINANTE BIOGRAFÍA


  La obra del Pseudo Calístenes logró pronto una amplia difusión, como texto popular, en el mundo de habla griega. Al texto se le fueron agregando algunos episodios nuevos y su transmisión conoció diversas versiones. Pronto se tradujo al latín, por un tal Julio Valerio, hacia el año 320, con el título de Res Gestae Alexandri Magni. Luego se tradujo al armenio (en el sigloV), y más tarde al persa, al sirio y al árabe.


  Una nueva traducción latina, ya a fines del sigloX, realizada por el arcipreste León de Nápoles, con el título de De proeliis, fue la base de las versiones en otras lenguas europeas, comenzando por el Roman d’Alexandre francés de Alberic de Besançon (compuesto hacia 1120, del que solo conservamos un fragmento de cien versos). A lo largo del sigloXII se redactaron otras versiones en francés, culminando en el extenso poema del Roman d’Alexandre de Alexandre de Bernay o de París, hacia 1175. De este gran texto derivan los que aparecen en diversas lenguas de la Europa medieval, como nuestro Libro de Alexandre, compuesto muy a principios del sigloXIII, una obra maestra del mester de clerecía.


  La difusión medieval de la Vida de Alejandro es sorprendente. Fue el texto traducido a más lenguas (unas treinta) después de la Biblia. Desde Noruega hasta Etiopía e Indonesia hay huellas de su difusión. (Véase, en conjunto, el documentado libro de G.Cary, The Medieval Alexander, Cambridge, 1956). Junto a la tradición occidental hay que destacar su influencia en la literatura clásica persa, en el Shahname o Libro de los reyes del gran poeta épico Firdusi (fines del sigloX) y, muy en especial, en el Iskandarname (Libro de Alejandro) de Nizami, de 1204, texto que es coetáneo estricto, por tanto, del castellano Libro de Alexandre. En esta magnífica recreación oriental, Alejandro es idealizado como gran conquistador y magnífico pensador e incluso profeta (cf. la versión alemana de J.Christoph Bürgel, Das Alexanderbuch, Zúrich, 1991).


  Las versiones medievales recolorean a su modo ese texto, lo medievalizan, haciendo de Alejandro un caballero modelo de cortesía y refinada educación, e insistiendo en su papel de alumno del sabio Aristóteles, de enorme prestigio en la época, y, a la vez, exaltan su arrogancia y audacia como explorador del Oriente misterioso, luchador contra los monstruos y descubridor de maravillas. Es un príncipe soberbio, que fue solo vencido a traición por la muerte. Se suele designar como Novela de Alejandro a esta narración, con cierta razón, por su tono épico y novelesco. (Aunque está claro que el vocablo francés roman significaba en principio tan solo «relato en lengua romance»).


  En Grecia se mantuvo, en siglos posteriores y a partir de la transmisión bizantina, una versión popular que circuló en tradición oral durante la dominación turca. Esta versión popular resulta muy interesante porque, como había sucedido en el Medievo en otras literaturas, va decorando y amoldando a los gustos de su público la trama heroica. Ejemplo de un curioso añadido de colorido patético, es que en ella la princesa Roxana se suicida por amor sobre el cadáver de su esposo Alejandro, como una heroína trágica. (Esta versión popular neogriega, editada en Venecia en 1699, la ha traducido al castellano C. R. Méndez, Madrid, Gredos, 1999).


  NOTA BIBLIOGRÁFICA


  Son muy numerosas las biografías escritas por historiadores modernos sobre Alejandro. La última traducida al castellano que conozco es la de Pedro Barceló Alejandro Magno (trad. esp. D.Hernández de la Fuente, Alianza, 2011). Algo anterior es la de Roger Caratini, Alejandro Magno (Barcelona, Plaza&Janés, 2000). Hay que notar que aún se reedita, y se lee con claro provecho, la clásica del gran historiador del helenismo J. G. Droysen, Alejandro Magno, escrita en 1833 (y reeditada en FCE, México, 2001).


  Conviene reseñar que son muy numerosos también los estudios que tratan de su proyección histórica y sus ribetes míticos, y la larga tradición de su leyenda. Destaco el ameno libro de A.Guzmán y F. J. Gómez Espelosín, Alejandro Magno. De la historia al mito (Madrid, Alianza, 1997). De F.Gómez Espelosín son también otros dos estudios en esa línea: La leyenda de Alejandro. Mito, historia y propaganda (Universidad de Alcalá, 2007) y En busca de Alejandro. Historia de una obsesión (Universidad de Alcalá, 2015). Una buena síntesis de la investigación actual la tenemos en el libro de R.Stoneman, Alexander the Great. A Life in Legend (Yale University Press, 2008). Una excelente selección e información sobre los textos medievales sobre Alejandro, con prólogo de P.Dronke, sigue siendo la dirigida por Mariantonia Liborio, Alessandro nel Medioevo Occidentale (F. L.Valla, 1997). Del estupendo Libro de Alexandre castellano (de comienzos del sigloXIII) tenemos varias ediciones. La última —con prólogo de C.García Gual— es la de Jesús Cañas Murillo (Madrid, Biblioteca Castro, 2014).


  Como bien se sabe, son muy numerosos los novelistas modernos que han escrito ficciones históricas sobre las gestas y gestos del magnánimo Alejandro; Mary Renault, Gisbert Haefs o ValerioM.Manfredi son quizás los más conocidos. Estos best sellers novelescos prolongan, a su manera, ese tipo de relato con destino popular que inició hace muchos siglos el taimado Pseudo Calístenes. Pues muy bien podemos considerar este texto fantasioso, y no del todo ingenuo, como el más exitoso pionero helénico de ese género literario de la novela histórica, que a menudo construye su relato de aventuras tomando como protagonista a un héroe de otros tiempos. Y pocos héroes tan aureolados de mítico esplendor, tan atractivos para ser novelados, como Alejandro. Y también debe subrayarse el enorme éxito de su figura en la cinematografía, como ha analizado F.Lillo en Héroes de Grecia y Roma en la pantalla (Madrid, Evohé, 2010).


  LOS LATINOS


  [image: ]


  VIRGILIO 
LA ENEIDA, ÉPICA HEROICA 
 DE ROMA


  La Eneida es una epopeya compuesta por un gran poeta por encargo de un caudillo ávido de propaganda nacional y personal gloria. Es decir, es un empeño por moldear una narración épica edificada no sobre una saga popular, sino sobre un famoso mito griego manipulado para envolver en resonancias mitológicas una ideología imperial. A sugerencias del victorioso César Octavio, Virgilio compuso su Eneida para exaltar el resurgir de la ciudad celebrando la gloria, amparada por los dioses, del fundador de esa Roma de muy perdurable esplendor. Siguiendo las pautas poéticas de las epopeyas homéricas, consiguió levantar así «algo más duradero que el bronce». La Eneida es el más claro y exitoso ejemplo de este tipo de épica —culta y de encargo— y el único que ha logrado perdurar y ser admirado durante muchos siglos como poesía auténtica y patriótica más allá de su oportunismo político.


  Pero conviene recordar el contexto histórico en que surgió, no solo porque el poema contenga referencias ocasionales a este, como otros textos, sino porque Virgilio proyecta las intenciones imperiales de Augusto sobre un escenario mítico a la vez que reviste la leyenda del prófugo Eneas de un halo fatídico. El poema justifica el destino de Roma, tal como lo planeaba Octavio, como la realización de un designio divino, que inspiró en su fundación al piadoso Eneas, servidor de la divina Providencia, y ahora culminaba bajo la égida augustea. Viene a decir que por la gracia de los dioses se fundó la ciudad y, de nuevo, bajo Augusto se confirma y rodea de nuevo esplendor ese destino providencial de regir un vasto imperio.


  El poema se comenzó, en efecto, en el año 79 a. C., cuando se proclamaba el triunfo de Octavio como príncipe de Roma, tras la victoria de Accio sobre Marco Antonio y Cleopatra, a la vez que aquel se presentaba como restaurador de la patria, la paz y el orden, y consagraba el gran templo de Apolo sobre el Palatino. Dejando a un lado el mito de Rómulo y Remo, cuya lucha fratricida no convenía evocar tras la guerra civil y la muerte de Marco Antonio, el cuñado de Octavio y antaño heroico triunviro romano, el troyano Eneas, fundador de la familia Julia, según la leyenda, era un protagonista providencial para el relato épico.


  El mito no está arraigado en una tradición popular itálica o latina, sino en la prestigiosa materia troyana, en el repertorio mítico del que se sirvió mucho antes Homero. Como otros poetas de su tiempo, Virgilio supo servirse bien de la mitología griega, transmitida por su poesía. Roma era, a sus ojos, la heredera literaria de Grecia, y los motivos épicos podían transferirse de una cultura a la otra, como se transferían símbolos y divinidades. Pero la recreación del mundo heroico se prestaba a una reinterpretación de muchos de los motivos míticos. Y la Eneida es, a ese respecto, todo un éxito de la reinterpretación mitológica al servicio de una nueva ideología.


  Para insistir en esa función de servicio a Roma y a la propaganda de Augusto me gustaría citar unos párrafos de un viejo texto de Hans Freyer, Historia Universal de Europa, 1948 (trad. esp., Guadarrama, 1958, págs. 405-407), que resumen esta idea con admirable claridad y, al mismo tiempo, destacan el acento singular de Virgilio en su creación épica. (El interés de la cita compensa bien, creo, su longitud):


  
    El Eneas de la Eneida, un vencido y fugitivo, pero con los Penates a la espalda, busca por caminos no trazados la nueva patria, y la encuentra porque los dioses se la señalan y porque él obedece a estas señales. La predestinación —pues con esta resonancia cristiana se ilumina ahora la palabra fatum— no se refiere a un refugio, sino al dominio del mundo. Como al fundador, los hados de Júpiter han conducido siempre a la ciudad fundada, también muchas veces por caminos no trazados, pero con la predestinación de la victoria. Toda la historia romana se convierte ahora en una marcha llena de sentido, que es impulsada hacia adelante por predestinaciones; la serie de sus héroes en el canto VI de la Eneida y el catálogo de sus triunfos en elVIII, no son solo una revista del orgullo nacional, sino la cadena de predestinaciones y cumplimientos. Que Roma debe gobernar el mundo como señora es un decreto divino, y la predestinación señalada en las predicciones es que este ha de ser eterno: imperium sine fine dedi.

  


  En este punto tiene su origen la misteriosa conexión entre Eneas y Augusto que siempre resuena en Virgilio, y, a veces, se expresa manifiestamente. Eneas no es claramente heroico como Aquiles, ni virilmente activo como Ulises. Es grave, íntimo, sensible, un héroe que compadece, sufre, vive, no es un hombre de areté, sino un hombre de pietas, y se podría decir que es más un santo que un héroe. Lo que le sale al encuentro no es el destino, al que el hombre opone su honor, sino el fatum, en cuya mano sabe que están él y su obra. En esta figura moral traza Virgilio toda la historia romana, y, en particular, la figura y misión de Augusto. Eso se trasparenta por doquier, dando a la Eneida aquella trascendencia que la acerca mucho más a la epopeya cristiana que a la epopeya homérica. La actuación de Augusto queda con esto completamente liberada de la guerra civil a la que pone fin, pero plenamente incorporada al conjunto de la historia de Roma que perfecciona. En el siglo revolucionario el fatum de Roma cuidó, sobre las espaldas de los hombres inconscientes, de que la lucha por el poder se convirtiera en la lucha por el mundo para Roma.


  Por otra parte, la refinada estructura formal del poema recuerda la trama de las dos epopeyas de Homero, unidas una a otra. De sus doce cantos, los seis primeros forman una réplica de la Odisea errante a la caída de Troya hasta la arribada al Lacio, y los seis últimos hasta el duelo final de Eneas y Turno, son un correlato de la Ilíada. Las numerosas reminiscencias homéricas de detalle son ecos buscados por Virgilio que quiere caminar a la sombra sonora de los hexámetros de Homero. En los cantosII yIII relata Eneas en la corte de Dido en Cartago sus aventuras, como lo hiciera Ulises en Feacia, en los cantosIX aXII de la Odisea. En el canto VIEneas desciende al mundo de los muertos —con la rama dorada en la mano y según los consejos de la Sibila de Cumas—, como lo hizo Ulises en el cantoXI de la Odisea. Los episodios paralelos sirven también para destacar los contrastes entre uno y otro héroe, de acuerdo con la intención del poeta latino.


  El doble aspecto de la Eneida, su juego de espejos entre el pasado y el presente de Roma, por un lado, y su recurrencia al modelo homérico, por otro, se deja ver muy sugerentemente en el viaje de Eneas al Hades. Es un tema tradicional colocado casi en el centro del poema. El precedente odiseico está muy claro. Pero mientras que Ulises va al Hades a consultar al adivino Tiresias sobre su vuelta a Ítaca, Eneas penetra en el mundo de ultratumba con un propósito más trascendente y de alcance «nacional». Todo muy bien escenificado, con una fantasmagoría impresionante.


  Aconsejado por la Sibila de Cumas, penetra Eneas en la gruta con el ramo dorado en su mano, como áureo salvoconducto, así como un iniciado órfico se enterraba con su laminilla áurea para viaje fúnebre. En el más allá encuentra a figuras del pasado (como los héroes troyanos y su despechada amante Dido), y allí atisba a las grandes figuras del futuro de Roma, anunciadas en tan solemne ámbito profético. Allí sabe que su destino es convertirse en el caudillo de un pueblo de vocación universal. Después de la trascendente revelación, el pius Eneas comprende que debe asumir su papel con un estoico amor fati, como elegido por la divinidad, como caudillo fatídico, dux fatalis, es decir, instrumento heroico para la creación del Imperio de Roma que Augusto llevará siglos más tarde a su culminación.


  Esta sumisión del héroe a su destino decide el desenlace del episodio amoroso más destacado del poeta: el encuentro con Dido, reina de Cartago. La figura de Dido, la bella reina que acoge al héroe peregrino con pasión pudo tener precedentes en algún escritor latino (Nevio o Varrón) y los tiene en figuras míticas de la épica griega, como Circe, Galio y Ariadna, y Medea. En la tradición literaria, la figura femenina que inspira la apasionada Dido bien pudo ser Medea, la princesa bárbara enamorada del bello Jasón en las Argonáuticas de Apolonio de Rodas. Pero para los contemporáneos de Virgilio la seductora reina púnica evocaba otra silueta histórica mucho más próxima: la de la egipcia Cleopatra, seductora de Marco Antonio, que también se suicidó, como Dido, a la que Eneas abandonó sin graves remordimientos. (Como Teseo, en otro mito famoso, abandonó a la cretense Ariadna después de obtener oportuna ayuda, porque el héroe ya sabía que le aguardaba un brillante futuro político en que ella no tenía cabida). Es justamente su sentido de la pietas —respeto religioso hacia su propio destino familiar— lo que hace a Eneas tan despiadado hacia la amorosa reina cartaginesa, cuando ella es vista como un riesgo y estorbo en su camino hacia Roma.


  El protagonista de la Eneida resulta un ejemplo de heroísmo moral. Es piadoso y justo, mucho más que lo fueran Aquiles o Ulises. «No hubo otro más justo que él por su piedad, ni más grande por sus hazañas guerreras», escribió Virgilio (I, 544). Ese aspecto ejemplar encaja en la propaganda augustea. Es evidente la piedad familiar de quien salió de Troya llevando consigo a su mujer, su padre y su hijo. En su ardua marcha perdió Eneas a los dos primeros. (Resultó afortunada la pérdida de su mujer, que le permitió quedar libre para su posterior matrimonio con Lavinia, que le facilita el trono del Lacio). Y es su padre muerto, Anquises, quien le guía en su visita a los Campos Elíseos. Compañía muy significativa, pues en los mitos heroicos casi siempre se eclipsa la figura paterna, y más cuando la madre del héroe es una diosa. Así sucede con Peleo, padre de Aquiles, y, de algún modo, con Laertes, padre de Ulises. (El psicólogo Otto Rank analizó el tema en su libro El nacimiento del héroe).


  En cambio, las madres diosas, como Tetis o la misma Afrodita, se aprestan a acudir en auxilio de sus hijos (Aquiles o Paris, o Eneas) en momentos de apuro. Hay variaciones: en la Odisea, Ulises encuentra en el Hades a su madre, que no era diosa y murió apenada durante su larga ausencia. Eneas visita el mundo de los muertos con su padre, rasgo de piedad filial.


  La tradición familiar de la Gens Julia vinculaba a Julio César, y a su sobrino Octavio, a través de Julo, el hijo de Eneas, con la madre divina del héroe, es decir, con Venus Afrodita. En el templo de Marte Vengador, erigido en el Foro en memoria del asesinado Julio César, estaban representados en efigie todos los antepasados de familia imperial, comenzando la serie por Eneas. Y su imagen desfilaría, por tanto, años más tarde, entre las de sus antepasados en el solemne cortejo de los funerales de César Augusto.


  No deja de ser un tanto sorprendente que un poeta como él, tan delicado y sensible, tan dotado para la lírica y de un talante melancólico, se empeñara tan a fondo en la construcción de esta epopeya de propaganda nacional y contribuyera así a la posterior deificación de un político tan maquiavélico como Augusto. A este respecto es inevitable recordar la anécdota de que el poeta quiso quemar en sus últimos días su obra, con el pretexto de que no estaba pulida del todo. ¿Por qué ordenó Virgilio, en su lecho de moribundo —de modo parecido a lo que haría, también en vano, Franz Kafka mucho después— quemar el manuscrito del poema en el que había estado trabajando más de diez años? ¿Solo porque pensaba que le quedaba algún verso imperfecto en la obra planeada para subsistir durante siglos, más duradera que el bronce, aere perennius?


  Cabe otra hipótesis: la que relató en su ficción La muerte de Virgilio (1946) el novelista Hermann Broch con un lírico estilo. Imaginó a Virgilio, que sentía aproximarse su muerte, en las últimas horas de fiebre y ensueño, en Bríndisi, pensando que la literatura, para la que él había vivido, no justificaba una vida y que la gloria surgida de ella no compensaba el absurdo del sufrimiento humano. Acaso sintió dudas y dio en pensar que la destrucción y sacrificio de su lento y grandioso poema, en los umbrales del misterio, valdría como una confesión magnánima y lúcida de su desconfianza en el poder redentor de la poesía. Tal vez quiso, con ese gesto, negarse a seguir el juego de la propaganda oficial. Acaso pensó que más le habría valido a Eneas quedarse junto a su amante Dido y rehusar su porvenir heroico. Acaso sospechó que el heroísmo era una farsa. Pero ya era tarde. Sus amigos rehusaron quemar el manuscrito. El taimado Octavio, ya preparado para su papel de Augusto, nuevo fundador de una Roma eterna, velaba ya por la conservación del poema, y lo tenía todo dispuesto para difundirlo en honor de la grandeza de su Roma, ciudad inmortal y marmórea.


  Desde muy pronto la Eneida fue admirada como la gran epopeya clásica exigida por la Roma Inmortal. Apenas muerto, Virgilio fue ensalzado como el más grande poeta latino, y la Eneida —que ya Propercio había vaticinado que iba a ser «algo más grande que la Ilíada»— quedó situada entre las cumbres indiscutibles del canon latino, como el gran modelo épico digno de imitación durante muchos siglos. Su influencia en la poesía posterior es inmensa, a la vez que muy diversa. Basta recordar unos pocos ejemplos significativos, como el medieval Roman de Eneas (hacia 1160), en los comienzos de la novelística cortés francesa, y la Divina Comedia de Dante, quien, como homenaje simbólico al vate latino, se hizo acompañar de su maestro Virgilio en su peregrinaje por el otro mundo.


  La Eneida es el modelo invocado desde su comienzo en todos los poemas épicos renacentistas, bajo formas, lenguas y estilos diversos; desde el poema latino Africa de Petrarca al Orlando Furioso de Ariosto, y La Jerusalén libertada de Tasso, Os Lusíadas de Camoens, El paraíso perdido de Milton, y aún más emulado de cerca en la Francíada de Ronsard. Los ecos del poema virgiliano se multiplican a través de los siglos y en muy distintos países, ya sea en narraciones de exaltación patriótica, ya en relatos fantásticos y de viajes celestes. Las palabras e imágenes poéticas del delicado Virgilio han pervivido en una larguísima tradición en el poema encargado por Augusto para gloria de aquella Roma ansiosa de inmortalizarse. Fantasmal sobre sus prestigiosas ruinas pervive en sus hexámetros latinos, y en sus múltiples traducciones, probando que la poesía es, en efecto, «más perenne que el bronce», el bronce de las armas, las trompetas y las campanas.


  NOTA BIBLIOGRÁFICA


  Como la bibliografía sobre el más famoso de los poetas latinos resulta extensísima, y aquí solo pretendo apuntar una breve aproximación a la obra épica, me limitaré a algún título importante de conjunto, y a señalar las traducciones castellanas más destacadas de los últimos años:


  
    García Calvo, Agustín, Virgilio, Madrid, 1976.


    Grimal, Pierre, Virgilio, Madrid, Gredos, 2013.


    Guillemin, A. M., Virgilio. Poeta, artista y pensador, Buenos Aires, 1968.


    Von Albrecht, M., Virgilio, Murcia, 2012.

  


  Una excelente introducción a la Eneida es la de J. C.Fernández Corte a la versión del poema por Espinosa Pólit (en la colección de Letras Universales de Cátedra, 1989). Y en dos tomos de la Biblioteca Clásica Gredos tenemos otras dos amplias e igualmente recomendables: la «Introducción general» de José Luis Vidal al frente de la traducción de Bucólicas y Geórgicas (BCG, 141, 1990), y la reciente introducción a la reeditada traducción de la Eneida (de J. Echave-Sustaeta) por Vicente Cristóbal (BCG, 2019). Ambas son muy completas y se apoyan en una sólida erudición y buenas notas bibliográficas.


  Traducciones


  Son numerosas las traducciones de la Eneida. Cito solo autor y, entre paréntesis, el lugar y año de publicación:


  
    E. de Ochoa (Madrid, 1869).


    L. Riber (Madrid, 1941).


    M. Olivar (Barcelona, 1951).


    E. Gómez de Miguel (Madrid, 1961).


    M. Querol (Barcelona, 1968).


    M. D. E. Estefanía Álvarez (Barcelona, 1968 y 1988).


    V. López Soto (Barcelona, 1968).


    B. Segura Ramos (Barcelona, 1981).


    R. Fontán Barreiro (Madrid, 1986).


    A. Cuatrecasas (Barcelona, 1988).


    A. Soler Ruiz (Granada, 2006).


    L. Rivero, J. A. Estévez, M. Librán y J. A. Ramírez de Verger (Madrid, 2009, 4 vols)..


    Entre las editadas en América merecen recordarse las de:


    M. A. Caro (Bogotá, 1873-1876).


    A. Espinosa Pólit (México, 1961).


    R. Bonifaz Nuño (México, 1972-1973, 2 tomos).

  


  No es mi intención comparar ni comentar estas versiones (y ni siquiera pretendo que la lista haya quedado completa). Pero sí quiero destacar muy brevemente algunas.


  Es justo comenzar recordando que la primera versión castellana fue la renacentista de Gregorio Hernández de Velasco, en Toledo y 1555. La Eneyda de Publio Virgilio Marón, príncipe de los poetas latinos, traducida en octava rima y en verso castellano por el dotor Gregorio Hernández de Velasco se editó en Toledo a mediados del sigloXVI, y es una muestra clara del Humanismo español de esa época. Estaba en versos endecasílabos en las partes narrativas y en octavas reales los discursos. (Ahora puede leerse en la edición de bolsillo de Clásicos Universales Planeta, de 1996, con un prólogo deV. Bejarano).


  Tanto la traducción de Espinosa Pólit como la de Echave-Sustaeta antes citadas están en verso. Pero tienen métricas distintas. La de Espinosa está en endecasílabos, verso tradicional que tenemos también en la versión de la Ilíada de Hermosilla, ya delXIX, por ejemplo. La de Echave está en hexámetros acentuales (como la versión de la Odisea de J. M.Pabón y la Ilíada de A.García Calvo). También traduce la Eneida en el mismo sistema Rafael Fontán, unos años después, y es muy interesante confrontar esta versión poética con la de Echave. Ambas me parecen muy fieles al original latino y de una espléndida sonoridad poética. Invito al lector a leer ambas y, a la vez, cotejarlas una y otra con la de Espinosa que es, en mi opinión y en la de otros muchos, de precisión y claridad no menos elegante y atractiva.
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  LA MODERNIDAD 
DE OVIDIO


  En su último libro, Seis propuestas para el próximo milenio, un espléndido libro de ensayos que no llegó a concluir y que se publicó póstumo, Italo Calvino subrayaba las cualidades que, según sus gustos y preferencias, debían caracterizar a la literatura del momento presente. Llegó solo a tratar de cinco: «Levedad, rapidez, exactitud, visibilidad y multiplicidad». (La sexta habría sido «consistencia», pero la muerte no le permitió concluir esas consideraciones).


  Es muy curioso señalar que esas cinco cualidades se encuentran de modo muy claro en la obra de Ovidio, y no me parece casual que sea Ovidio el primer escritor y también el último —junto a Lucrecio en esa última página— citado en ese admirable ensayo de estilística y crítica personal, como si fuera un emblema de cierta estética. «Levedad» podría ser un buen lema de la poética ovidiana. «Levedad» como opuesta a la pesadez, a la gravedad, a la solemnidad y a la hosca seriedad. Levedad que es ligereza, ironía, estilo airoso, carácter lúdico y elegancia matizada con un fino humorismo. De las otras cualidades, son las dos últimas, la «visibilidad» y la «multiplicidad», las que mejor representadas están en los poemas de Ovidio. Su talento plástico, su precisión en los detalles pictóricos, sus pinceladas de color, y, por otra parte, su gusto por la diversidad, su habilidad para saltar de un tema a otro, su arte un tanto barroco y voluble, son dos notas patentes a cualquier lector atento de sus obras.


  Pero hay otro escritor italiano que a muchos se les ocurriría citar cuando se trata de evocar algunos ecos y reflejos del arte literario y el estilo de Ovidio en estos últimos años. Roberto Calasso, cuyo libro Las bodas de Cadmo y Harmonía (1987, trad. esp., 1990) tuvo un sorprendente éxito de público, ha escrito sus divagaciones mitológicas, sobre los mitos clásicos recreados desde una mirada irónica y con un cierto manierismo posmoderno, siguiendo las trazas de Ovidio. Las bodas de Cadmo y Harmonía recuerdan, de modo indiscutible a mi parecer, las Metamorfosis ovidianas.


  No tanto en la estructura y el contenido —aspectos en que también hay cierta vaga semejanza— como en la propia manera de narrar. Ciertamente que estos son relatos en prosa, y donde las reflexiones se cruzan con las historias narradas, mientras que Ovidio componía en verso y con un esquema propio y una intención más sistemática. Pero, salvando estos y otros detalles, esa manera de recontar las antiguas fabulae de la mitología, ese recrearse en los cuadros y escenas de los mitos, ese Lust zu fabulieren aprovechando los mitos, incluso el regusto por los detalles pintorescos, es un rasgo ovidiano. No solo de Ovidio, desde luego. También otros poetas helenísticos habían escrito de esos temas con un espíritu afín, con refinamiento poético, con talante lúdico y un tanto irónico, muy atentos a las escenas amorosas y a las peripecias eróticas, y a los colores vivos. De esos poetas helenísticos ya era deudor Ovidio, y Calasso asume, como testimonian también las numerosas notas eruditas al final de su libro, esa tradición poético-mitológica, que culmina en el mundo latino en nuestro Ovidio.


  Larga influencia y muy diversa. Se me ocurre que también en C.Pavese y sus Diálogos con Leucó (más cerca de las Heroidas en este caso) hay un rastro ovidiano notable. Aunque con cierta melancolía, no tan ovidiana en este caso.


  Y también en otros narradores recientes, como A.Tabucchi, podríamos rastrear temas y motivos y tonos de Ovidio, incluso cuando no hay una referencia explícita a su obra. (Por ejemplo, en Los volátiles del Beato Angélico, de A.Tabucchi, hay una estupenda carta de Calipso a Ulises que parece un sutil remedo de alguna de las que aparecen en las Heroidas. Hay una excelente traducción de A.Tabucchi en Anagrama, 1991).


  Esa modernidad, e incluso posmodernidad, de Ovidio, está en relación directa con su personal manera de distender el relato y refrescar la literatura. Como poeta, Ovidio se encuentra con una tradición ya muy desarrollada, tanto en la épica, la lírica, la dramaturgia y la didáctica, por citar las formas más notables de esa poesía clásica. Suele ser citado junto a Virgilio y Horacio como el tercer gran poeta romano. Es un elegíaco que viene después de Catulo, Galo, Propercio, Tibulo, en esa tradición que enlaza, en sus motivos y sus tonos, con el mundo helenístico. Ciertamente, el mismo Ovidio se reclama repetidamente de esa poética y esa historia literaria. La recrea con una nueva sensibilidad y juega con ella con cierta ironía.


  A diferencia de Virgilio y Horacio, su poesía resulta más narrativa y desenvuelta, más frívola y juguetona, mucho más distante de los ideales romanos patrióticos. Esa frivolidad, esa ligereza o «levedad» que hace de Ovidio un escritor más moderno —en lo bueno y lo malo— sin dejar de ser un autor clásico. Es, en ciertos aspectos, un epígono, un prebarroco, nunca ingenuo, y en su tono sentimental muy resabiado, irónico, lúdico y burlón muchas veces, con su humor peculiar, con su pícara sonrisa, y su exquisita y evidente «técnica» de poeta docto, rozando el matiz de lo decadente a veces. Es la modernidad indiscutible, un maestro del verso, refinado y sensible.


  VIDA Y OBRA DE OVIDIO


  Ovidio nació en el año 43 a. C. en Sulmo (ahora Sulmona), en la región de los Abruzos, es decir, en la Italia central y no muy lejos de Roma. Su familia disfrutaba de una posición social acomodada, y su padre pertenecía al orden ecuestre. Muy en consonancia con esta situación, este acreditado caballero envió a sus dos hijos, Ovidio y su hermano, solo un año mayor, a Roma a que estudiaran retórica y leyes, con el fin de hacer de ellos figuras brillantes de la abogacía y la política.


  Eran aquellos años de la niñez y adolescencia de Ovidio una época de grandes cambios en la República. Recordemos algunos datos: Ovidio nació un año después del asesinato de César, el mismo año de la muerte de Cicerón. Era aún niño cuando Octavio derrotó definitivamente a Marco Antonio en Accio (31 a. C). y un adolescente cuando el dictador se dejó proclamar Augusto (27 a. C).. Presenció, pues, la ascensión progresiva y segura del taimado constructor del Imperio, pudo ser testigo de sus triunfos y de su eficaz propaganda nacional. Por otro lado, Ovidio pertenece a una generación posterior a la de Virgilio (nacido en 70 a. C)., Horacio (n. 65 a. C). y Tito Livio (n. 63 a. C)..


  No colaboró, como Virgilio y Horacio, en la campaña de propaganda orquestada por Augusto. Ese apartamiento de los programas moralizantes y políticos del Princeps malograron definitivamente sus esperanzas de un ascenso social y, aunque merecidamente famoso por sus poemas, Ovidio no logró una reputación nacional semejante a la de esos dos grandes protegidos de Mecenas y Augusto. Esa marginación del joven respecto de la línea oficial trazada a la poesía es muy significativa. (Aunque ya Propercio había renunciado a cantar las glorias de Roma, y tanto Galo como el mismo Tibulo estaban bastante al margen de la política y sus propagandas, Ovidio irá más allá, al mostrar con sus frívolas poesías un claro desdén por el moralismo oficial).


  Pero vayamos por pasos. Aunque estudió oratoria con prestigiosos maestros —oradores célebres como Aurelio Fusco y Porcio Latrón—, y aunque debió de ser un alumno aprovechado de los trucos de la retórica, que dejaron una buena huella en su habilidad narrativa, tanto en los artificios de la inventiva como en los de la argumentación (a favor y en contra de una misma causa), pronto renunció a ejercer como abogado. El ámbito de las leyes, los pleitos y el foro no le atraía. Su estupenda habilidad para el relato en verso y su temprana y tenaz vocación poética le llevaron a renunciar a su posible carrera política y a refugiarse en el sinuoso mundo de la literatura. Conoció a Horacio, vio pasar a Virgilio, y fue amigo de otros elegíacos, tan solo unos años mayores que él, como E.Macro y Propercio. (Tibulo murió muy joven y no llegó a conocerlo).


  En un excelente poema escrito en sus años de exilio, en Tristes, IV, 10, Ovidio recuerda sus comienzos. Allí está también el famoso verso en que nos cuenta cómo le salían espontáneamente los poemas: «y lo que intentaba escribir resultaba verso» (et quidquid temptabam scribere versus erat). En esa misma elegía autobiográfica nos ofrece otros datos importantes de su vida. Desde joven daba recitales de poesía. A los veinte años murió su hermano mayor, dejándole un gran vacío. La amante inspiradora de sus primeras elegías de amor fue Corina, nombre misterioso que no sabemos si corresponde a una figura real, pero que los Amores hicieron tan famoso como la Lesbia de Catulo o la Cintia de Propercio. Se casó Ovidio tres veces. Fue desterrado por Augusto en el año 8 de nuestra era a una lejana aldea del Ponto, Tomis (hoy Constanza) junto al mar Negro, donde vivió sus últimos años.


  Frisaba Ovidio los cincuenta años cuando fue desterrado. En la hosca ribera del mar Negro (eufemísticamente llamado Ponto Euxino, es decir, el «Mar Hospitalario») pasó sus últimos años. Tenía unos sesenta al morir, tan lejos de Roma, en tiempos de Tiberio, un gobernante estricto, avinagrado y austero, pero de mala fama futura. Tampoco él, como el viejo Augusto, prestó ninguna atención a los lamentos del exiliado que tan sutilmente había implorado el perdón.


  Ovidio era consciente de su grandeza como escritor y se consideraba el maestro de la literatura elegíaca romana, como Virgilio lo era de la épica. «La elegía confiesa deberme tanto como la épica a Virgilio», dice en un dístico de los Remedia amoris (395-396): «Tantum se nobis elegi debere fatentur, quantum Vergilio nobile debet epos».


  No es difícil señalar tres etapas en su producción poética. La primera es la de sus elegías y obras eróticas (Amores, Ars amatoria, Remedia amoris). La segunda abarcaría la de sus poemas amplios de temática mitológica (Fasti, Metamorphoseis, Heroides, y la tragedia perdida Medea). La tercera, sus cartas y breves textos escritos en el destierro (Tristia, Epistulae ex Ponto, Ibis, Haliéutica).


  A lo largo de tan extensa y variada obra se mantiene un constante estilo poético. La facilidad para la versificación acompañada de una notable habilidad para la inventiva, la variación y el juego sobre temas tópicos, una singular brillantez en la dicción, una tersura única en la recreación y la alusión mitológica, muy sutilmente mezclada con lo cotidiano, dan a la poesía de Ovidio su sello inconfundible. Frente a otros elegíacos anteriores tal vez se echa de menos en él la dolorida y honda queja lírica, pero a cambio encontramos en sus dísticos la ironía, la frescura y el humor de quien juega sobre una brillante tradición con la maestría de un virtuoso de la métrica y la expresión poética. Sutileza, brillantez, tersura, ligereza y plasticidad lo sitúan en la cumbre del clasicismo romano y en la aurora de un suave barroquismo.


  EL DESTIERRO Y LAS QUEJAS DEL EXILIADO


  Ciertamente, el anatema imperial y la consiguiente proscripción debió de alcanzar a Ovidio como un rayo con el que Augusto lo fulminaba en su papel de Júpiter moralizador. Aunque el destierro revestía la forma de la relegatio —es decir, una forma relativamente benigna, ya que el exiliado no perdía su fortuna ni su nombre quedaba maldito—, ese apartamiento tan drástico, tan definitivo, tan implacable, que confinaba al poeta en una zona tan apartada, bárbara e inhóspita, significó una deriva trágica para quien en Roma había vivido dedicado a la literatura y la frivolidad.


  Ovidio era, desde muchos años antes, el más famoso poeta vivo en Roma. Desde la muerte de Horacio no quedaba ningún otro que pudiera hacerle sombra. Virgilio había desaparecido mucho antes, y frente a la Eneida, el gran poema épico nacional, se había creado gracias al talento poético de Ovidio un nuevo tipo de épica mitológica, las Metamorfosis. La condena de Augusto significaba marcar un fuerte contraste entre los poetas anteriores y el gran escritor que había desviado la poesía hacia un erotismo juguetón y disoluto.


  No conocemos el motivo concreto que desató la ira del censor imperial. Tal vez fue testigo o colaborador en los amores adúlteros de la nieta de Augusto, Julia. Ovidio lamenta haber cometido un error, pero no un grave delito. Las alusiones que hace en los Tristia (II, 207; IV, 1, 27) a sus faltas, al crimen y el error que ocasionaron su exilio, son muy parcas. Los comentaristas discrepan en la consideración que en la condena tuvo su obra anterior. Es cierto que el Arte de amar se había publicado unos ocho años antes de la fulminante sentencia, y no hay duda de que debió existir otro motivo más concreto que disparara en ese año el futuro de Augusto. En todo caso, se dictó la condena desde lo más alto, sin ningún proceso previo.


  Es probable que Ovidio hubiera sido cogido flagrante como testigo o colaborador en algún escándalo que afectara directamente a la familia imperial. Como se sabe, Augusto, el moralizador en asuntos conyugales, tuvo muy mala suerte con la conducta de su hija y de su nieta. Pero también pudo suceder que el viejo emperador, bastante amargado ya por esos escándalos, sintiera una antigua inquina contra el autor de unos libros como los del Arte de amar que iban tan en contra de los deseos de reorganizar la moralidad en los matrimonios y las costumbres de Roma.


  Ovidio, poeta de moda, tenía muchos lectores y lectoras en la alta sociedad de esa colectividad romana cuya moral intentaba bastante en vano reformar Augusto. Es probable que tanto Julia, la hija de Augusto, como Julia, su nieta, cuyas conductas amorosas fueron objeto de la más viva desaprobación por Augusto, fueran lectoras de Ovidio. El poeta, que en más de una ocasión trata de excusar de inmoralidad a sus libros, debía de ser consciente del resentimiento que estos pudieron suscitar en el austero Augusto, que se mostró, hasta su muerte, insensible a sus súplicas. Como también lo fue Tiberio —esposo desdichado de la primera Julia, la hija de Augusto—. Ovidio murió en su amargo destierro, desde donde escribió sus largos lamentos y nostalgias —en los libros de las Tristia y las Epistulae ex Ponto.


  Nos sentimos inclinados, por lo tanto, a suponer que en la decisión imperial de alejar de Roma al más ilustre poeta de la época pesó no solo un momentáneo furor por un delito cometido con mayor o menor inconsciencia —un escándalo público en la familia imperial—, sino el largo resentimiento contra una literatura erótica de supuestas influencias licenciosas. Ovidio no inventaba, desde luego, los trucos donjuanescos ni introducía novedades en las frecuentes escaramuzas de adulterio que ofrece en sus poemas. Es más bien el agudo retratista de una sociedad ociosa y refinada donde esos lances de seducción estaban muy en boga. Si se habla de una sociedad corrompida y licenciosa —pese a todos los intentos de Augusto, cuyas leyes testimonian la urgencia de una reforma moral, sobre todo en temas conyugales—, no hay que echarle de eso ninguna culpa al poeta que, simplemente, advierte y cataloga con gracia y desenfado los usos de la sociedad. Ovidio es el cronista elegante y burlesco de esa frívola sociedad romana. De ahí su aceptación inicial; de ahí también su pertenencia a esa Roma, vivaz, bulliciosa, llena de monumentos gloriosos, y también de bellas y atrevidas mujeres y de galanteadores persistentes. El Arte de amar, como los Amores, están compuestos para ese público, que ya existía y requería esos consejos y gozaba viendo reflejadas en una poesía tan festiva y cotidiana sus anhelos y escaramuzas.


  Quiero citar, a este respecto, unas líneas de sir Ronald Syme, cuyo libro La revolución romana sigue siendo, a mi entender, el mejor estudio de conjunto sobre la época de Augusto. En el capítulo que allí dedica a «el encauzamiento de la opinión pública», donde analiza agudamente el esfuerzo del poder por utilizar a los poetas como vehículos de la propaganda imperial, dice:


  
    Propercio pudo haber sido una inversión sumamente rentable para Mecenas. Pero murió joven o abandonó el arte por completo. Ovidio, unos diez años más joven que él, sobrevivió a Augusto y murió en el destierro a los sesenta años de edad. Ovidio, en los Amores, cantaba el amor ilícito y se burlaba del ejército: Militat omnis amans, et habet sua castra Cupido («Todo amante milita y tiene su campamento Cupido») (Amores I, 9, 1).


    No fueron solo los versos impertinentes los que desagradaron a Augusto. Todo el mundo estaba de acuerdo en que la poesía debería ser útil. Ovidio aceptaba aquel principio y lo volvía del revés. Podía haber instruido a la juventud de Roma en honrar el pasado, en ser digna de Roma en valor y virtud. En vez de eso, compuso un poema didáctico sobre el Arte de amar. La obra no estaba destinada a que la tomaran en serio; era una especie de parodia. Augusto no le vio la gracia. Como los primitivos germanos pintados por Tácito, él no creía que la relajación moral fuese un tema de inocente esparcimiento. Tampoco a Ovidio se le puede tomar en serio en su papel de corruptor de la juventud o de libertino. Él daba la disculpa convencional del poeta erótico; sus páginas podían ser escabrosas, pero su vida era casta: Vita verecunda est, Musa iocosa mea (Tristias, II, 354).


    A pesar de sus anteriores alardes de proezas eróticas, probablemente merece crédito. La Corina de los Amores no se puede comparar a la Cintia de Propercio. Corina es literatura, una figura compuesta o más bien imaginaria. El poeta mismo, que había estado casado tres veces, no era desgraciado en su último enlace con una mujer virtuosa y excelente. (R.Syme, La revolución romana, 1939, trad. esp., Madrid, Taurus, 1989, pág. 586).

  


  Como Syme señala, todo eso no le sirvió de nada al poeta para evitar o mitigar su destierro. Ciertamente, Augusto era rencoroso y vengativo, y además implacable. Envió al poeta lo más lejos posible, a sabiendas de lo que tal lejanía significaba para una persona como Ovidio, poeta de la ciudad y de la corte, necesitado para su felicidad del aire y el ambiente de aquella Roma festiva y chismosa, refinada y frívola.


  Es cierto que, como se ha dicho, al lector actual le pueden parecer monótonas las quejas del poeta exiliado que, una y otra vez, lamenta el alejamiento, su soledad, su aislamiento entre bárbaros. Pero esas cartas en versos de sus últimos años expresan sinceramente el destino trágico de un cortesano preceptor de amoríos y un frívolo literato al que un decreto tajante ha desarraigado de su mundo y su medio vital. De algún modo, también aquí conviene elevar la anécdota a categoría, o, al menos, contemplar este triste caso como un claro ejemplo del despotismo, que ejerce una cruel censura contra la libertad o la autonomía de un gran poeta.


  LAS METAMORFOSIS, GRAN POEMA MITOLÓGICO


  Sin duda alguna, la obra más importante de Ovidio, la que mejor expresa todas sus capacidades como creador y constructor, como poeta docto e inspirado de largo aliento, es sus Metamorfosis. Compuesta en el primer decenio de nuestra era, corresponde a la época central de la vida del poeta, a su plenitud como artista, ya cumplidos esos cuarenta años que los griegos juzgaban convenientes para la acmé, o plenitud de un artista. Esas Metamorfosis (es decir, mutaciones o transformaciones) son una compilación de los episodios de la mitología tradicional helénica que relataban cómo tal o cual personaje se había transfigurado, milagrosamente, por intervención divina, en otro ser, animal o vegetal, escapando de su anterior existencia para integrarse en su nueva forma en esa naturaleza prodigiosa, proteica y mirífica.


  Son unos doscientos cincuenta los casos narrados, y estas maravillosas leyendas están reunidas en quince libros de 700 a 900 hexámetros cada uno, programados con una cierta estructura de conjunto. El primer libro comienza con una cosmogonía, y el último concluye con un discurso imaginado del sabio Pitágoras. La doctrina filosófica que allí (XV, 165) se proclama es muy antigua y, sorprendentemente, también bastante moderna, si uno quiere leerla así: «Todo se transforma, nada perece». El mundo está en perpetuo cambio, pero todo queda idéntico en la totalidad. Las sendas de la narración avanzan desde los tiempos del mito hasta la glorificación de Augusto, pasando por la guerra de Troya y la peregrina odisea de Eneas que va a fundar Roma siguiendo un destino guiado por los dioses.


  Homero y Hesíodo, Lucrecio y Virgilio, la tradición mítica en su conjunto resultan evocados en esta larga escenificación de lances pintorescos, donde dioses y héroes corretean y discurren en espléndidos cuadros. Retórica e ironía, plasticidad y variedad de tonos —idilios y tragedias—, confluyen en tan miscelánea epopeya, un castillo de fuegos y juegos mitológicos.


  También en esos numerosos episodios —de tonalidad varia, como ya hemos dicho— se percibe el tremendo impulso cósmico hacia la unión amorosa. Tanto dioses como humanos, héroes y heroínas, son presas del divino eros. Lo hímnico y lo didáctico alternan aquí. Por otro lado, el lector percibe no solo el innegable talento del poeta, sino también su festiva alegría en la evocación de tantos y tantos prodigios. El erotismo y la estupenda pintura dramática de tantas escenas míticas son de nuevo el encanto inmortal de la poesía ovidiana.


  En las Metamorfosis culmina la capacidad narrativa del poeta que construye sobre un repertorio mitológico de increíble variedad un poema épico de un colorido y fantasía incomparables. Ovidio se nos muestra aquí, en primer lugar, como un poeta docto, que recuenta los mitos del repertorio tradicional —más griego que romano, desde luego— a la manera pintoresca y amable de un Calímaco. Gusto por el arcaísmo y por lo prodigioso, según las normas de la poética alejandrina; pero con un nuevo impulso, de mucha mayor perspectiva. Émulo de Calímaco, no intenta componer un epilio breve y preciosista sino un largo epos, lejano de la ingenuidad de la poesía popular, ajeno a la religiosidad de otras narraciones míticas, un poema prolijo donde se cantan esas transformaciones que reflejan el poderío de los dioses, pero mucho más las emociones y pasiones que actúan en el mundo y que motivan las peripecias dramáticas que aquí se nos narran.


  Historias míticas como las de Polifemo y Galatea, de Narciso y Eco, o de Perseo y Andrómeda, pueden servir de ejemplo de ese modo nuevo de tratar los temas de la mitología tradicional, un modo refinado, atento a nuevos matices de la psicología y también al pintoresquismo, y a un patetismo combinado con una ironía muy rebuscada en ocasiones. Y también en los Fastos, otra larga narración en seis libros en dísticos elegíacos, donde pretende contar los ritos y trasfondos míticos de las fiestas del calendario romano, percibimos el mismo gusto anticuario, helenístico y su amable afán descriptivo. Pero son sobre todo las variadas Metamorfosis las que forman una gran especie de enciclopedia mitológica extraordinaria, un carmen perpetuum, «canto» y «encantamiento» de inagotable horizonte.


  LAS HEROIDAS: FINGIDAS CARTAS


  DE AMORES APASIONADOS Y TRÁGICOS


  Múltiples son las formas y esquemas de la poética ovidiana: frente a esos episodios mitológicos narrados en hexámetros, en el metro de la épica tradicional, hay que recordar una tragedia —Medea—, de la que solo conservamos un par de versos en citas, y los libros compuestos en poemas elegíacos, o como poemas didácticos o en epístolas (también en dísticos elegíacos). Pero sobre la mayor parte de su obra flota la presencia de un tema recurrente: el amor. Eros es el dios o el principio divino que preside esa larga y variada producción. Solo en los libros escritos en el destierro deja de estar en el centro del impulso poético de Ovidio para ceder el lugar a la nostalgia y el dolor de la ausencia.


  En torno a las penas de amor se estructura la serie de cartas ficticias que famosas figuras femeninas de la mitología escriben a sus amantes lejanos. Penélope a Ulises, Fedra a Hipólito, Ariadna a Teseo, Hipsípila a Jasón, Safo a Faón, etc. (Son en total 21 cartas. Las quince primeras de heroínas solitarias, las otras seis forman tres pares de cartas cruzadas entre parejas de amantes: Paris y Helena, Hero y Leandro, Aconcio y Cidipe). La poesía se combina con la formación retórica al servicio de la etopeya y la suasoria. Mediante la epístola se define un carácter y se argumenta un pleito amoroso. La mujer enamorada escribe al amado: pinta su tristeza, su desesperanza, su pena, sus celos, en fin, a través de la carta expresa su propia psicología y su alegato amoroso. Con sus cambios de estilo, sus juegos de escena y carácter insufla el poeta dramatismo a un género como el epistolar, definitivamente conquistado para la elegía. (Muy desde otro ángulo volverá a él en sus Tristes y Pónticas, y entonces será él el quejumbroso escribiente). Una galería de siluetas femeninas y de casos de amor —como la que algún poeta helenístico ya había utilizado, según el repertorio de Partenio, Casos de amor— se configura en las Heroidas.


  En comparación con las Metamorfosis, las elegías son una obra previa, una preparación estilística previa a la composición del gran fresco mitológico. Pero ya en ellas brilla, en todo caso, el enorme talento dramático y retórico del poeta.


  OVIDIO COMO ELEGÍACO: LOS AMORES


  Si en Metamorfosis y en Heroidas pinta Ovidio las aventuras, pasiones y quejas amorosas de personajes del mito, en sus elegías reunidas con el título de Amores y en sus poemas didácticos sobre El arte de amar y los Remedios de amor refleja sus propios lances eróticos y dibuja con sutil ironía el mundo de su entorno. Con Tibulo, Propercio y Ovidio llega a su culminación ese género, que tiene sus orígenes en el helenismo, pero que los latinos supieron adoptar y desarrollar con holgura y flexibilidad. Muchos son los temas que caben en la elegía, surgida en los moldes del epigrama alejandrino; el lamento fúnebre, la queja amorosa, el coloquio amistoso, la descripción de un tipo, o de un objeto o un ritual, todo ello coloreado por el humor o el subjetivismo del poeta. Como en la sátira o la epístola horaciana, se potencia la subjetividad, lo autobiográfico, a medida que la extensión se prolonga y se hace más coloquial la expresión, sin perder su elegancia. Una vez más, la ligereza, la versatilidad, la levedad ovidiana encuentran aquí un instrumento a su medida.


  Frente a las Heroidas, las quejas y casos de amor en los Amores tienen cierto tono autobiográfico. El patetismo cede ante lo sentimental y, en ocasiones, ante lo burlesco o irónico. Pero la Musa levis de Ovidio tiene un amplio registro. Un motivo tradicional, como la visita del dios arquero al poeta, resulta renovado con matices irónicos —así en el primer poema del primer libro—; el motivo tópico del lamento del amante ante la puerta cerrada de la amada —un paraclausíthyron helenístico— es entonado con nueva brillantez formal —en I, 6—, o con una curiosa variante (el obstáculo no es una puerta, sino un río invadeable), en III, 6; otro poema describe el modo de operar de una vieja alcahueta, que es un precedente de la del Pamphilus medieval, y de la Trotaconventos del Libro del Buen Amor y luego de la Celestina (I, 8), mientras que una elegía como la de III, 9, entona el planto fúnebre por el poeta Tibulo, según el prototipo más clásico del género. Las notas patéticas, como las de esta espléndida lamentación por el gran poeta recién desaparecido, pueden alternar con motivos cómicos o burlescos, como la narración de su desagradable experiencia erótica (en III, 7), una escena de impotencia sexual, contada con acentos tan directos como una semejante en el Satiricón de Petronio, o con una elegía tan elaborada mitológicamente como la queja ante el primer rayo de la apresurada aurora (I, 13), una primera albada, que tiene precedentes helenísticos y un eco famoso en la de Romeo y Julieta (III, 5). La parodia reaparece alguna vez, como en II, 6, donde el poeta llora la muerte del papagayo de Corina, como Catulo había lamentado la muerte del gorrión de Lesbia. El matiz paródico está claro en el poema, tanto en los gestos plañideros como en el elogio del difunto pájaro, coronado por su llegada al bosque del Elíseo y su epitafio, de noble retórica.


  Los Amores, tal como conservamos la obra, está compuesta por tres libros, y es una edición abreviada de una versión más amplia (en cinco libros). Obra juvenil, compuesta a lo largo de varios años, muestra muy bien toda la habilidad literaria y las virtudes de Ovidio. Frente a las quejas femeninas de las Heroidas, aquí hay un subjetivismo claro y masculino; frente al patetismo, una brillante ironía y un sentimentalismo doblado siempre de humor. Los reproches a la amada y a Cupido, como las protestas de fidelidad, no merecen gran crédito. Todo vale en el amor, y las promesas de enamorados se las lleva el viento. El dolor es acaso real, pero en Roma abundan las bellezas, y el corazón del poeta es sumamente versátil y mutable. Una tonalidad lúdica impregna este ameno repertorio, ingenioso y vivaz, con notas costumbristas y muchas escenas tópicas. Que no sepamos si Corina fue una figura real o un invento del poeta dice ya mucho de su sinceridad y destreza.


  Está clara, por otra parte, la relación entre Amores y el Ars amatoria y los Remedia amoris. «Lo que es práctica en Amores y Heroidas es teoría en Ars, Remedia y De medicamine», escribeV. Cristóbal, que ha estudiado muy bien la estructura y el contenido de estos poemas amorosos. En su introducción a su traducción de esas obras ha subrayado una serie de temas, situaciones y motivos comunes a unas y otras elegías. Creo que es muy significativa esa reiteración y también el posible contraste de temas concretos y pasajes.


  Así, por ejemplo, a la procesión triunfal de Cupido (Amores, I, 2) se puede enfrentar la del triunfo de Augusto (en Arte, I, 217-228). El banquete es un escenario de amor y celos (Amores, I, 4; Arte, I, 565-606; ya Heroidas, XVI, 217-236); el verano es tiempo oportuno para el amor (Amores, I, 5; Arte, I, 397-416); la puerta de la amada (Arte, II, 523-528): peleas de enamorados, misivas de amor, competencia de amantes ricos y pobres, relaciones eróticas con la criada de la amante, regalos y protestas de fidelidad, conveniencia de dos amantes, conveniencia de la rivalidad amorosa, etc., son motivos confluyentes entre unos y otros poemas.


  Por otro lado, las situaciones que en una obra se describen son objeto de consejos y recetas en la otra. Los consejos del Arte de amar se contraponen, por otra parte, a los de Remedios de amor, como era de esperar. Los Amores reflejan un mundo un tanto tópico —las situaciones típicas de los amantes que estaban ya codificadas en el repertorio del epigrama alejandrino, y ampliadas y variadas con sutil ingenio—, pero, además, recrean el ambiente de la Roma contemporánea, con muy vivos colores y trazos costumbristas. Se ha dicho que son comparables con los Epigrama s de Marcial a ese respecto: el de ofrecernos un vivaz reflejo de su época. Aquí encontramos las calles de Roma, los tipos cotidianos, las bellas paseantes, los flirteos habituales, el circo y los baños, los criados y las alcahuetas, el banquete y el galanteo, los cosméticos y los juegos de luces y sombras, el destello de lo fugaz, etc.


  Insistamos, sin embargo, en que lo que singulariza la obra amatoria de Ovidio, en la que abundan los temas del repertorio erótico tradicional, es su talante lúdico, ese humor y esa ironía, ese distanciamiento del tema, esa conciencia del quehacer poético, con sus alusiones y sus parodias, ese festivo y amable discurrir de su Musa levis. Esa frivolidad se percibe desde el comienzo mismo de los Amores, cuando el diosecillo Amor viene a apartar al poeta de cualquier intento de poesía épica. De acuerdo con la imagen tópica, Cupido le distrae, apunta contra él su temible arco y le hiere certeramente, exclamando: «¡Toma, poeta, argumento para tus versos!». Pero no son esas unas heridas profundas, o que no puedan mejorarse con arte y con un carácter voluble, como el de Ovidio. Muchas veces se queja del poder del Amor, y muchas se jacta, luego, de sus hábiles manejos de la pasión versátil.


  Como señala V. Cristóbal, «en Ovidio el Amor no es solo un dios que hiere, sino también que ríe (Amores, I, 1, 3; I, 6, 11; II, 18, 15) y que juega, y es bajo este aspecto mixto como se nos presenta ya en la elegía primera, que viene a ser programática de todo el libro: vérnoslo ahí chancearse del poeta, robarle un pie de sus versos pares, así como herirlo con certeras flechas y domeñar su corazón solitario. En esa imagen peculiar de Cupido —repetimos— va implícito el tono festivo y ligero que le caracterizará frente a la arrebatada pasión de Catulo y Propercio, o frente a la soñadora melancolía tibuliana».


  Dentro de esta temática, Ovidio sabe utilizar, con sumo tino, las alusiones mitológicas. También la mitología es, en él, grácil adorno y festiva ilustración. Ciertamente que algunos episodios míticos narran peripecias trágicas, pero el patetismo de las Heroidas —también allí redomadamente convertido en tópico literario— se evita aquí. Las peripecias eróticas de los héroes y dioses son graciosos ejemplos de los múltiples trucos y juegos dirigidos por el alegre e inquieto Cupido.


  EL ARS AMANDI: SUTIL DIDÁCTICA 
DE LA SEDUCCIÓN ERÓTICA


  Aunque es una obra de menor extensión, en comparación con las Metamorfosis, y carece de los acentos personales de Amores y de los Tristia, esos tonos apasionados a que se presta siempre la elegía, sin embargo, el Ars amatoria o, según su título más divulgado —a partir del primer verso del propio poema— Ars amandi es, para algunos buenos conocedores de su literatura, la obra más representativa y lograda de Ovidio. Así, por ejemplo, K.Büchner no duda en calificarla como «su mejor obra» en su Römische Literatur Geschichte (Stuttgart, 1962, pág. 373), es decir, aquella en que mejor se expresa toda la originalidad y personalidad de Ovidio como poeta elegíaco.


  Es, por de pronto, un empeño original y atrevido. Poemas didácticos abundan en la literatura antigua, tanto griega como latina. Desde Hesíodo a Lucrecio, grandes temas de mitología o filosofía han sido expuestos en verso y con un programa sistemático con fines didácticos. En esa larga tradición pueden insertarse poemas doctos y refinados como los Fenómenos de Arato (sobre astronomía) o las Geórgicas de Virgilio (sobre agricultura), o los Cynegetica hoy perdidos de un tal Gratio, contemporáneo de Ovidio, sobre el arte de la caza, o los Haliéutica, del griego Opiano, sobre el de la pesca. En su larga epístola de los Tristia, II, enumera Ovidio otros poemas didácticos sobre cuestiones tan varias como el arte de jugar a los dados, a las tabas, a la pelota, el arte de nadar, de tirar con arco, de maquillarse, o de normativa para la etiqueta en los banquetes, o para conservar bien los vinos. Aunque no cita a los autores de tales tratadillos, bien pudieron existir, no solo en prosa, sino en verso; cualquier tema se prestaba a ser presentado así, docta y didácticamente, con más o menos artificio y pedantería, a un público diverso.


  No deja, sin embargo, de ser novedoso que un poeta intente redactar de modo tan programático un Arte amatoria. ¿Cabe en ese dominio de los sentimientos y la pasión un aprendizaje y una enseñanza? ¿Es que hay en el reino de Eros una téchne susceptible de ser enseñada y aprendida? ¿En qué sentido puede aprenderse a amar? ¿No es el amor algo que está más allá de la razón y el programa, algo que escapa a las razones y las tretas de la didáctica? Ese Ars amandi —que no es tan solo «arte de amar», sino también «arte para ser amado»— provoca ya desde su mismo título la sonrisa y mueve a la inquietud.


  Se ha dicho que «el verdadero amor queda justamente excluido de esa técnica amorosa», o que el Ars amandi es, más bien, un «manual de seducción», a manera de un tratado galante y erótico que se adecúa al gusto de ciertas épocas y literaturas cortesanas. Creo que el mismo Ovidio habría admitido estas precisiones. Hay algo en la pasión que está más allá de las reglas del arte, como ya habían advertido los antiguos poetas. Ya Arquíloco y Safo, y luego los latinos Catulo y Propercio, entre otros, habían advertido la salvaje e indomable fuerza del divino eros. Y Lucrecio, en su proemio a De natura, había cantado la universal potencia de Venus manifiesta en todos los vivientes. No lo niega Ovidio. Pero él subraya —de modo muy brillante en su breve tratado Sobre la cosmética facial femenina y en otros lugares— la importancia de la cultura y la convención sobre todos los comportamientos humanos. Sobre la natura se impone el cultus, la cultura, el cultivo, lo convencional, el adorno, los usos sociales y el refinamiento. Y lo natural queda sometido a ese disfraz, y los mismos sentimientos se pliegan a los requerimientos de la seducción, de la palabra educada y cortés, de la habilidad en el trato y la suavidad en las maneras. El arte de amar —y de ser amado— se centra en esas técnicas civilizadas y refinadas de controlar, dirigir y cautivar la pasión.


  En el tratamiento poético de los efectos de la pasión amorosa, los acentos más habituales suelen ser los de la exaltación o la dolorida queja. Tonos hímnicos o elegíacos que se hallan en una tradición erótica que comienza en Arquíloco y Safo y que tiene en los elegíacos latinos espléndido desarrollo. Ese diosecillo arquero, juguetón y risueño, de inmenso poderío, es una imagen plástica y mítica con la que el helenismo ha representado, como hijo de Afrodita o Venus, el impulso sexual y sentimental, el deseo que tiene el nombre griego de eros. Pero el amor de que habla en su tratado didáctico Ovidio es una forma civilizada de ese impulso, una figura refinada del amor. Como el «amor cortés» (esa invención medieval trovadoresca), también el amor ovidiano tiene mucho de «juego sutil», mucho de «cultus», de cultural y cortesano, sin que considerarlo así sea rebajar un punto su validez. Toda nuestra vida está fundada en la cultura y en las formas de representación adecuadas a una civilizada normativa social. La «bestezuela dulciamarga», según lo definía Safo, ese Eros, «invencible en el combate», que decía Sófocles, puede ser amansada y sometida a un arte de la seducción, el terrible daímon puede ser domesticado y reducido mediante trucos y trampas suaves. Esa «enfermedad» del alma, según otra imagen tradicional, puede ser remediada y tratada medicinalmente: al Ars se añaden luego los Remedia. No solo hay una escuela, sino también una farmacia para uso de los hábiles y discretos.


  Ironía, parodia, humor, talante lúdico, impregnan el tratamiento elegido por el poeta, que se proclama a sí mismo praeceptor amoris, «maestro del arte de amar» (erotodidáskalos se habría dicho en griego), y que con su doctrina erótica va más allá del sentimentalismo o el patetismo de otros elegíacos. Si los poetas y filósofos griegos habían dicho mucho sobre el amor, la tradición latina culmina en este tratado del amor liviano, sensual, brillante y mundano. (Véase el libro de Anne Carson, Eros, the Bittersweet, Princeton, 1986 [Eros. Poética del deseo, trad. esp. E.Pérez Parra, Madrid, Dioptrías, 2015]).


  Desde los primeros versos, el poeta expone muy claramente su propósito. Con esa firmeza de estilo y esa facilidad de expresión tan características suyas, Ovidio proclama su objetivo:


  
    Si alguien en la ciudad de Roma ignora el arte de amar, lea mis libros y ame instruido por sus versos. El arte impulsa con las velas y el remo las ligeras naves, el arte guía los veloces carros, y el amor se debe regir por el arte. Automedonte sobresalía en la conducción de los carros y el manejo de las flexibles riendas; Tifis acreditó su maestría en el gobierno de la nave de los argonautas. Venus me ha escogido por confidente de su tierno hijo, y espero ser llamado el Tifis y el Automedonte del amor. Este en verdad es cruel, y muchas veces experimenté su enojo; pero es niño, y apto por su corta edad para ser guiado.

  


  Se elogia el poder del arte sobre todo otro factor. Y Ovidio no vacila en proclamarse el mejor auriga (como Automedonte lo fue del carro de Aquiles) o el mejor timonel (como Tifis a bordo de la nave Argo). Ha recibido el encargo de Venus y tiene experiencia de los tratos con el díscolo Cupido. En el último verso del libro tercero, pedirá el poeta a sus lectores que quien haya aprovechado sus lecciones se acuerde de proclamar que le tuvo por maestro.


  Un poco más adelante reitera que es un experto, y que ni Apolo ni la Musa Clío se le han aparecido —como las Musas se le aparecieron a Hesíodo en Beocia—. Es la propia Venus quien le alienta en su camino. Por lo demás, agrega cautamente, sus lecciones no van dirigidas a las virtuosas matronas, sino a quienes persiguen amores fáciles y placeres al margen del crimen. (Volverá el poeta a repetir esta cautelosa advertencia en sus Tristia, II, 247-250. La Lex Iulia de adulteriis coercendis, que Augusto había hecho promulgar en el año 18 a. C., castigaba severamente el adulterio como delito).


  Más tarde, en los poemas del destierro, Ovidio se hacía eco, doloridamente, de las acusaciones de obscenidad movidas contra sus obras, y, en especial, contra su Ars amandi. En Tristia, II, 212, se queja de ser considerado como «maestro del obsceno adulterio» (obsceni doctor adulterii). Sin duda que, al publicar su poema didáctico de la seducción y el libre juego amoroso —muy en consonancia con las costumbres de cierta sociedad romana, justamente esas costumbres que Augusto quería reprimir—, no esperaba el implacable castigo que le llegó en forma de destierro. Varios años más tarde.


  Hay que leer algunas líneas de su poema como una alusión muy concreta a las reformas de la vestimenta exigida en la época. En las clases altas de la sociedad se había impuesto, como un símbolo del pudor y la virtud femeninos, el traje largo (stola) y la cinta de lana (vitta) que sujetaba el pelo. Tales signos distinguían a la dama decente de la sociedad augustea. Ovidio, con fina ironía y suave cautela, advierte que no es a los castos y virtuosos ojos u oídos de honorables matronas a quien dirige sus versos:


  
    Ya los primeros versos de su Ars amatoria están llenos de alusiones irónicas con respecto a la moral oficial que adquiría una simbología material en la vitta y la stola:


    
      «¡Lejos de mí, tenues cintas (vittae) insignias del Pudor;


      y largos vestidos (stola) que cubrís la mitad de los pies!


      ¡Nosotros cantamos placeres fáciles, hurtos perdonables!».

    


    Bastante difícil habrá resultado para las damas de la alta sociedad cambiar sus vestidos, procedentes de Cos y hechos de telas transparentes, por la stola, una prenda de caída recta, similar a una blusa. Pero, además, debieron soportar que Ovidio las descalificara para dar consejos sobre los asuntos del amor a causa de las nuevas leyes sobre la moral. Puesto que, según Ovidio, para aventuras amorosas el hombre joven habría de dirigirse a mujeres de las clases bajas que no estuvieran legalmente casadas, a jóvenes libertinas, a esclavas o a mujeres que no fuesen romanas.

  


  Estas líneas de Paul Zanker (en Augusto y el poder de las imágenes, trad. esp., Madrid, Alianza, 1992, págs. 199-200) me parecen el mejor comentario de esos versos en los que el poeta pone en guardia —y, seguramente, pica así la curiosidad— a sus lectores acerca del peligroso contenido de su tratado erótico. Ovidio fue muy leído en la Roma de su tiempo, por un público en el que había lectoras refinadas y cultas —como esas mujeres a las que él aconseja leer a los poetas para aparecer más valiosas a los ojos de sus amantes—, y no solo libertas o extranjeras, sino romanas de alta cuna y bien casadas. El adulterio era práctica bastante corriente, al parecer, en la alta sociedad, como atestiguan los escándalos suscitados por la hija y la nieta de Augusto, y, algo después, por la conducta de Mesalina, esposa de Claudio, ya una muestra extrema de dama libertina. Los trucos y hábitos que nuestro poeta pinta reflejan los de la sociedad que él tan bien conocía, en la que se movía como un maestro en psicología femenina y en galanterías picantes.


  La composición del Arte de amar resulta muy interesante: mientras que los librosI yII están dirigidos a dar consejos al joven que busca atraer y conseguir los favores de su amada, elIII está dedicado a proporcionar armas de seducción a las mujeres, a fin de que también ellas dispongan de recursos y artes para el juego y combate amoroso. La comparación del amor con la milicia es un tópico muy usado por el poeta (por ejemplo, ya en Amores, I, 9; II, 12; en Ars, II, 233, III, 1-6: en Remedia, 675, y en otros pasajes). Hay pinturas helenísticas en que los erotes o amorcillos visten armas y flechas; la imagen era tópico ya antes, pero Ovidio la reitera. También él, con su arte ligero, su Musa levis, canta combates, esas «batallas de amor» a las que conviene, según el poeta español, «campos de pluma».


  Junto a las imágenes tomadas de la guerra, hay otras no menos tópicas en el léxico amoroso, las que proceden de la caza. Primero hay que salir a otear y descubrir las piezas, luego preparar el acoso y disponer las redes, más tarde saber cobrar las presas. Descubrir, cautivar, mantener luego la conquista.


  El comienzo del poema expone bien esas etapas. Hay que pasear ojo avizor por los lugares oportunos de la espléndida Roma; aprovechar los paseos por los pórticos y el foro, y los teatros y el Circo, con sus estrecheces y sus oportunidades para suaves roces y discretos intercambios de gestos amables; luego los banquetes, y el juego de las miradas y furtivos encuentros, con la complicidad de los criados y con el oportuno uso de algunos regalos. En fin, toda una estrategia, todo un arte del acoso y la celada.


  El libro I trata de las etapas primeras: hallazgo y seducción de la amada; elII, de modo fundamental, del mantenimiento del amor, prolongando sus encantos y evitando sus desgastes. ElIII repite los mismos pasos, pero desde la perspectiva de las mujeres. Ellas tienen un papel más pasivo, pero también cazan y conquistan. No buscan, sino que atraen, y también deben retener luego a sus conquistas mediante sutiles artes. Se ha analizado bien con qué orden desarrolla el poeta su programa, según esquemas bien trazados y equilibrados (que no vamos a detallar ahora). Hay un buscado y claro equilibrio entre los consejos dados a los hombres (enI yII) y los dedicados a las mujeres (III). Del mismo modo, hay un contraste equilibrado entre los preceptos del Arte de amar y los consejos contrarios de los Remedios de amor.


  El poeta demuestra aquí la utilidad de la Retórica que enseñaba a defender el pro y el contra de una misma causa. Habilidad sofística bien aprendida puesta al servicio de una nueva didáctica.


  Entre sus razonamientos y consejos, Ovidio intercala algunos episodios extraídos del repertorio mitológico, que maneja con admirable holgura. Esos excursos narrativos son variados y de distinto tono, aunque iluminados siempre por su erotismo. Así, nos cuenta los episodios de Aquiles en Esciros (I, 681-704), Ariadna en Naxos (I, 527-564), Pasífae enamorada del toro (I, 289-326), Dédalo e Ícaro (II, 21-96), Marte y Venus (II, 11,561-592), Céfalo y Procris (III, 685-746), y algunos menores, como el de Ulises y Calipso (II, 123) y Melanión y Atalanta (II 195-192). También en los Remedios introduce pequeños relatos semejantes: sobre Circe (263-290), sobre Agamenón y Criseida (465-488) y, más denso y patético, el del suicidio de Filis (591-608).


  ¡Qué bien relata el poeta esos lances de amores desesperados, cómo sabe situarlos en su momento, cambiando así el decorado, llevando al lector de la escena burguesa a la atmósfera maravillosa y generalmente trágica de los mitos! Pero con una variedad notable de matices. Pasa de lo cómico a lo grotesco y lo maravilloso alterna con lo licencioso. Grotesco es el amor apasionado de Pasífae por el toro, muy pintoresca aventura erótica de Aquiles disfrazado de muchacha en Esciros, rematadamente trágica la muerte de Procris, pictórico y luminoso el encuentro de Ariadna y Baco en la playa de Naxos. Tal vez sea un relato como este, tan bien construido, con tanta variedad de tonos emotivos, en que el poeta recrea una escena ya representada por otros poetas y pintores, donde mejor puede apreciarse la maestría de su arte poética.


  Todo esto —más la ironía, el humor, la parodia, la claridad del estilo— hace de su Arte amatoria —tres breves libros— un texto literario de singular frescura y de indudable originalidad. De ahí su larga influencia y su valor clásico.


  REMEDIOS DE AMOR


  Es muy fácil advertir cómo los remedios contra el amor son contrarios a los consejos del arte de seducción amorosa: evitar la ociosidad frente a la desocupación, evitar los teatros en lugar de frecuentarlos, una dieta anafrodisíaca en lugar de una afrodisíaca, recordar con sus nombres más crudos los defectos de la amada en lugar de disfrazarlos con palabras suaves, observarla mientras se maquilla y a plena luz cuando está desarreglada en lugar de evitarlo, renunciar a la lectura de los poetas amorosos en lugar de frecuentarlos para que aviven el encanto, etc.


  Remedios de amor —o contra el amor— comienza también, como los otros libros eróticos, con un breve proemio en que aparece Cupido y sutiles alusiones a la guerra y sus tácticas. Otra vez la ironía, el juego y el elogio de la utilidad de estas nuevas enseñanzas, farmacopea oportuna para los enfermos y malheridos por la pasión. Remedios de amor puede y debe leerse como un complemento del Arte de amar. El método es el mismo, los consejos son también semejantes y contrapuestos, lógicamente, a los anteriores.


  Remedios fue compuesto a muy poca distancia del Arte amatoria. A Ovidio le gustaba volver una y otra vez sobre sus temas, variándolos, con enfoques algo distintos, pero jugando sobre los mismos tonos de fondo. Este tratado es un buen ejemplo de esa afición a demorarse en tales alegatos.


  Junto a estos dos tratados se suele colocar el breve opúsculo Sobre la cosmética facial femenina, un curioso poema en el que, tras de elogiar el adorno y cuidado femenino, ofrece una serie de complicadas recetas para embellecerse a las que pretendan mantenerse bellas y seductoras. Es difícil calibrar hasta qué punto resultaban efectivos tales ungüentos, y resulta intrigante que el poeta dedicara su ocio a compendiar —y no sabemos si a comprobar— tales recetas. Sin duda, estas fórmulas cosméticas resultan hoy muy anticuadas, como todo ese cultus que comienza el breve tratado, de título tan poco poético como De medicamine faciei femineae. Es este según el mismo Ovidio, un libro pequeño de tamaño, pero de gran valía (parvus, sed cura grande, libellus, dice en Ars, III, 206). El exaltar la belleza artificial y la «cultura», en su sentido más amplio, que incluye los cuidados del cuerpo, parece un rasgo especialmente propio de nuestro poeta, y está muy en consonancia con su didactismo erótico.


  SOBRE LA OBSCENIDAD Y LA LIBERTAD 
DE SU EROTISMO


  Aunque este clásico manual erótico —como ya señalamos, más un «Arte de seducir» que un estudio del amor-pasión— haya resultado escandaloso para ciertas épocas (y la Inquisición en el sigloXVI lo colocó en el índice de libros prohibidos por su sensualidad y audacia), no cabe duda de que hoy nadie lo tendrá por una obra obscena ni reveladora de secretos del eros. Frente a los manuales populares sobre el sexo y los placeres derivados y las técnicas amatorias que pueden encontrarse en los quioscos, este antiguo tratado sobre el deporte amoroso parecerá incluso ingenuo y decoroso. Y no cabe duda de que no hay, al menos según nuestros cánones actuales, nada de pornográfico en las representaciones que nos pinta de las escenas de amor. Atrevido, pícaro —en el sentido antiguo del término—, insinuante, ofrece ciertas lecciones sobre el erotismo visto como un juego social y sentimental, juego arriesgado y venatorio, con un claro reflejo de las costumbres de su tiempo. Invita a ese fascinante reto del amor furtivo, de los adulterios y los engaños galantes, del mercado sentimental, y, en fin, del trato de los cuerpos bellos siguiendo los impulsos del sexo y la sensualidad, pero dirigidos por el arte, el discreto arte del amor mundano, entre hombres y mujeres. (La homosexualidad queda rechazada por Ovidio). En suma, una lección de psicología acompañada de una coloreada pintura de costumbres y ejemplos mitológicos, en un ameno relato, pedagógico y poético, dada por un maestro de la literatura.


  SOBRE LA FAMA E INFLUENCIA DE OVIDIO


  Ovidio consiguió ya en su época la fama que anhelaba. Él mismo era muy consciente de que su obra se situaba a la misma altura que la de Virgilio, y en la estela de la elegía latina culminando la labor de Galo, Tibulo y Propercio. Efectivamente, así fue. La condena imperial no enturbió, pese al destierro, el aura de prestigio y la indudable aceptación de sus escritos entre los lectores y lectoras de Roma. Más tarde esa fama y su influencia perduraron hasta el fin de la Latinidad, pese a que muchos cristianos dejaran, como era razonable, de lado sus obras eróticas, en especial El arte de amar y los Remedios.


  Con el renacimiento de la literatura profana, en lenguas vulgares, reaparece el gusto por Ovidio. Desde los siglosXII yXIII —que se han llamado «una edad ovidiana»— rebrota con singular vigor literario el aprecio por ese Ovidio lúdico y festivo, sabio en lances de amores y en relatos mitológicos de tono patético y galante, y vienen entonces los largos relatos del Ovide moralisé, a la vez que se percibe la huella ovidiana en textos muy diversos, desde el Ars honeste amandi del Capellán Andreas, en la corte de la condesa María de Champagne, un tratado del amor cortés con preceptiva rigurosa, a los ecos en el docto y ovidiano Boccaccio, o a los irónicos y humorísticos ecos del Libro del Buen Amor de nuestro Arcipreste de Hita, y los ya renacentistas de La Celestina.


  La influencia de Ovidio en la literatura europea desde la Edad Media hasta hoy es una larga historia que no podemos ni siquiera esbozar aquí. Desde autores muy doctos a poetas libertinos en alusiones ligeras, desde el Aretino a Nicolás Fernández Moratín (con su festivo Arte de las putas), las huellas de los consejos amatorios de Ovidio transitan por toda esa literatura erótica. Él ha sido, como quería, un «maestro en amores» para muchos, y ecos de sus versos resuenan desde los poemas festivos de goliardos medievales hasta los escritores renacentistas y en los más licenciosos y frívolos del sigloXVIII. Libros como el de E. K. Rand, y numerosas páginas de La tradición clásica, de G.Highet, y de la introducción de Vicente Cristóbal en lo que respecta a la literatura española, recogen bien las huellas concretas y los pasajes más notorios de esa larga y honda influencia.


  NOTA BIBLIOGRÁFICA


  Traducciones


  Tenemos varias y excelentes traducciones de Ovidio, tanto de su gran poema Metamorfosis como de las distintas obras poéticas menores. En la colección Hispánica de Autores Griegos y Latinos (CSIC) está la traducción muy acreditada de las Metamorfosis de A.Ruiz de Elvira (1964, 1982) en tres tomos y con texto latino enfrentado. Más tarde se han editado la excelente versión de A.Ramírez de Verger y F.Navarro (Alianza, 1995), y la espléndida de C.Fernández Corte y M. J. Cantó (dos tomos, BCG, 2010-2012). De otras doy los datos de las que he leído y tengo en gran estima, y que en general aportan sus notas críticas y muy buenas introducciones.


  De Amores, tras las traducciones de J. I.Ciruelo (Barcelona, 1987), de E.Montero (Madrid, 1987) y F.Crivell (Madrid, 1966), he leído Amores, Arte de amar y Remedios de amor, por Vicente Cristóbal (BCG, 1989). De Amores y El arte de amar, la traducción de F.Socas (CSIC, 1991,1995) y la de J. A. González Iglesias (Amores-Arte de amar, Cátedra, 1993). Amores por A.Ramírez de Verger (Alianza, 2001), Arte de amar y Remedios de amor por J. L.Arcaz (Alianza, 2000).


  Heroidas por F. Moya del Baño (Madrid, CSIC, 1986); y Cartas de las heroínas por A.Pérez Vega (BCG, 1989) y, con el mismo título, porV. Cristóbal (Alianza, 1994).


  Tristes y Cartas del Ponto por J.González Vázquez (BCG, 1990) y por Rafael Herrera (Alianza, 2002). Cartas desde el Ponto por A.Pérez Vega y F.Socas (CSIC, 2000).


  Fastos por B. Segura (BCG, 1989).


  PETRONIO Y APULEYO 
 DOS NOVELISTAS LATINOS


  1


  Nos resulta fácil clasificar las narraciones de Petronio y de Apuleyo como dos «novelas», es decir, como los dos ejemplos señeros y realistas del género novelesco en la literatura latina; pero conviene reflexionar que cuando una y otra obra se escribieron no existía aún en el ámbito latino una conciencia de la novela como género literario. Y es dudoso que haya existido en Roma más tarde, tras nuestro Satiricón y La metamorfosis de Lucio o El asno de oro, la conciencia de una tradición novelesca latina con características propias y bien definidas.


  En cambio, existió en la literatura griega de época imperial (siglos I-III d. C). un género novelesco bien delimitado (aunque carente de nombre propio y de consideración crítica al respecto), representado por largos relatos en prosa de amor y aventuras, un género en el que podemos enmarcar las cinco «novelas» conservadas de tono romántico —Quéreas y Calírroe, Antía y Habrócomes, Dafnis y Cloe, Leucipa y Clitofonte, Teágenes y Cariclea— y un buen número de fragmentos novelescos. (Tenemos fragmentos de más de una docena más, muy interesantes porque atestiguan la existencia de otras «novelas griegas» perdidas). No hay en la literatura de la Roma imperial una tradición paralela a la de esa serie de folletines de amor y aventuras que gozaron, a buen seguro, de notorio éxito del público helenístico y representan una literatura sentimental y de probable vocación popular en los primeros siglos de nuestra era. El único ejemplo que encontramos en latín de una narración con aventuras románticas semejantes es la folletinesca Historia Apollonii regis Tyri, una obra del sigloIII d. C. avanzado, que tal vez podría ser una traducción, bastante libre al parecer, de un relato griego de esa época. Fue luego una obra de gran difusión popular en varias lenguas en la Alta Edad Media.


  Por su título mismo, el Satiricón, una larga ficción en prosa con amplias incrustaciones episódicas en verso, parece aludir a la satura latina, un género de larga implantación en Roma. Pero el título (un adjetivo en genitivo plural) evoca también el epíteto griego satyrikôn, lo que calificaría sus libros como «satíricos o de sátiros», aludiendo a esos sátiros que formaban el coro de los dramas satíricos, lúbricos y tragicómicos. O quizá, al igual que esos títulos plurales de novelitas picantes, como Milesiaka, Phoinikiká, etc., sugeriría algo así como «historietas del país de los sátiros». Los variados episodios de la narración, con trozos en verso, mostraban un estilo abigarrado y sugerían su relación con algunos textos de tono frívolo y licencioso. Es una lástima que conservemos solo unos cuantos fragmentos de esa narración novelesca que, al parecer, era muy larga.


  Ese mismo intento de mezclar prosa y verso puede ponerse en relación con el aspecto variado de ciertas sátiras latinas (como la Apocolocintosis de Séneca). Esa mixtura de prosa y verso, muy poco usual y nada respetable según los cánones poéticos, se hallaba ya en alguna literatura cómica de orígenes cínicos, en el denominado prosimetrum. Por otra parte, satírico resultaba también el contenido de esta trama donde abundan las escenas cómicas y se prodigan el humor crítico, la parodia y la caricatura de personajes y de costumbres; todo el ambiente de esta novela es satírico en un sentido clásico. Pero quizá también puede el título suscitar el recuerdo del mundo de los sátiros, con su comicidad y sus tonos eróticos. (Es usual calificar de «novelas cómicas» las obras de Petronio y Apuleyo, para destacar así su contraste con las novelas griegas, de tono más ingenuo y sentimental).


  Encontramos en las escenas del Satiricón un erotismo y una lubricidad que contrastan con el tono romántico de las novelas griegas. Algunos estudiosos han pensado que en este contraste tan notorio hay un efecto intencionado, y que aquí estos escritores latinos, muy cultos ambos, intentaban escribir, con un humorismo irónico, sendas «parodias» del esquema habitual y tópico de los relatos sentimentales en que los jóvenes y bellos amantes se buscan a través de episodios muy varios, poniendo a prueba su fidelidad amorosa y su castidad hasta el reencuentro feliz del final. Así van errantes los protagonistas de este relato latino, Encolpio y Eumolpo, sufriendo también en su afán amoroso diversos encuentros y aventuras y fracasos, pero en su traza picaresca muy poco se parecen a los jóvenes, castos y bellos enamorados que protagonizan los folletines griegos.


  Leer el relato latino como una parodia del esquema romántico idealista significa atender a su evidente comicidad. Lo que nos permitiría encontrar ya aquí ese hábil uso de la parodia que también se observa en los comienzos de la novela realista en la época moderna —en Cervantes y en H.Fielding, por ejemplo—. Pero no es del todo evidente que los lectores antiguos lo leyeran así. Sobre todo si tenemos en cuenta la fecha temprana del Satiricón, aceptando que su autor fue el famoso Petronio, el refinado «árbitro de la elegancia» de la corte de Nerón. Recordemos que, en tal caso, todas las novelas griegas conservadas por entero son posteriores, y resulta pues muy dudoso que a mediados del sigloI una parodia del reciente género fuera detectada como tal por los lectores romanos de esa época. Los elementos satíricos son, eso sí, muy claros en muchas escenas y en las siluetas de algunos personajes.


  En el caso de La metamorfosis de Lucio debemos recordar que la trama de esta novela de Apuleyo de Madaura se encuentra en sus líneas básicas en un texto cómico griego de la misma época (mediado ya el sigloII d. C)., en El asno (Onos), atribuido al polígrafo Luciano de Samósata, un contemporáneo ilustre del culto y africano Apuleyo. Ambos escritores son casi coetáneos y vivieron en la culta época de la Segunda Sofística y del emperador Marco Aurelio. La obrilla del satírico Luciano, más breve que la de Apuleyo, no encaja tampoco en los cauces de la novela griega, la de tipo sentimental, sino que es más bien una sarta de episodios cortos y cómicos, es decir, cuentos o novelas breves, con un final muy distinto al edificante y piadoso de la narración latina. La solución más aceptada para explicarnos ese paralelismo entre los estudiosos modernos es la hipótesis, avalada por el testimonio bizantino del patriarca Focio, de la existencia de una narración autobiográfica (perdida irremediablemente para nosotros) de un tal Lucio de Patras, en la que se habrían basado tanto Luciano como Apuleyo. Desde luego, Lucio se llama, en una y en otra narración, el protagonista de la extraña metamorfosis.
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  Como en las novelas griegas, en el Satiricón tenemos a unos personajes que sufren penas de amor, que viajan y son asediados, que naufragan y conocen a gentes diversas. Pero aquí los protagonistas no son una pareja de amantes virtuosos, jóvenes y bellos amantes de buena familia y posición, sino un par de pícaros peregrinos en un ambiente itálico y nada exótico ni alejado en el tiempo. El «héroe» o antihéroe es Encolpio, que viaja con su amado, el jovencillo Gitón, por una zona del sur de Italia, cerca de Nápoles. Y a la pareja se les unen el taimado Ascilto y luego el poeta Eumolpo, un charlatán inoportuno, un retórico inoportuno y pesado. Las desventuras amorosas de Encolpio sirven de hilo conductor en una trama rica en episodios de tono satírico y costumbrista. También a él le persigue el encono de un dios vengativo; pero no es Eros, sino Príapo. En algún episodio se nos presenta como un Ulises o un Eneas degradado, reducido a un fugitivo bribón, un desdichado pícaro en un escenario nada mítico. También él tiene aventuras eróticas, pero de chusco final, tanto con Gitón como con la hermosa dama llamada Circe. (Frente a esa dama de nombre odiseico, Encolpio se hace llamar Polieno, «el muy elogiado», recordando a Ulises. Pero es un falso Ulises que, con su repetido gatillazo, funciona muy mal como amante).


  Desconocemos cómo se desarrollaba la trama completa de la obra, ya que solo tenemos unos cuantos fragmentos de la misma. Sabemos que estos proceden de los librosXIV, XV yXVI de la narración original. No podemos saber cuál era la extensión de toda la obra, pero algunos estudiosos han conjeturado que podía alcanzar ocho o nueve veces la amplitud de lo conservado, es decir, tal vez unas ochocientas páginas. No imaginamos cómo pudo ser su comienzo ni cuál el final, pero lo que conservamos nos muestra una serie de escenas muy elaboradas, con enorme talento cómico y en un estilo inimitable, mucho más realista y polifónico que el de ningún otro prosista latino. De esas escenas la más famosa y desarrollada es la del banquete o «festín de Trimalción».


  Recordemos que el banquete era un tema habitual de algunas sátiras, como vemos por Varrón, Horacio (Sátiras, 11, 8) y Juvenal (Sátiras, V). Ningún otro es tan disparatado y fastuoso como el de este millonario espectacular. Es uno más de los relatos breves que se introducen entre los episodios jocosos de la trama novelesca, a modo de novelas breves intercaladas, como los de «la viuda de Éfeso» o el del «muchacho de Pérgamo».


  En todo caso, ese carácter de largo relato muy elaborado en su dramatismo y en su lenguaje nos hace ver que la novela está escrita por un literato de refinado ingenio y muy experto en su oficio. Alguien que podría parecer un profesional de la pluma, bastante distinto, pues, del famoso Petronio que Tácito retrata como un cortesano esnob, original e indolente del entorno neroniano, al que se suele adjudicar la autoría del Satyricon. No está de más recordar aquí ese rápido esbozo que el historiador traza al evocar a este curioso personaje, uno de los más destacados entre los que se suicidaron, como Séneca, por órdenes de Nerón en el año 66.


  El texto de Tácito está en los Anales, XVI, 18-19 y dice así:


  
    Acerca de Petronio debo recordar algunos hechos de más atrás. En efecto, se pasaba el día durmiendo y la noche en sus ocupaciones y en los placeres de la vida; al igual que a otros su actividad, a él lo había llevado a la fama su indolencia, pero no se lo tenía por juerguista ni por un disipador, como a tantos que consumen sus patrimonios, sino por hombre de un lujo refinado. Sus dichos y hechos, cuanto más despreocupados y haciendo gala de no darse importancia, con tanto mayor agrado eran acogidos, por tomárselos como muestra de sencillez. Sin embargo, como procónsul de Bitinia y luego como cónsul se reveló hombre de carácter y a la altura de sus obligaciones. Después volvió de nuevo a los vicios, o a la imitación de los vicios, y fue acogido como árbitro de la elegancia en el restringido círculo de los íntimos de Nerón, quien, en su hartura, no reputaba agradable ni fino más que lo que Petronio le había aconsejado. De ahí la envidia de Tigelino, que veía en él un rival, y más experto en la ciencia de los placeres. Por ello echa mano de la crueldad del príncipe, ante la que cedían sus demás pasiones, y acusa a Petronio de amistad con Escevino, corrompiendo a un esclavo para que lo denunciara, y privándolo de defensa al arrastrar a la cárcel a la mayor parte de su servidumbre.


    Era el caso que por aquellos días el César había marchado a Campania, y Petronio, que llegó hasta Cumas, quedó allí detenido; ya no quiso dar largas a su temor o su esperanza. Pero no se quitó la vida precipitadamente, sino que, tras cortarse las venas, se las ligó y se las volvió a abrir de nuevo según le vino en gana, mientras hablaba a sus amigos, no en términos serios o que le procuraran fama de valeroso; y escuchaba lo que le decían, que no era nada acerca de la inmortalidad del alma y de las opiniones de los filósofos, sino canciones ligeras o versos ocasionales. A sus siervos, a unos les hizo larguezas y a otros les dio de azotes. Se puso a la mesa, y se entregó al sueño para que su muerte, aunque forzada, se pareciera a la natural. Tampoco aduló en sus codicilos, al contrario de la mayoría de los que perecían, a Nerón o a Tigelino o a cualquier otro de los poderosos, sino que relató con detalle las infamias del príncipe con los nombres de los degenerados y de las mujeres que en ellas participaran, así como la originalidad de cada uno de sus escándalos; los selló y se los envió a Nerón, y luego rompió su anillo a fin de que no sirviera para perder a otros.

  


  No menciona Tácito la actividad literaria de Petronio, a no ser en esa alusión a un último escrito donde contaba, con nombres y detalles, las orgías de Nerón. No podemos pensar que en el festín de Trimalción, el multimillonario de humilde origen y gustos zafios, tenga mucho en común con el emperador vicioso, amante de la literatura y la crueldad. Pero, a pesar de todo, qué atractivo resulta ese extraño e ingenioso Petronio, que supo despedirse del mundo de modo tan elegante y frívolo, y que, según Tácito, como juerguista solo vivía de noche. (Podría ser porque escribía de día, retirado y divertido con su oficio de implacable retratista, satírico de un mundo licencioso y picaresco). También el hecho de que se negara a la retórica moralizante en sus últimos momentos, distanciándose así de la pose ejemplar de un suicida estoico como Séneca, por caso, es un rasgo muy personal. Y que se ajustaría bien a un talante como el que presumimos en el autor de las escenas y caricaturas mordaces del Satiricón.


  Es bien conocido que en esos párrafos de Tácito se inspiró el novelista Henry Sinckiewicz para el retrato de Petronio, un simpático epicúreo en la corte de Nerón, de su famosa novela Quo vadis? (en 1895).


  No olvidemos señalar que más de un estudioso piensa que el novelista no es la misma persona que este singular personaje y prefiere adjudicar la novela a un autor distinto, un homónimo escritor desconocido y algo más tardío.
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  El Satiricón se distancia de todas las otras novelas antiguas por su temática cómica, satírica y lúbrica, un tanto obscena en algunos episodios. (Es en buena parte famosa por esas escenas). Pero también por su estilo realista y polifónico, que alcanza en su gusto por la representación realista y colorista de escenas y tipos a través de una prosa singular una modernidad no igualada en la literatura antigua. Lo señaló muy bien E.Auerbach en el capítulo de su Mímesis en que analiza unos párrafos del banquete de Trimalción. Su autor, escribió Auerbach, «cifra su ambición artística, como un realista moderno, en la imitación no estilizada de un determinado medio coetáneo y cotidiano, con su subestructura social y dejando expresarse a los personajes en su jerga habitual, con lo cual alcanza el límite máximo a que haya llegado el realismo antiguo».


  Pero ese dejar hablar a cada uno de los personajes, cada uno como es, en su propio estilo, vulgar o pomposo, con sus palabras y de sus temas más personales, de sexo y dinero, por ejemplo, con tonos chillones y expresiones coloquiales y afectadas, retratándose así en sus palabras, es algo que revela el gran talento verbal y dramático del novelista, que se anticipa a Proust o a Joyce. El latín vulgar, coloquial, marginal, aflora aquí, en esas estampas bulliciosas. La jerga chillona de los libertos enriquecidos —como Trimalción y los suyos— y la parodia de los discursos floridos de los personajes más retóricos —como Agamenón y Eumolpo— alternan en esas páginas con unas viñetas de vivos colores siempre, que reflejan una realidad sorprendente por su vulgaridad y su colorido. Hay aquí motivos que provienen del mundo de la sátira, pero también del mimo, otro género menor muy en boga en el teatro de la época, y mucha parodia literaria de larga sombra. Y de esa contaminación de géneros, unida afortunadamente a la agudísima capacidad de observación real y de un empeño por crear un nuevo estilo, surge esta obra maestra, singular y notablemente moderna. Del Satiricón, por desdicha, solo conocemos unos cuantos fragmentos, pero bastan esos cuadros inolvidables de una vasta trama, de una intrincada selva de aventuras perdidas, para asegurar a Petronio un lugar de honor en la historia de la novela.
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  Conocemos bastantes datos biográficos de Apuleyo. Los suficientes para hacernos una idea de la vida inquieta y de la personalidad espiritual de este escritor, que no solo fue el autor de una gran novela, sino de algunos opúsculos filosóficos (Sobre Platón y su doctrina, Acerca del dios de Sócrates, Sobre la magia) y unas cuantas obras retóricas de las que nos quedan su propia Apología y algunos fragmentos de discursos selectos (en la antología llamada Florida).


  Había nacido en Madaura, colonia romana del norte de África, cercana a la actual ciudad de Argel, hacia el 120 d. C.Pertenece por tanto a la época de los emperadores Antoninos, un tiempo de gran esplendor cultural y muy agitado espiritualmente. Fue coetáneo del emperador Marco Aurelio y del satírico Luciano, otros dos buenos testigos de esa época, la de la Segunda Sofística griega. (Nos lo recuerda muy vivazmente la novela de Walter Pater, Mario el epicúreo, que evoca a los tres como las figuras intelectuales más significativas del momento. Allí el victoriano Pater presenta en un capítulo al protagonista como lector entusiasta de El asno de oro y nos da en la novela su propia versión del cuento maravilloso de Cupido y Psique).


  Apuleyo estudió gramática y retórica en la vecina Cartago y luego perfeccionó sus estudios de filosofía y oratoria en Atenas, donde frecuentó la Academia de Platón (dominada por una orientación neoplatónica) y se inició en los famosos misterios de Eleusis. Vivió luego algún tiempo en Roma y de allí volvió al norte de África, donde se estableció en la ciudad de Oea, con una reputación de orador brillante, intelectual inquieto y filósofo adicto al platonismo. Allí se casó con una rica viuda, Pudentila, algo mayor que él, cuyos parientes entablaron un proceso contra él acusándolo de haberla conquistado con artes mágicas. Se defendió con su brillante Apología rechazando su fama de mago y presentándose como filósofo y orador. Gozó de notoriedad en su región y en Oea se le erigió una estatua pública. Luego se retiró a Cartago con un alto cargo eclesiástico (sacerdos provinciae) y obtuvo el honor de representar a la ciudad en los discursos de despedida a dos procónsules romanos de la provincia, Severiano y Escipión Orfito. Desde el año 170 no tenemos noticias de sus actividades, y pensamos que debió de morir hacia 180.


  Es Agustín de Hipona, otro gran orador y escritor de esa misma comarca norteafricana, quien cita su obra, un par de siglos después, con el título luego clásico de El asno de oro (Asinus aureus), atestiguando así la fama de su obra. Pero quizá el relato tuvo pronta difusión, pues mucho antes, en la Historia Augusta, se cuenta que el emperador Clodio Albino (que murió en 197) leía la novela junto a otros relatos novelescos «milesios». (Véase en la citada Historia Augusta el texto de J.Capitolino, Vida de Albino, 12. Allí se cuenta que Albino leía en sus últimos años «entre las Milesias las narraciones púnicas de Apuleyo»: Inter Milesias Punicas Apulei).


  Una primera cuestión al respecto de la trama de esta fantástica narración de La metamorfosis de Lucio se presenta por la existencia de un relato griego de asunto paralelo, llamado El asno (Onos), atribuido habitualmente a Luciano. (Hoy se duda mucho de que Luciano fuera el autor de este pintoresco relato; pero seguiremos dando su nombre al autor por comodidad, aunque lo escribiera otro, un ignoto Pseudo-Luciano). Una solución aceptable es suponer que hubo una fuente común, el texto autobiográfico escrito por Lucio de Patras, que narraba su conversión mágica en asno y su peregrinaje en figura de burro hasta recobrar su forma humana. (El testimonio del patriarca Focio, que declara haber leído ese relato, apoya esta hipótesis).


  Frente al texto griego, bastante más breve, del Onos, la novela de Apuleyo no solo representa una amplificación con episodios y detalles nuevos, recién añadidos (y sobre todo con la introducción del espléndido cuento maravilloso de Cupido y Psique en pleno centro de la novela), sino la aportación de una conclusión radicalmente distinta y de un tono mistérico y religioso peculiar. El libroXI, con el que se concluye la peregrinación de Lucio bajo la protección de la diosa Isis, impone un nuevo sentido espiritual a las aventuras fantásticas del relato cómico. Ahí encontramos una exaltada plegaria a la divinidad milagrera que preside ese final feliz; y ese final, tras la piadosa conversión de Lucio, ofrece al protagonista y narrador un camino de salvación y santificación personal, que da una nueva significación a todo su peregrinaje.


  La estructura de la trama es, en sus líneas básicas, fácil de seguir. Los tres libros primeros tratan del viaje de Lucio por Tesalia hasta su metamorfosis accidental en asno. Hay en ellos algunos episodios menores o relatos intercalados, como las historias de terror de Aristómenes y de Telifrón o el burlesco juicio de la risa, que van dando un colorido misterioso al ambiente y dibujando el carácter del protagonista. Luego tenemos a Birrena y la familia del avaro Milón, su mujer Pánfila y su criada Andria —con la que tendrá amoríos Lucio y por la que llegará al filtro mágico que lo transformará, justo castigo de su curiosidad necia, en asno.


  Desde el libro IV al final delX, sufre variadas penalidades y aventuras en forma de asno. Pero los librosV yVI están ocupados por el cuento maravilloso de Cupido y Psique, que cuenta una vieja a la cautiva Carites en la cueva de los bandidos. Se trata del famoso cuento —de gran influencia en la literatura posterior y de lejanas raíces y resonancias en el folktale y en la mitología— que se enmarca dentro de una patética aventura, que constituye a su vez casi una nouvelle por sí misma, la de la bella Carites (la historia de la cautiva tiene un final trágico, que se narra en el libroVII). Ambos relatos son añadidos de Apuleyo.


  Como lo es, y no menos significativo, el libroXI, con la conversión religiosa del ingenuo Lucio, recuperada ya su forma humana, en devoto de Isis. Con su tono de revelación mistérica —de indudable seriedad— este final impone una nueva tonalidad a la hasta entonces increíble narración cómica (donde abundan los puyazos contra la superstición y contra algunos sacerdotes sirios, y los toques de sátira contra las mujeres lujuriosas y la crueldad de las gentes). Ahí todo el peregrinaje sufrido de Lucio adquiere una nueva interpretación: como una fábula de moral aleccionadora y piadosa. Se ha comentado que el número de once libros parece poco usual, y que tal vez a los ocho originarios (un número más usual, que hallamos en las novelas griegas de Caritón y Aquiles Tacio), se habrían añadido los dos libros de la historia de Carites y de Psique y el último de la conversión e intervención de Isis.


  La composición de la novela muestra la tendencia frecuente en la literatura latina a la contaminación de géneros. Se combina aquí la sátira de supersticiones y la caricatura de tipos cómicos con las novelas cortas de intriga y sorpresa final —algunas vienen del original griego y otras han sido añadidas por Apuleyo—. Hay algunos cuentos de terror y de magia, junto a relatos un tanto lúbricos, del tipo de las Milesias y de los fabliaux medievales. Sobre todo esto se impone un buen ritmo narrativo y un buen estilo sazonado por la jugosa prosa de nuestro astuto escritor africano. La novela está contada en primera persona —como es norma clásica en los relatos fantásticos desde la Odisea— por lo que los sucesos cobran una coloración patética a través de la óptica del curioso y asnificado Lucio. Sus aventuras las sufre bajo su figura animal, pero las cuenta desde su inteligencia humana, con una patética comicidad. La ironía aumenta cuando el asno cuenta al lector cómo otros se refieren a él, comentando que le falta humana inteligencia, o cómo él mismo se olvida de su condición asnal y reflexiona sobre su destino sufriente en sus apuros o sus momentos de gloria.


  Como el pícaro de nuestras novelas picarescas —que, como en algunos episodios del Lazarillo de Tormes, guardan algunos ecos de la narración de Apuleyo—, el pobre asno pasa de manos de un amo a otro, y es testigo paciente de la crueldad y la necedad de unos y otros, y de la codicia y lubricidad de alguna mujer, torpe y apaleado, perseguido por los lances sorprendentes de la Fortuna en un laberíntico peregrinaje hasta la liberación final.


  La metamorfosis de Lucio o El asno de oro es un espléndido relato fantástico, donde la peripecia mágica del narrador contrasta con la visión irónica y realista del mundo por el que, en su triste condición de bestia silenciosa y maltratada, transita, observa y sufre. Es una novela cómica, como la de Petronio, pero de muy distinto estilo. En ambos casos el mundo de la novela evoca el de la realidad contemporánea, en uno y otro hay sátira y humor al retratar esa sociedad con sus gentes de una tremenda vulgaridad.
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  Sigue siendo usual en los estudiosos de las novelas antiguas oponer a las narraciones «románticas» griegas las tramas cómicas y satíricas de los dos grandes escritores latinos. Y también me parece muy correcto el situarlos a ambos al margen del género helenístico, y resaltar en ambos sus influencias realistas y la pintura de ambientes de colorido romano.


  Aunque esa distinción de «novelas cómicas latinas» frente a las novelas de amor y aventuras en griego no puede establecerse como una tajante oposición, ya que alguna novela griega, como la de Leucipa y Clitofonte, tiene muchos rasgos costumbristas y un tanto cómicos, y en algunos fragmentos novelescos griegos —como los de Fenicíacas, Yolao, y algún otro— tenemos atestiguados episodios tan tremendistas y lúbricos como los más de los relatos latinos, y aunque no falta quien, con algunos buenos argumentos, ha protestado contra esa distinción entre dos tipos diversos de novelas —como lo ha hecho Margaret Ann Doody en su The True Story of the Novel, Londres, 1997—, sigue siendo útil advertir esa característica que une, a pesar de sus estilos tan personales y sus temas tan diversos, a Petronio y Apuleyo como los pioneros de la novela realista, con toques paródicos y satíricos. Uno y otro merecen figurar en cualquier historia de la literatura antigua y de la novela occidental como los inventores de un tipo de ficción singularmente moderna, por su construcción abierta, en una prosa proteica y cómica, y por su inventiva de un realismo de fabulosos horizontes.


  «Lector, intende; laetaberis» («lector, atiende; te regocijarás»), escribía Apuleyo al final de su breve y curioso proemio. Prometía diversión, y Petronio también podría haber ofrecido algo semejante. Diversión, pues, en primer lugar, ofrece su novela; pero luego mucho más. Y ese objetivo tiene también la de Petronio. Cuando hoy las leemos, a tantos siglos de distancia, aún puede sorprendernos la modernidad narrativa y el estilo chispeante de una y otra.


  NOTA BIBLIOGRÁFICA


  La influencia literaria de Apuleyo ha sido muy notable en la literatura moderna, desde que Boccaccio descubriera el texto de su Metamorfosis y lo copiara entusiasmado con su propia mano en la abadía de Montecasino en 1355. Ya en su Decamerón hay ecos, en tres relatos al menos, de Apuleyo. La primera edición del texto latino se imprimió en Roma en 1469, en pleno Renacimiento italiano, y le siguieron pronto muchas otras. Luego vinieron las primeras traducciones a las lenguas modernas. La primera fue la italiana de Boiardo. La primera versión al castellano es la de Diego López de Cortegana, que la acabó en 1513 (pero se publicó algo después, hacia 1525, en Sevilla). López de Cortegana, que tradujo también a Eneas Silvio y a Erasmo, fue canónigo de la catedral de Sevilla e inquisidor. Es muy curioso que fuera un hombre de Iglesia y un reputado humanista quien vertiera a nuestra lengua una novela tan amena y tan abundante en episodios lúbricos. (La Inquisición prohibiría el libro por tal motivo en su Índice expurgatorio de 1559, y desde esa época circuló «castigado», es decir, con algunas censuras). La primera versión francesa se editó en 1518. Luego se multiplicaron las versiones en las lenguas de toda Europa.


  La versión de López de Cortegana es, a mi parecer, una muy lograda traducción en una prosa castellana de gran riqueza y singular frescura. Influyó en el Lazarillo y en otras obras picarescas, como ya advirtió M.Menéndez Pelayo y otros estudiosos han demostrado puntualmente. Aunque existen varias traducciones recientes de la novela —una media docena—, me sigue pareciendo muy sabrosa esa versión castiza y tan influyente del canónigo Cortegana. Leerla en esa flexible prosa de nuestro Siglo de Oro le da un cierto sabor clásico. Fue la versión que leyeron el autor del Lazarillo, y Cervantes, Lope de Vega y Vélez de Guevara, y acaso Baltasar Gracián, que tanto elogiaba la trama de la misma, aunque tal vez Gracián la leyera en latín[39].


  No voy a extender esta nota bibliográfica. Para Petronio y Apuleyo, como representantes de «la novela latina», remito al ya añejo de P. G. Walsh, The Roman Novel, Cambridge, 1970, y a mi estudio sobre las novelas antiguas, ahora reeditado en Las primeras novelas, Madrid, Gredos, 2008. Y para los numerosos ecos de Apuleyo en la literatura europea, a mi edición de El asno de oro (Madrid, Alianza, 1988).


  SÉNECA 
LA BÚSQUEDA 
DE LA FELICIDAD


  EL ESTILO AFORÍSTICO DE SÉNECA


  No son infrecuentes las antologías de máximas y sentencias de Séneca. Ni siquiera en estos tiempos poco propicios a los textos de los autores clásicos antiguos. Creo que los textos de Séneca facilitan esos florilegios de sentencias por dos razones: en primer lugar, porque nuestro pensador estoico se presta muy bien por su propio estilo a esas selecciones de frases agudas y memorables, y luego, pero no en menor medida, porque esos pensamientos suyos, que toman con frecuencia la forma del aforismo, resultan a menudo adecuados y estimulantes consejos para nuestros actuales afanes e inquietudes. En muchos aspectos son de una sorprendente modernidad. Lo que algunos críticos latinos notaron ya en Séneca como un rasgo digno de crítica: el que fuera un escritor de muy personal ingenio y de escaso sistematismo filosófico, ha venido a parar, en definitiva, en un notable elogio. Por lo menos para quienes lo leemos buscando en sus textos no un original sistema de filosofía, sino una lección de sagacidad clara, vivaz y sugestiva.


  Quintiliano, por ejemplo, que no tenía en mucho aprecio su obra filosófica, ni tampoco su estilo por ser tan claramente opuesto al ciceroniano que era su preferido, no deja de destacar el valor de sus brillantes máximas como moralista. «Fue —escribe de Séneca el gran retórico latino, enX, 1, 125— poco profundo en filosofía, pero se mostró un eminente perseguidor de los defectos de su tiempo. Hay en él muchas espléndidas máximas, y mucho que debe ser leído por su valor moral». (In philosophia parum diligens, egregius tamen vitiorum insectator fuit. Multae in eo etiam morum gratia legenda). Séneca fue, tanto por su estilo como por su temática, muy admirado por sus contemporáneos, como señala Tácito, justamente por ese «ingenio ameno y adecuado a su público» («Fuit illi viro ingenium amoenum et temporis eius auribus acommodatum», en Annales, 13, 3).


  No fue, en efecto, ni un pedante escolástico ni un maestro de filósofos ni un ortodoxo moralista con pruritos académicos. Escribe para el hombre de su tiempo, atareado por las urgencias cotidianas, mundano y necesitado de consejo, y para sí mismo, tomando de las enseñanzas de la filosofía estoica lo que le interesa para acomodar su vida al camino de salvación ofrecido por la ética estoica. Se esfuerza en «integrar al hombre en la sociedad y en el cosmos, pero al mismo tiempo defender el espacio interior de la presión social y del determinismo físico». Ese es «el sentido último del mensaje senequiano», como ha escrito A.Traìna.


  También nosotros vivimos en una sociedad alienante y que amenaza con hacernos perder lo que más queremos, la posibilidad de una auténtica y libre vida personal, y, tanto o más que sus primeros lectores, sentimos la fugacidad del tiempo y la dificultad de retener la felicidad, a la vez que no podemos refugiarnos en creencias absolutas y desconfiamos de los sistemas teóricos excesivamente dogmáticos y complicados. Vivimos más acuciados por los problemas morales (en el más amplio sentido del término) que por angustias trascendentes y graves problemas ideológicos.


  Séneca no fue un metafísico ni un profesional de la filosofía académica. Cierto que se presentaba y quiso ser definido como un filósofo estoico, pero no fue, a fin de cuentas, un ortodoxo de la austera escuela de Zenón y Crisipo, sino un admirador de la ética de esa heroica secta y de sus ideales de sabiduría. Es curioso advertir, por ejemplo, que, después de Sócrates, el filósofo que cita con más frecuencia es Epicuro, el enemigo de la Estoa, de quien desaprobaba las ideas teóricas básicas sobre los átomos, el placer, los dioses y el mundo, pero de quien admira la vida y sus consejos sagaces para encaminarse a la felicidad y a la tranquilidad de ánimo.


  UN CONSEJERO ESPIRITUAL Y MUNDANO


  Como los otros pensadores representantes de la Estoa Nueva, como Epicteto y Marco Aurelio, a quienes precede en el tiempo, se interesó por la teoría y la práctica de la ética, y solo muy marginalmente por la física y la lógica. (Aunque escribió también unas Cuestiones naturales, que muestran su información e interés por los temas físicos y cósmicos, no es nada original en su teorización ni en sus investigaciones sobre los fenómenos naturales). Como ellos, Séneca habría querido definirse ante todo como «un maestro de virtud», «un director espiritual de las clases altas del Imperio» (como lo ha visto bien G.Puente Ojea). Pero el sabio es ante todo un modelo, que proporciona un paradigma de la acción. La serenidad anímica, la buena intención, la libertad del espíritu, el afán de interioridad, enaltecen esa figura que orienta el camino de perfección para la vida feliz, arduo pero digno objetivo.


  El ideal del sabio está presente de continuo, como un objetivo al que uno debe procurar acercarse, en todas las circunstancias, que pueden y suelen oponer sus obstáculos. Los filósofos estoicos no aspiraban a cambiar al mundo; se habían resignado a él, pero enseñaban al que perseguía por la senda filosófica la felicidad a protegerse de las catástrofes y vaivenes de la Fortuna y de las angustias de la Fatalidad. La Filosofía sirve de armadura, coraza y muro, contra los embates del azar y la violencia. «Es menester que nos rodeemos de la filosofía como de un muro inexpugnable que la Fortuna, atacándola con todos sus trucos, no logre atravesar. El alma que ha desdeñado las cosas externas se encuentra situada en un lugar inexpugnable, se hace fuerte en su propia ciudadela…» (Cartas a Lucilio, 82).


  Séneca escribió fundamentalmente —si dejamos de lado sus obras dramáticas— diálogos y cartas (entre las que hay que contar sus Consolaciones). Nos resulta muy significativa la predilección por esas formas literarias. Evidencia ese afán de dialogar con el otro, de escribir precisamente para conversar con un interlocutor, es decir, para un lector inmediato.


  También eso condiciona su prosa, con su peculiar estilo, que se aparta del discurso amplio y de período equilibrado, del usado ejemplarmente por Cicerón, para hacerse coloquial, sinuoso, aguzado, con muchos toques de ingenio para captar la atención del interlocutor, sorprenderlo e impresionarlo. De tal modo que privilegia siempre el trazo epigramático, la sententia, hasta tal punto que, como se ha dicho, podría definirse su prosa como un rosario de máximas o sententiae. Y él aconseja reducir el mensaje de una charla, a menudo sazonada con alguna anécdota ejemplar, al efectismo final de una escueta sentencia.


  Con esas frases tensas y aguzadas, con juegos de palabras y de conceptos que buscan así sorprender, cautivar e impactar el ánimo del otro (inhaereat istud animo, Cartas a Lucilio, 108, 26), Séneca trata de inculcar su mensaje moral de modo punzante, condensado, claro y chispeante. Esa es su retórica, de impronta muy personal, de estilo muy característico, conceptista, vivaz, un tanto «dramático». Con un sello retórico personal que es, por cierto, distinto del arte retórico forense de su padre, que fue precisamente un maestro acreditado y profesional de oradores en la Roma imperial de su tiempo.


  Conviene no olvidar, por lo demás, que ese era un estilo próximo al de la predicación moral, de la diatriba cínica y estoica, que va desde la de los cínicos Teles y Bión hasta las epístolas de san Pablo. Si el emperador Marco Aurelio habla en un tono menor, porque escribe sus Meditaciones «para sí mismo», Séneca cuenta siempre con un lector amigo, al que aconseja y para quien escribe sus cartas. No pretende ser original, pero se esmera en dar un giro nuevo a sus palabras, con cierto tono conceptista y una dicción refinada.


  Baltasar Gracián, que, como Quevedo, sentía gran admiración por sus escritos e ideas, y especialmente por sus graves y sagaces sentencias, escribió: «En la filosofía moral desaguan las sentencias, como en el océano, de las fuentes de tanto sabio, y entre todos, el juiciosamente prodigioso Séneca hizo culta la estoiquez y cortesana la filosofía» (Agudeza y arte de ingenio, DiscursoXXIX).


  El estoicismo propende a derivar en la prédica moral, y eso sucede muy notablemente en los tres representantes de su última época; el legado doctrinal se recoge a menudo en máximas breves destinadas a ser memorizadas. (Incluso Epicuro, por su lado, había dejado unas Máximas capitales a modo de breviario de su doctrina). Séneca sabe sacar provecho de las virtudes de la lengua latina para esas expresiones lapidarias y de atractiva factura.


  No es, pues, extraño que muchos moralistas de otras épocas se hayan visto fuertemente atraídos por ese estilo fluido y enérgico, a la vez que por la libertad de composición en sus temas y escritos, especialmente en sus cartas. Por ambos aspectos lo admiraba y citaba tan a menudo Montaigne, que tanto le debe. (No solo en la forma, sino también en el contenido de sus Essais, donde Séneca es, con Plutarco, el autor antiguo más citado). También J.-J.Rousseau y A.Schopenhauer, por recordar a dos filósofos muy distantes y distintos entre sí, fueron sinceros admiradores de su prosa y su doctrina.


  EL ACENTO HISPÁNICO DE SÉNECA


  Más dudoso, en cambio, resulta el considerar ese arte de ingenio epigramático como reflejo radical del carácter hispano de Séneca, como se ha querido subrayar a menudo por motivos de orgullo patriótico. Ya en Gracián encontramos el aserto:


  
    En España siempre hubo libertad de ingenio, o por gravedad, o por nativa cólera de la nación, que no por falta de inventiva. Sus dos primeros ingenios, Séneca en lo juicioso y Marcial en lo agudo, fundaron esta opinión, acreditaron este gusto. Prudente aquel, nunca pudo sujetarse a los rigores de un discurso, a la afectación de una traza; y si los émulos apodaron “arena sin cal” (menos mal dijeran granos de oro sin liga) el raudal de su doctrina, los apasionados lo aclamaron por gravedad española, opuesta en todo a los juguetes de la invención griega. Escribió Epístolas, que es el más libre modo y más licencioso para decir cuanto hay, sin atarse ni obligarse; entra y sale, como y cuando quiere, que aunque no es de tanto artificio, es de más gusto». (Agudeza y arte de ingenio, DiscursoLI).

  


  Resulta muy atinado el comentario de Gracián acerca de la libertad de composición de las Cartas a Lucilio, que muchas veces son como breves ensayos sobre un tema familiar. Justamente por eso les gustaban tanto a Montaigne, a Erasmo y a muchos prosistas e intelectuales modernos, como ya hemos apuntado. Respecto al reproche de que su prosa fuera «arena sin cal», es un juicio crítico que Suetonio atribuye al emperador Calígula (Vida de Calígula, cap. 50) y que Gracián, que tanto simpatizaba con el estilo sentencioso y agudo, se apresura a rechazar. Pero vengamos al motivo de la cita: el españolismo latente en el estilo del preceptor de Nerón.


  Si bien Lucio Anneo Séneca nació en Corduba hacia el año 3 a. C., de una familia acomodada en la Bética desde hacía tiempo, fue llevado de muy niño a Roma y allí se educó, en una atmósfera que no tenía mucho de hispánica, por más que seguramente su familia conservaba algunos rasgos provinciales y desde luego sabemos que algunos amigos de la familia eran del mismo origen hispánico. Luego creció y destacó en una atmósfera cultural romana, docta y cortesana, y seguramente no guardó ningún eco, en su refinado modo de conversar y escribir, del posible acento hispano que aún podía conservar su padre. El estoicismo fue una enseñanza de su educación filosófica, aprendido de sus maestros, de Átalo, Fabiano y Soción, y luego de sus muchas lecturas.


  El famoso estoicismo español es, en definitiva, un trazo espiritual que no existía antes de Séneca, y sobre cuya pervivencia en nuestras letras podríamos disertar quizá largamente y en vano. Cierto es, en cambio, que puede observarse una influencia de Séneca en algunos importantes escritores hispanos y, en muchos casos, una cierta y clara simpatía hacia su obra y talante (como ha destacado María Zambrano, por ejemplo; y acerca de los ecos literarios en los siglos delXIII alXVIII puede verse el docto libro de K. H. Blüher, Séneca en España, trad. esp., Madrid, 1983).


  El senequismo español ha tenido, como se sabe, muchos valedores, y por citar tan solo a uno, recordaré unas líneas de R.Menéndez Pidal en su libro Los españoles en la historia: «Esta inatención a las necesidades materiales… se conforma con la doctrina de Séneca: No es pobre el que tiene poco, sino el que ambiciona más, porque las necesidades naturales son muy reducidas, en tanto que las de la vana ambición son inagotables. El español, duro para soportar privaciones, lleva dentro el substine et abstine, “resiste firme y abstente fuerte”, norma de la sabiduría que coloca al hombre por encima de toda adversidad; lleva en sí un particular estoicismo instintivo y elemental; es un senequista innato. Por eso el pensamiento filosófico español, en el curso de los siglos, se inspiró en Séneca como autor propio y predilecto. Mucho le debe, ciertamente, y, a la vez, también mucho debe Séneca, acendrador de estoicismo al hecho de haber nacido en familia española».


  Ese innato carácter estoico del pueblo español, sobrio y austero, habría encontrado, según Menéndez Pidal, en el cordobés Séneca un paradigma temprano: «En virtud de ese senequismo espontáneo, el español, por lo mismo que soporta con fuerte conformidad toda carencia, puede resistir las codicias y la perturbadora solicitación de los placeres; le rige una fundamental sobriedad de estímulos que le inclina a cierta austeridad ética, bien manifiesta en el estilo general de la vida: habitual sencillez de costumbres, noble dignidad de porte notada aún en las clases más humildes, firmeza en las virtudes familiares» (Buenos Aires, 1959, págs. 17-18).


  No vamos ahora a comentar la impronta de esas supuestas virtudes estoicas del carácter hispano recurrentes a lo largo de los siglos y realizadas en ilustres ejemplos en nuestra larga historia patria. (Pienso que, en buen grado, esas austeras y magnánimas virtudes se dan a menudo en algunas tribus del desierto africano, y sin embargo, por otra parte, es cierto que pueden encontrarse en notables casos, caracteres y figuras castizas de tradición hispana).


  UNA MUERTE EJEMPLAR


  Constatemos, sin embargo, que Séneca fue mejor predicador de la virtud que un practicante ingenuo y espontáneo del modelo de vida estoica, es decir, un sabio desligado de las tentaciones mundanas al que su naturaleza inclinaba a la austeridad y la sobriedad. No olvidemos que Séneca destacó desde joven como un brillante abogado en la Roma imperial y tuvo una exitosa trayectoria en la sórdida política cortesana de su tiempo, se enriqueció enormemente aprovechando el favor oficial y practicó la usura a gran nivel, fue desterrado por su relación escandalosa con una joven dama de la familia imperial, aduló a Claudio y lo satirizó después, y estuvo junto a Agripina y Nerón mucho tiempo.


  No merece la pena tampoco el que nos demoremos en esos reproches un tanto tópicos en la crítica hostil a nuestro personaje, pero sí recordar que este «confesor espiritual» de la alta sociedad romana fue un millonario que, al final, en sus ocios obligados, predicó la frugalidad y la serenidad retirada del sabio, con muy buen estilo, como un ágil «torero de la virtud», como dijo de él Nietzsche. Al final supo suicidarse con elegancia por mandato de Nerón. En ese último acto un tanto teatral de su vida ofreció a sus coetáneos y a la posteridad una estampa digna, ejemplar e inolvidable del suicidio del sabio estoico, como relata Tácito.


  Pero precisamente esa trayectoria vital agitada da más valor a la lección ética de Séneca, quien no tuvo fácil el camino hacia la vida feliz que predicaba de acuerdo con las pautas del sabio estoico. Echó mano de la filosofía para luchar con las tentaciones del poder, la gloria, las pasiones y las riquezas. Como él escribió, «la vida es milicia» y hay que guerrear para conquistar la felicidad. Contra los demás, pero también contra uno mismo. El esfuerzo está en el áspero y empinado camino hacia la virtud, según la Estoa. Cuando Séneca aconseja repetidamente la vida retirada, el vivir para sí mismo y sin gastar el tiempo en ocupaciones vanas, cuando reitera el consejo de dominar las pasiones, gozar de la amistad sincera y la paz interior, debemos ver en esos consejos un sincero anhelo personal. Con la ayuda de la filosofía, acaso había logrado su meta al final de una existencia no pasada en el apartamiento del mundo (a no ser en períodos obligados como el de su destierro en Sicilia y en su última etapa, ya distanciado de los excesos y crímenes de Nerón). Séneca vivió en una época muy agitada —bajo emperadores como Calígula, Claudio y Nerón— y se vio implicado en la política de su tiempo.


  Pero fue un político digno, a cuya influencia se debe en gran parte la etapa áurea del gobierno inicial de Nerón. ComoV.Sörensen ha titulado su excelente biografía, queda ante la historia como «el humanista en la corte de Nerón». De modo que, al final de su vida, pudo legar a sus amigos el ejemplo de una conducta digna, según cuenta Tácito que dijo, al recibir la orden de Nerón, en sus últimas palabras. No solo, pues, ofreció un ejemplo de valor con «un bello morir, que honra toda una vida», sino una vida honorable que concluye en una muerte ejemplar, digna del sabio ideal del estoicismo. Fue como una imitación romana de la muerte de Sócrates: murió entre amigos dialogando serenamente y tras una condena injusta (en su caso dictada por la calumnia y el rencor del tirano). Ningún trágico le habría podido ofrecer una muerte más representativa de su doctrina ni más memorable.


  CONSEJOS BÁSICOS PARA UNA VIDA FELIZ


  Ya Epicuro —cuyas sentencias éticas rememora tan a menudo Séneca, a pesar de estar distante del hedonismo del filósofo del Jardín ateniense— había escrito que «vana es la palabra del filósofo que no remedia algún mal del alma». Ya los epicúreos habían usado la reflexión ética como una medicina del alma, de cuya salud había que cuidar como de la del cuerpo. También los estoicos conciben la sabiduría como una enseñanza práctica dirigida a conseguir la vida feliz. Frente a los temores irracionales —a la desdicha, a la pobreza, a la muerte— hay que ejercitarse en la serenidad de ánimo. Frente a las presiones y falsas promesas de una sociedad que nos tortura y nos perturba, hay que saber hallar la serenidad de ánimo. Hay que saber aislarse para ser libre de verdad, sabiendo que solo la virtud es el auténtico bien.


  Aprender a vivir es, a la vez, aprender a morir, y a soportar con alegría la adversidad. Y saber que la dicha debe hallarse en los reducidos límites de una vida breve, pero que está en nuestro poder dirigirla hacia la felicidad. La Estoa había predicado el dominio de las pasiones perturbadoras. Y Panecio había insistido en la importancia del buen ánimo, la euthymía. Séneca es un discípulo aprovechado. Sabe también, como Epicteto escribirá más tarde, que no nos dañan las cosas, sino nuestras sensaciones y representaciones de las cosas. Hay que luchar contra las falsas opiniones. Y, sobre todo, hay que controlar el paso del tiempo, que es lo único nuestro. (Pero que es difícil de guardar y disfrutar con libertad y plena conciencia). Ese saber gozar y gastar el tiempo es un tema eminentemente senequiano. Sobre el buen uso y disfrute del tiempo vuelve nuestro filósofo una y otra vez. Es uno de sus temas predilectos.


  Hay un consejo que se reitera en muchas máximas: «Vuelve a ti mismo». Esa búsqueda denodada de la interioridad, esa invitación constante a refugiarse en la propia conciencia, no es solo un eco del viejo precepto de «conócete a ti mismo», sino un lema para defenderse de los falsos encantos y falsos temores. «Primero me examino a mí mismo, y luego a este mundo» (Epist. 65). «En el interior del hombre está la verdad» (como dirá Agustín siglos después). O, al menos, su verdad. Y en ese retiro se halla también su máxima libertad, la fuente de su posible tranquilidad de alma, el refugio inexpugnable, gracias a la filosofía, del espíritu.


  Otros ideales, como la filantropía, el cosmopolitismo, la libertad del sabio, la amistad, la obediencia a la divinidad, etc., provienen de la doctrina de la Estoa. Séneca los recoge y los expresa con palabras latinas y un acento romano. Así la defensa de la igualdad entre los hombres bajo la creencia en la humanitas común, la idea de una patria universal, el impulso a colaborar en la mejora del mundo, el saber cumplir los deberes con alegría, por ejemplo, tienen en él acentos propios.


  Pero, al mismo tiempo, no debemos olvidar que Séneca fue un escritor de numerosas tragedias de corte clásico. Fue Séneca el único filósofo antiguo que recordamos a la vez como gran poeta trágico. Sus tragedias recrean famosos temas míticos, y, como ya lo hicieron los grandes dramaturgos griegos, ofrecen terribles representaciones de los sufrimientos y las feroces pasiones de los héroes. Es muy curioso señalar que el pensador estoico que enseñaba que la razón debe gobernar los impulsos irracionales del alma escenificaba esos argumentos míticos que mostraban la furia y los excesos pasionales de los héroes, y también los castigos divinos a tales locuras, para inspirar el terror y la compasión de los espectadores o lectores. Tremendos son los acentos del teatro trágico de Séneca; más exagerado y más patético muchas veces que sus prototipos griegos (su Medea, por ejemplo, es mucho más furiosa que la de Eurípides). En su teatro trágico hay un terrible gusto por los efectismos violentos. Y ese afán patético y retórico caracteriza su teatro, admirado por los dramaturgos del Barroco.


  En efecto, por su patetismo y sus discursos escénicos ha sido muy importante la huella de Séneca en el teatro europeo a partir del Renacimiento. Esa vertiente de dramaturgo es un aspecto inolvidable de este gran escritor latino, y también aquí se manifiesta su tendencia a un estilo muy expresivo, declamatorio y efectista, solo que en registros distintos a los de su prosa, a los de sus cartas y tratados morales.


  Hoy admiramos más, pienso, al Séneca prosista que al poeta autor de tragedias (un gran imitador de los trágicos griegos, que sirvió de modelo a numerosos dramaturgos europeos), y podemos sentirnos cerca del viejo Séneca como un maestro sugerente y ameno de sabiduría moral. Y, al leerlo o releerlo, nos admira la vivacidad de su estilo, la agudeza de sus reflexiones y lo actual de sus temas, los mismos —el tiempo, la muerte, la felicidad— que aún suelen preocuparnos y angustiarnos.
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  MARCO AURELIO 
MEDITACIONES


  El breve texto que los traductores presentan con diversos títulos: Soliloquios, Pensamientos, Meditaciones, o Para sí mismo, todos ellos justificables a falta del rótulo original, es una obra excepcional en la literatura clásica. Contiene los apuntes personales del más famoso emperador de la dinastía Antonina, apuntes escritos por Marco Aurelio en sus últimos años, en la soledad de su tienda de campaña a orillas del Danubio. Hubo antes algún otro emperador romano que dejó noticia escrita de sus gestas, como Augusto, para dejar constancia de sus glorias guerreras, y también hubo filósofos que redactaron sus pensamientos y máximas, como Séneca y Epicteto, ambos estoicos como nuestro emperador. Pero los apuntes de Marco Aurelio no eran un texto preparado para su publicidad. No intentan rememorar la valerosa actuación de su autor en las campañas bélicas contra los bárbaros, ni son un mero manual de conducta para una vida feliz.


  Marco Aurelio no escribe un manual de sabiduría ética. Sus apuntes son más un breviario que un diario, puesto que no registra las fechas; son notas para avivar recuerdos y, una y otra vez, para darse ánimo a sí mismo para vivir con dignidad y de acuerdo con los principios filosóficos del estoicismo. Esa mezcla de evocaciones de seres queridos, de exhortaciones a una vida sin tacha, esa mezcla de agudos aforismos y de observaciones personales hace de las prosas de Marco Aurelio un texto sin paralelo en la literatura clásica. Apuntes escritos en griego, la lengua de los grandes filósofos, no en el latín cotidiano de la corte imperial y del campamento militar. Y con citas intercaladas muy a propósito. Más allá de la púrpura imperial, el viejo emperador gustaba de evocar a Platón e incluso a Epicuro. Tal vez pensaba, como algún poeta moderno, que «los clásicos nos consuelan, aunque no del todo».


  Marco Aurelio es un pensador melancólico. Repite reflexiones sobre el paso del tiempo y el poder del olvido que todo lo borra, y no confía, por descontado, ni en el juicio de sus contemporáneos ni en las gentes del futuro. Vivió en la época que el helenista E. R. Dodds llamaba «época de angustia» y no le faltaron desdichas en su entorno político y familiar. La muerte de seres queridos y tal vez sus propias dolencias marcaron esa mirada desengañada, y, sin embargo, llena de coraje moral. Citaré unas líneas de uno de sus mejores comentaristas, Pierre Hadot:


  
    En la perspectiva de la inmanencia de la muerte, una sola cosa cuenta: esforzarse por tener siempre presentes en su espíritu las reglas de vida esenciales, remitirse siempre a la disposición fundamental del filósofo, que consiste esencialmente en controlar su discurso interior, a no hacer más que lo que constituye un servicio a la comunidad humana, a aceptar los sucesos que nos aporta el curso de la Naturaleza del Todo.

  


  Esas líneas resumen muy bien lo esencial del estoicismo de Marco Aurelio. En esos principios de base estoica se evidencia la grandeza del gobernante y la dignidad personal de este inigualable emperador. Sus apuntes tienen mucho de confesiones, destacando por su impresionante sinceridad, su búsqueda de libertad interior («¡Cava en tu interior! Dentro se halla la fuente del bien y es fuente capaz de brotar de continuo, si no dejas de ahondar en ella», VII, 59). Como recordaré luego, Marco Aurelio ha tenido infinidad de lectores, y su libro, contra lo que él suponía, ha vencido las amenazas del olvido (en contra de su profecía: «pronto todos te olvidarán», VII, 21). Sin duda es uno de los verdaderos libros clásicos, si entendemos por «clásicos» aquellos textos que siempre tienen algo vivo que decirnos, por encima del desgaste del tiempo. Por otra parte, no es un texto para una lectura rápida y somera, sino un libro que invita a volver sobre sus líneas, a releer y meditar sus palabras. Comencemos, pues, por unas breves notas biográficas.


  I


  Marco Aurelio nació en Roma el 26 de abril del año 121. Murió en Vindobona (Viena) el 17 de marzo del 180. Entre esas dos fechas, interdistantes casi sesenta años, y esos dos escenarios geográficos —una acomodada mansión patricia en la metrópolis imperial y, al otro lado, un campamento militar en la turbulenta frontera danubiana—, está enmarcada la vida de este extraño personaje, filósofo y emperador. Estuvo al frente del Imperio romano veinte años y fue un gran gobernante, el último emperador de lo que historiadores próximos consideraron como la Edad de Oro del Imperio.


  Sus apuntes personales, las Meditaciones, están escritos a lo largo de sus últimos años de vida. Estas notas filosóficas adquieren su dimensión dramática definitiva referidas a su trasfondo biográfico. La coherencia entre su conducta y sus reflexiones confirma la magnanimidad personal de Marco Aurelio, que fue, según Herodiano (I2, 4), «el único de los emperadores que dio fe de su filosofía no con palabras ni con afirmaciones teóricas de sus creencias, sino con su carácter digno y su virtuosa conducta».


  El papel histórico del rey filósofo o, más sencillamente, del filósofo con actuación política, es arriesgado por la tensión perenne entre las urgencias de la praxis concreta y la abstracta ética filosófica. En el mundo romano podemos encontrar dos figuras políticas interesantes desde esta perspectiva: la del estoico Séneca, ambiguo y retórico, y la de este estoico emperador, cuyo rasgo distintivo es, como A.Puech afirmaba, la sinceridad. Todo eso justifica que, según el uso tradicional, anotemos los datos más notables de su biografía, precediendo al estudio de sus escritos.


  Las Meditaciones comienzan con una evocación escueta de su familia, una distinguida y rica familia de origen hispano, muy bien acomodada en Roma.


  La muerte temprana de su padre es probable que impresionara a este muchacho sensible y reflexivo. Es la primera en la numerosa serie de muertes familiares que Marco Aurelio ha de vivir, en el sentido de que solo se viven las muertes de los demás. Será una experiencia muy repetida luego: su padre, su abuelo, Adriano, Antonino, su madre, su hermano adoptivo L.Vero, su esposa, más de la mitad de sus hijos, irán muriéndose cerca de él a lo largo de los años. Esta vivencia de las muertes familiares, más que las muertes broncas y amontonadas de las guerras y la peste, puede haber influido en el sentir de Marco Aurelio hondamente. En las Meditaciones, la idea de la muerte reaparece constantemente, y el emperador, que parece sentir la suya acercarse, está siempre en guardia contra su asalto sorprendente e inevitable. Con cierto tono melancólico, Marco Aurelio menciona asociada a ella no la gloria ni la inmortalidad, sino el olvido.


  La educación juvenil del futuro emperador fue muy esmerada, y le buscaron los mejores maestros particulares. Sus nombres y sus notables cualidades están rememorados, a continuación de los de sus familiares y antes de la evocación de Antonino (es decir, deI5 a I15). Su preceptor, Diogneto, Rústico, Apolonio, Sexto, Alejandro el Gramático, Frontón, Alejandro el Platónico, Catulo, Severo, Máximo, desfilan por los apuntes del antiguo discípulo agradecido. Junto a las lecciones de gramática, retórica y filosofía, aprecia en ellos otras, más duraderas, de carácter o de moral, y sus trazos rápidos recuerdan, sobre todo, esas enseñanzas de bondad o de firmeza ética. Entre estos profesores hay que destacar la posición antitética de los que profesaban retórica o gramática y los que profesaban la filosofía (platónica o estoica). La disputa clásica entre los adeptos de una u otra disciplina como orientación vital —la misma que había enfrentado a Platón e Isócrates en la Atenas del sigloIV a. C.— revivía en el sigloII d. C.Frontón habría querido hacer de su discípulo un gran orador, un retórico cuidadoso de las fórmulas verbales, pero Rústico lo atrajo decididamente a la filosofía. Quinto Junio Rústico, de quien Marco Aurelio recuerda que le prestó su ejemplar privado de los Recuerdos de Epicteto, era, más que un profesor de filosofía, un noble romano, estoico de corazón y de convicción. Marco Aurelio le nombró cónsul por segunda vez en el 162 y prefecto de Roma desde el 163 al 165.


  Conviene anotar marginalmente que la época de Marco Aurelio asiste a una brillante renovación de la cultura griega, mediante el renacimiento intelectual que protagonizan las grandes figuras de la Segunda Sofística, virtuosos de la retórica que, con su «oratoria de concierto», logran atraer a vastos auditorios en sus espectaculares demostraciones. La elección de Marco Aurelio, al desdeñar la retórica, pese a los consejos de su querido Frontón (con quien le unía un afecto sincero, testimoniado por los fragmentos de su correspondencia que hemos conservado), va un tanto a contrapelo de la moda intelectual. Sin duda, a tal elección le predisponía su carácter austero y sencillo. La bien conocida anécdota de que Adriano, jugando con el cognomen familiar de Verus, le llamaba Verissimus, para acentuar la sinceridad característica del Marco adolescente, lo destaca.


  A la muerte de Adriano ocupó el trono imperial Antonino, amigo de la familia, gobernante sensato y afortunado. Su última consigna a la guardia imperial: Aequanimitas, fue como «una gentil sugerencia a su sucesor, una amable alusión a la doctrina estoica». Esa «ecuanimidad» parece resumir, lema final, la ambición de este emperador pacífico, muy distinto del viajero inquieto que fue Adriano.


  Con su sencillez, su tesón en el trabajo, sereno y sin recelos, parco en gestos grandilocuentes y desconocedor de los énfasis militares, Antonino fue para Marco Aurelio ejemplo del gobernante equitativo, con autoridad firme, pero sin rigidez. Cuando Marco Aurelio se da a sí mismo consejos como el de «compórtate como un romano» o «no te conviertas en un César», piensa en ese modelo: «en todo sé un discípulo de Antonino» (VI 30).


  Como emperador, Antonino se vio favorecido por su talante práctico y austero, pero también por la fortuna, que le deparó un largo período de tranquilidad. (Consecuencia, en gran parte, de las campañas victoriosas de Trajano y de la administración provincial diligente de Adriano). Tuvo un carácter piadoso —es decir, atento a las ceremonias religiosas— y no se enfrentó a guerras ni lances catastróficos. La suerte de su sucesor sería muy diferente.


  En 161, a la muerte de Antonino, Marco Aurelio heredó el cargo de Emperador. Así estaba previsto desde mucho atrás, por obra y gracia de Adriano. Ahora tomó el nombre de Marcus Aurelius Antoninus definitivamente. Tenía cuarenta años. Había ocupado las más altas magistraturas: aquel año desempeñaba su tercer consulado. Como su antecesor, no había luchado por el poder.


  Aquel año, su esposa Faustina dio a luz una hermosa pareja de gemelos. De ellos uno murió pronto, el otro sería el heredero del trono: Cómodo, una calamidad para el futuro del Imperio.


  El largo reinado de Marco Aurelio estuvo lleno de tribulaciones desde sus comienzos. Primero fue la guerra en Oriente: los temibles partos invadieron Armenia. En respuesta, hubo que organizar una campaña guerrera de largas y costosas operaciones, dirigida nominalmente por L.Vero; y, de hecho, por sus generales y legados, entre los que destacó Avidio Casio. Al fin, en el 166, quedó asegurada la victoria de Roma. (Pero las tropas que regresaron a Italia trajeron consigo una devastadora epidemia de peste que diezmó la población de la península).


  Luego, los bárbaros del limes danubiano, inquietos ya desde años atrás, invadieron la Retia, la Nórica y la Panonia, y llegaron amenazadores a las puertas mismas de Aquilea (166). Los dos emperadores levan un ejército y parten hacia el norte. Al regresar a Roma, en el 169, murió L.Vero.


  De nuevo los bárbaros del noreste invaden las fronteras, y Marco Aurelio debe emprender una guerra a fondo contra esas tribus belicosas. Contra los marcomanos, los cuados, los sármatas y los yázigos, combates interminables en dos largos períodos (de 169 a 175 y de 177 a 180) ocupan a Marco Aurelio, de natural sedentario y pacífico, convertido por las urgencias del mando en un emperador viajero y militar. Entre largos meses en el Danubio y cortas visitas a Roma, a su familia, Marco Aurelio envejece. De salud enfermiza —toma pequeñas dosis de opio para calmar sus dolores más fuertes—, avanza al frente de sus ejércitos por esas comarcas boscosas y frías, entre el légamo amarillento y la neblina gris, costeando el largo río, contra las hordas de unos enemigos que parecen multiplicarse y desaparecer como en una pesadilla.


  En el 175 tuvo que enfrentarse a una rebelión en Oriente. Viajó a Antioquía, Alejandría y Tarso. En el camino de vuelta murió su mujer Faustina. Esa muerte causó a su esposo una pena difícil de medir. Era la hija de Antonino, compañera desde la adolescencia y la madre de trece hijos (de los que solo Cómodo y cuatro hijas les sobrevivían). Marco Aurelio le dedicó un templo, celebró su funeral solemne concediéndole los títulos de Diva y Pía, y fundó un colegio de huérfanas, las Puellae Faustinianae, dedicado a su memoria.


  En septiembre del mismo año 176, Marco Aurelio visita Atenas, donde funda cuatro cátedras de filosofía (una para cada una de las grandes escuelas: la platónica, la aristotélica, la epicúrea y la estoica) y se inicia en los misterios de Eleusis.


  A su regreso, Marco Aurelio obtuvo una acogida triunfal en Roma. Al año siguiente (177) elevó a Cómodo al puesto de emperador adjunto, que había ocupado L.Vero. Dos sucesos importantes de la misma época fueron la reapertura de hostilidades en el limes y la matanza de cristianos en Lyon.


  La represión del cristianismo, conducida con rigor feroz en algunas provincias, es un hecho sorprendente de la política de este emperador filósofo y humanitario. (Tanto más, al parangonarla con su indulgencia para con otros cultos, por ejemplo, con las prácticas de Alejandro de Abonutico). Muchos son los que han considerado extraña esta intransigencia oficial contra una secta ilegal, pero tolerada por los emperadores anteriores, desde la época de Nerva. Marco Aurelio había recibido algunas apologías del cristianismo, como las de Atenágoras y Justino (condenado a muerte en Roma en el 165, cuando Rústico, el estoico, era prefecto de la ciudad). No sabemos si las leyó. La única probable referencia a los cristianos en sus apuntes habla de su desprecio de la muerte por mera obstinación. La oposición del estoico a la secta cristiana —que tiene en esta época y los decenios siguientes una escandalosa difusión, con progresiva propaganda en los altos círculos— es sintomática. Al parecer, Marco Aurelio consideraba a los cristianos una secta de fanáticos, necrófilos y extravagantes enemigos del Estado; y, por ello, cedió a la excitación popular, soliviantada contra ellos, en las penosas persecuciones de la Galia en 177.


  Los apologetas cristianos creyeron que podrían encontrar en el emperador un oyente benévolo. Pero la oposición entre el estoico, que basa su conducta en una razón divina, expresada en el daímon interior de la conciencia propia y reflejada en el orden cósmico, y el cristiano, adepto de una fe dogmática, basada en las creencias reveladas y unos cultos mistéricos, era demasiado infranqueable. El servicio al Estado era un deber sagrado para un estoico romano, que no podía sentir simpatía por la actuación política, harto turbia, de los cristianos como grupo social. Frente a las promesas de una recompensa ultramundana que el filósofo desdeñaba como ilusorias, al estoico no le quedaba otra satisfacción que la de cumplir con su ética autónoma, en armonía con el cosmos y su divinidad inmanente.


  En el caso personal de Marco Aurelio, el enfrentamiento es un tanto más patético, porque sentimentalmente su humanitarismo le aproximaba al sentir cristiano. En Marco Aurelio «se encuentra igualmente el concepto, ausente del antiguo estoicismo, de la piedad, de la caridad incluso con los que le ofenden» (Reardon). «Lo propio del hombre es amar incluso a quienes nos dañan», escribe Marco Aurelio (VII 22 y 26). Y esta generosidad en el perdón no era solo teórica; la practicó una y otra vez, silenciando los nombres de sus enemigos, olvidando las rencillas y las traiciones. Esa bondad natural, cercana al concepto cristiano de la caridad hacia el prójimo, era innegable. Aún más, a su filantropía Marco Aurelio unía un ascetismo y un desprecio de las vanidades mundanas que encuentran ecos en el cristianismo, un cierto contemptus mundi, como ya Renan subrayó en su obra.


  «Marco Aurelio tenía la fe y tenía la caridad; lo que le faltaba era la esperanza», escribió U.Wilamowitz sagazmente. Una frase que conviene matizar: la fe del estoico es racionalista, y su caridad, gratuita. Pero, desde luego, la falta de esperanza es un rasgo definitivo en la contraposición. Por un lado, esa resignación desesperada es característica de la época última del estoicismo (y puede responder a ciertos motivos ideológicos bien detectados por G.Puente en su libro sobre el tema). Frente a la confiada actitud de los mártires cristianos en una recompensa ultraterrena —en el que se compensarían con creces las injusticias de este mundo y donde se patentizaría la Justicia divina—, el estoicismo no tenía nada que ofrecer, salvo su ideal del sabio, feliz en su autarquía apática, inquebrantable ante los golpes de la Fortuna, como el peñasco ante los embates del mar, un ideal aristocrático, egoísta y frío. En el conflicto entre el estoicismo racionalista y las nuevas religiones mistéricas, con sus evangélicas promesas, con sus dioses compasivos, aquel tenía perdida la partida. Tanto los cultos de Isis y de Mitra como el cristianismo resultaban más atractivos para unas gentes abrumadas por la opresión estatal, angustiadas por la incertidumbre del futuro, ansiosas de un credo salvador. El reinado de Marco Aurelio cae al comienzo de esa época que el profesor Dodds ha denominado «an Age of anxiety» («una época de angustia», según el traductor de su libro).


  En Marco Aurelio, la resignación estoica asume un tono personal íntimo y se vela de melancolía. No solo es desesperanza metafísica, sino desesperanza en la sociedad y en la historia. No espera nada del futuro: todo se repite y pasa al olvido. No confía en la gloria ni en la inmortalidad personal. Frente al dogma estoico de que el cosmos está regido providencialmente por la Razón divina, atenta al bien del conjunto —una idea optimista que, como Rostovtzeff indica, convenía a la ideología del totalitarismo oficial—, esa desesperanza en el futuro del individuo no deja de ser una amarga decepción.


  En el 178 se traslada de nuevo al frente del Danubio. Se repiten las marchas, los combates, las victorias cruentas. Y, al fin, en marzo del 180, la peste da muerte al emperador, tras siete días de agonía. Herodiano (I4) da cuenta de su último discurso oficial, en el que confía el mando a su hijo Cómodo y se despide de sus generales estoicamente. (Poco más tarde, Cómodo, hastiado de la guerra, firmará con los bárbaros una paz vergonzante y regresará a Roma para escandalizar al Senado con sus caprichos y excesos).


  Por una ironía del destino, Marco Aurelio pasó la mayor parte de su gobierno empeñado en esas guerras interminables contra los bárbaros. Quien había recibido tan esmerada educación intelectual se vio envejecer en los frentes de campañas, en aquellos combates para los que nadie le había adiestrado. Supo continuar la labor jurídica de Antonino. Como él, trabajó asiduamente en la organización de los servicios públicos. Hizo redactar alrededor de trescientos textos legales, de los cuales más de la mitad tienden a mejorar la condición de los esclavos, de las mujeres y de los niños. Se ha discutido si esta actividad humanitaria se basaba en convicciones estoicas o razones humanitarias.


  En algunos bustos —de varia época—, en algunos excelentes relieves de su Columna y de su Arco de Triunfo —reliquias de esta construcción, hoy destruida— y en su broncínea estatua ecuestre —hoy en la colina del Capitolio—, podemos ver la fisonomía del emperador. La imagen mejor es la de la gran estatua de bronce (conservada tal vez porque los cristianos la respetaron al creerla de Constantino). Marco Aurelio avanza con solemnidad. Cubierto de su armadura, como imperator, con la mano alzada en un gesto dominante y pacificador. El rostro barbado le da la prestancia de un viejo filósofo. La mirada serena se adivina perdida a lo lejos, sobrepasando la escena inmediata, ensimismado tal vez. Sus representaciones confirman su actitud, y esa voluntad romana y estoica de cumplir con el deber asignado por la divinidad; en su caso, el de luchar por el Imperio, amenazado interiormente por su anquilosada estructura social y sus agravadas crisis económicas, y en el exterior, por las presiones de los bárbaros.


  «El arte de vivir —escribe Marco Aurelio— se acerca más al de la lucha que al de la danza». Y esa postura del guerrero, digno y noble ante lo que le acontezca —muertes familiares, desastres públicos, engaños e hipocresías—, cuadra al personaje. Como buen actor desempeñó su papel en la vida, sin irritarse con el director de escena cuando este le obligó a retirarse:


  
    Porque fija el término el que un día fue también responsable de tu composición, como ahora de tu disolución. Tú eres irresponsable en ambos casos. Vete, pues, con ánimo propicio, porque te aguarda propicio el que ahora te libera.

  


  Así concluye el último libro de las Meditaciones, con ese símil teatral que recuerda una cita de Epicteto. (Menos pesimista que el símil de que los hombres son marionetas movidas por hilos, repetido en otros textos de Marco Aurelio). Hizo lo posible por ofrecer la imagen del sabio que se propuso: la del peñasco inquebrantable al oleaje, y por servir la consigna de Antonino en su último mensaje: «Aequanimitas». Un buen lema: «Ecuanimidad», ante todo.


  II


  El título de la obra de Marco Aurelio varía ligeramente en las versiones a otros idiomas. El griego, Ta eis heautón, puede deberse al propio autor o al secretario que ordenaba sus libros o al editor de la obra. El artículo ta sobrentiende un plural neutro: biblia (libros) o hypomnémata (Comentarii, recuerdos, c. III 14). Eis heautón puede significar «para sí mismo» o «acerca de sí mismo». (Pudo ser, tal vez, el título puesto sobre ciertos rollos de su biblioteca, privados, en oposición a otros escritos de la misma de carácter público).


  La obra está dividida en doce libros, bastante breves. El origen de una tal división en libros podría remontar al autor mismo. Así, el libroI es claramente autónomo, y fue compuesto probablemente al final para servir de prólogo o epílogo a los demás. También otros, como elII, elIII y elV, tienen un cierto carácter unitario, con un principio y un final marcados estilísticamente. ElII y elIII ofrecen una referencia inicial al lugar donde fueron compuestos: la región de los cuados y el campamento de Carnuntum. En otros casos no se percibe la razón de la separación por libros conforme al orden tradicional, y, en cambio, pueden sugerirse otras pausas.


  El estilo de los apuntes personales refleja el carácter de Marco Aurelio, despojado de artificios retóricos, conciso y austero. En su intención parenética, unas veces intenta alcanzar expresiones punzantes, a modo de máximas lapidarias; acaso al modo de aquellas de ciertos presocráticos (Heráclito o Demócrito) que gusta de evocar. Así, por ejemplo, VI 54: «Lo que no conviene al enjambre, tampoco a la abeja», oV28: «Ni actor trágico ni prostituta», o VI 6: «El mejor modo de defenderse es no asimilarse (a ellos)». Otras veces trata de exponer en cierto orden algunos temas de meditación, un tanto tópicos en la filosofía estoica, reiterados aquí con un sincero empeño personal. (Así, por ejemplo, en los primeros párrafos del libroIII). Tales temas son los elementos de ese botiquín filosófico de primera urgencia que Marco Aurelio aconseja tener a mano siempre (III 13). En general, estos pasajes están compuestos en un estilo cuidado y preciso, en contraste con algunos otros párrafos más descuidados y un tanto confusos, incluso en su construcción gramatical. (Estos pasajes más oscuros pueden haber sido dañados por la tradición del texto, pero es probable que la dificultad de algunos proceda de la falta de revisión por parte del propio autor).


  Como pensador, Marco Aurelio no es un filósofo original ni renovador. Como otros estoicos de la época imperial (es decir, de la Estoa Nueva), como Séneca y Epicteto, centra su filosofía en la reflexión y meditación de la conducta. Y no pretende ser un maestro de virtud. Se propone, sí, un ideal estoico del sabio como modelo, aunque es consciente, demasiado tal vez, de la distancia que le separa de este paradigma. Admiramos en él la sinceridad con que intenta vivir según las normas éticas. Por eso su estoicismo tiene el atractivo de la doctrina vivida, y no de una prédica vana. Esa sobrecarga de «moralina» (según el término de Nietzsche) que edulcora la predicación escolástica, queda anulada en sus apuntes por el dramatismo de su itinerario vital. Como escritor, Marco Aurelio es más monótono y gris que el hábil Séneca, maestro en el estilo elegante de confesor espiritual, sagaz «torero de la virtud» (Nietzsche). Resulta menos ágil que Epicteto, y menos optimista también. Diríase que el antiguo esclavo estaba menos recargado de deberes y era más libre que el solitario Emperador. Hay en Marco Aurelio una cierta tonalidad pascaliana al buscar una explicación del mundo que le permita vivir con dignidad, con razón, frente al azar. La ética estoica impregna de sentido los aspectos trágicos de su vida. Practica la filosofía como fármaco personal, empeñado en cumplir su deber.


  Marco Aurelio no era un intelectual al frente del Estado romano, porque desconfiaba de las fórmulas abstractas y, sin un programa de reformas ideales, no creía en utopías. No era un filósofo dogmático. Tiende a simplificar la teoría, reduciéndola a los dogmas fundamentales. La conducta recta y racional exige que el nous, lo racional del alma, como guía divino, no se deje perturbar por las otras dos partes del ser humano. (Tal lo había pensado Platón). Es el modo más sencillo de superar las pasiones y el dolor y el placer.


  Un principio estoico es el de saber qué cosas dependen de nosotros y qué cosas no, y cifrar la felicidad en las primeras. El papel mediador de la conciencia en cuanto único criterio de valor permite diferenciar entre bienes y males, Marco Aurelio no llega a mantener el rigorismo estoico sobre bienes y cosas indiferentes; pero reitera los consejos ascéticos, muy bien explicitados por el sagaz Epicteto.


  Psicológicamente, la personalidad de Marco Aurelio atrae nuestro interés por su entereza y su descontento interior. Descontento de sí mismo —en su afán de ser mejor y de comportarse de acuerdo con sus intenciones éticas en todo— y de los demás, Marco Aurelio se reitera una y otra vez los mismos consejos y máximas, como si no acabara de convencerse y de lograr la perfección. La insistencia en repetir el remedio sugiere que este no es del todo eficaz. Un cierto escepticismo latente en esta filosofía de consolación le da un tono dramático; como si las heridas y los dolores acallados, como si las quejas reprimidas y los impulsos detenidos necesitaran, en su subconsciente rebelión, de una nueva dosis de la farmacopea. La resignación aristocrática, el ascético desprecio del mundo y la carne, la sumisión al deber —de filósofo y de ciudadano romano en lo más alto de la jerarquía— son muestras de una actitud que rehúye el patetismo, y se esfuerza en alcanzar esa apatía un tanto inhumana del sabio estoico.


  III


  La coherencia entre su actuación histórica y su actitud filosófica (dejando ahora a un lado todos los problemas de su teoría) ha atraído hacia la figura de Marco Aurelio la admiración de historiadores y pensadores diversos. Entre sus admiradores más ilustres hay que recordar a dos monarcas con inquietudes filosóficas y gran personalidad: a Juliano el Apóstata y a FedericoII el Grande de Prusia. Entre los pensadores e historiadores mencionemos a algunos muy significativos, como Gibbon y Montesquieu, Matthew Arnold y John Stuart Mill, E.Renan y Hippolyte Taine, entre otros. Taine dijo de Marco Aurelio que era «el alma más noble que haya existido». Renan lo calificó como «el mejor y el más grande de su siglo». Otros estudiosos de su obra han insistido en su magnanimidad. Así, por ejemplo, E.Zeller, A.Puech y A. S. L.Farquharson, su más tenaz comentador. Sus biógrafos, por ejemplo, W.Goerlitz y A.Birley, destacan la gran personalidad de Marco Aurelio, y es fácil notar cómo la exposición de sus hechos se acompaña de comentarios admirativos.


  Marco Aurelio resulta un tipo de héroe muy poco frecuente en la Historia —entre otras cosas, porque carece de la alegría autoafirmativa y de la arrolladora ambición y del énfasis jovial de otras grandes figuras. Es un filósofo de reducida originalidad. Pero la conexión de su posición histórica, su conducta personal y su actitud filosófica hacen de él una figura atractiva y un ejemplo apasionante de humanidad.


  IV


  La historia de la tradición del texto de las Meditaciones es bastante extraña. En el sigloIII parece que Herodiano y Dion Casio conocían la obra. A mediados del sigloIV, Juliano el Apóstata y el orador Temistio recuerdan con elogio a Marco Aurelio. En Temistio (en el año 364) se encuentra la primera referencia a su obra con un título expreso, el de Admoniciones de Marco (Márkou parengélmata). El biógrafo de Avidio Casio en la Historia Augusta alude a unas Exhortaciones que Marco Aurelio habría declamado durante tres días antes de partir a la guerra contra los marcomanos. (Este biógrafo, que da esta noticia, tal vez confundida, puede ser de la época de Juliano). Después, desde elIV alIX, nadie parece acordarse de los escritos de Marco Aurelio. Así, por ejemplo, no hay ni una cita suya en la amplia selección de filósofos y poetas recopilada por el prolífico Estobeo a mediados del sigloV.


  Pero a comienzos del X, Aretas, un humanista y bibliófilo bizantino, que luego fue arzobispo de Cesarea en Capadocia, escribe a Demetrio, arzobispo de Heraclea, que le envía un volumen antiguo de las Meditaciones, un viejo libro muy deteriorado, del que él ya se ha sacado una copia. Esta copia se ha perdido, pero es probable que esté en el origen de la tradición manuscrita de nuestras ediciones modernas. Hacia950, en su inestimable diccionario, Suidas se refiere a los escritos éticos de Marco Aurelio: Eis heautón en doce libros. Y dos siglos después, Tzetzes (1110-1185) cita algunos párrafos en sus Chilíades.


  El texto de Marco Aurelio se perdió pronto, tardó mucho en ser redescubierto, en un manuscrito único, avanzado el sigloXVI. La primera edición impresa es la de Zúrich, 1558-1559, hecha por Andreas Gesner, con traducción latina de William Xylander de Augsburgo (1532-1576). El texto de esta editio princeps se basa en el de un manuscrito palatino, «de la biblioteca del Príncipe Palatino, Otto Heinrich», que Xylander corrigió levemente en algunos pasajes. La importancia del texto editado por Gesner en 1558 aumenta por el hecho de que el manuscrito palatino se perdió luego, de modo que las lecturas de esa impresión (designada como P o bien como T [Toxitanus] en los aparatos críticos) representan el testimonio más fidedigno de la tradición textual. Junto a esta fuente P, tenemos otro importante manuscrito: el códice Vaticanus Graecus, 1950, designado como A, que contiene las Meditaciones en una copia de finales del sigloXIV alXV.


  Desde su redescubrimiento, las Meditaciones han sido traducidas a todos los idiomas europeos. Un estudioso (J. W. Legg) señala que en el sigloXVII hubo 26 ediciones de esta obra; en elXVIII, 58; 81, en elXIX, y 28 en los ocho primeros años del sigloXX.


  En fin, conviene quizá añadir aquí como nota irónica o pintoresca, el nombre de un escritor español que contribuyó, más que ninguno en el sigloXVI, a popularizar el nombre de Marco Aurelio no solo en España, sino en toda Europa. Me refiero a Fray Antonio de Guevara, cuyo Libro áureo de Marco Aurelio apareció impreso por primera vez en Sevilla en 1528. Este texto, recogido y ampliado en el Relox de príncipes (Valladolid, 1529), gozó de un sorprendente éxito de público, tanto en España (unas 30 ediciones hubo entre uno y otro título en los siglosXVI yXVII) como en Europa, donde se multiplicaron sus ediciones en latín, en francés, en italiano, en inglés, en alemán, en danés y en holandés. Todavía se tradujo al armenio en el sigloXVIII. Esta obra, que según Menéndez y Pelayo fue tan leída como el Amadís de Gaula y la Celestina, alcanzando un total de 58 ediciones en Europa entre elXVI y elXVII en tan varias lenguas, difundió una curiosa imagen del Emperador filósofo desde treinta años antes de la aparición de la editio princeps de Marco Aurelio. Esta «extravagante novela» —que algún docto contemporáneo denunció pronto como superchería histórica— surgió de la facundia y la imaginación de este falaz humanista hispánico, a partir de unos mínimos textos antiguos, con una fabulosa desfachatez. Así que, cuando Jacinto Díaz de Miranda, en el prólogo a su traducción en 1785, criticaba que, frente a las ediciones múltiples en otros países europeos, «España es la única que ha escaseado a este Emperador un obsequio tan corto y trivial (como el de traducirlo y publicarlo)», añadía en nota: «Antes, para colmo de desatención, el obispo de Mondoñedo, Guevara, le prohijó atrevidamente en su Relox de príncipes desconcertado, contribuyendo la celebridad de Marco Aurelio a que corriese con el aplauso que por sí no merecía, y se imprimiese en los más de los países, traduciéndolo en latín, francés, italiano y alemán».


  NOTA BIBLIOGRÁFICA


  Traducciones


  Entre las traducciones más modernas y asequibles vale la pena citar la francesa de M.Meunier, MarcAurèle. Pensées pour moi-même, París, 1964 (colección Garnier-Flammarion), y las de Trannoy y P.Hadot; y la inglesa de M.Staniforth, Marcus Aurelius, Meditations, Londres, 1964 (colección Penguin Classics), y la muy reciente italiana (y bilingüe) de Cesare Cassanmagnago, Marco Aurelio, Pensieri, Bompiani, Florencia, 2017 (con una excelente introducción y numerosas notas).


  Traducciones españolas


  La versión castellana más antigua, hecha directamente sobre el texto griego, es la de Jacinto Díaz de Miranda, en 1785, con el título de Soliloquios o reflexiones morales. Es una traducción notable y con abundantes notas (unas 500), que se ha reeditado varias veces (por ejemplo, en la Biblioteca Clásica, en 1888, y en colecciones de difusión amplia, como la Colección Crisol, de Aguilar, y la Colección Austral, en este caso sin explicitar la fecha de su primera edición). Esta versión, muy meritoria en su momento —como la Poética, de Aristóteles, traducida por J.Goya y Muniain, o Las vidas y opiniones de los filósofos antiguos, de Diógenes Laercio, por J.Ortiz Sanz, hechas por los mismos años—, resulta hoy anticuada y un tanto rancia de estilo. (Sobre sus méritos, cf. L. Gil, «Jacinto Díaz de Miranda, colegial de S.Clemente y traductor de Marco Aurelio», en Studia Albornotiana [en prensa]).


  En el año siguiente (1786) aparecieron unos Pensamientos escogidos de Marco Aurelio, por J.Villa López.


  En la Biblioteca Económica Filosófica se publica una nueva traducción, de A.Zozaya (en 1885). Las Meditaciones, en selección y traducción de R.Baeza, reaparecen en Madrid, 1919. Con el título de Soliloquios las vierte M.Dolç en Barcelona, 1945, en un bello formato y con cuidadoso estilo, sobre el texto griego fijado por Trannoy. Otros traductores: Joaquín Delgado (París, s. a)., J.Pérez Ballester (Barcelona, 1954) y a. C.Gavaldá (autor de una selección con notas, publicada en Palma de Mallorca, 1956) y la de Ramón Bach (Gredos, 1977; reedición en 2019). Ahora tenemos algunas más. Las más recientes, ambas muy precisas, son las de Jorge Cano (Edaf, 2007) y Antonio Guzmán (Alianza, 2014).


  Biografías de Marco Aurelio


  
    Birley, A., Marcus Aurelius, Londres, 1966 (trad. esp., Madrid, Gredos, 2009).


    Cresson, A., Marc-Aurèle: sa vie, son oeuvre, París, 1962.


    Goerlitz, W., Marc Aurel, Kaiser und Philosoph, Stuttgart, 1954 (trad. francesa, París, 1962).


    Grimal, P., Marco Aurelio (trad. esp., FCE, Madrid, 1997).


    Hadot, P., Introduction aux «Pensées» de Marc Aurèle, París, Fayard, 1997 (trad. esp., La ciudadela interior, Barcelona, Alpha Decay, 2013).


    Parrain, C., Marc-Aurèle, París, 1957.


    Renan, E., Marc-Aurèle et la fin du monde antique, París, 1882 (trad. esp., A.Ulquiano, Buenos Aires, 1965).


    Romains, J., Marco Aurelio o el emperador de buena voluntad, Madrid, 1971 (trad. esp., F.Ximénez de Sandoval. El original francés es de París, 1968).

  


  Entre estas biografías, la famosa obra de E.Renan conserva aún interés por su concepción histórica general, y por la exposición de brillante y apasionado estilo; pero solo algunos capítulos de su libro se centran en Marco Aurelio. La mejor desde el punto de vista historiográfico es la de A.Birley, admirable por su precisión crítica y detallada erudición, con sus muchas referencias a los personajes de la época.


  
    [1] Como observa G. E. R. Lloyd, en «Aristotle’s Zoology and his Metaphysics», citando los artículos de Kullmann, Pellegrin, Preus, Gotthelf, Lennox y Furth que hemos recogido en la nota bibliográfica, el interés por la problemática y metodología de sus escritos biológicos y zoológicos con relación a sus tesis y concepciones lógicas y metafísicas ha aumentado mucho entre los estudiosos de su obra en estos últimos años. (Cf. D.Devereux y P.Pellegrin, eds., Biologie, Logique et Métaphysique chez Aristote, París, 1990). <<

  


  
    [2] Cf. I. Düring, Aristóteles (Aristotele, trad. it., Milán, 1976, págs. 591 y ss). y P.Pellegrin, La classification des animaux chez Aristote. Statut de la biologie et unité de l’aristotélisme, París, 1982, en su conjunto. Tanto Lloyd, Vegetti como P.Louis y Pellegrin han analizado esas críticas a la dicotomía platónica —sobre todo en De partibus animalium— unidas a la problemática de la clasificación de las especies en la obra aristotélica (cf. M.Vegetti, Los orígenes de la racionalidad científica, Barcelona, 1981, págs. 43 y ss).. <<

  


  
    [3] Cf., por ejemplo, W. Jaeger, Aristotle. Fundamentals of the History of his Development, Oxford, 1962, págs. 337 y ss.; G. E. R. Lloyd, Aristotle. The Growth and Structure of his Thought, Cambridge, 1968, págs. 69 y ss.; I. During, Aristotele (cito las páginas de la traducción italiana, como en la nota anterior), págs. 579 y ss. Es significativo que este texto, como las críticas a la clasificación platónica mediante la diafresis, se hallen en el De partibus, que avanza en la reflexión metódica notablemente respecto a la Historia animalium, compuesta algunos años antes. <<

  


  
    [4] La orientación teleológica de la naturaleza está impregnada de platonismo, como han destacado todos los estudiosos de estos textos. En el mismo sentido, véase, como un comentario más, lo que señala J.Moreau a propósito de la naturaleza vista por Aristóteles como una potencia artesanal o artística, en Aristóteles y su escuela, Buenos Aires, 1972, págs. 103 y ss., en el capítulo titulado «La naturaleza y el arte». <<

  


  
    [5] Es muy plástica la calificación de Aristóteles como «secretario o escribiente de la Naturaleza» que encontramos en Eusebio, Praeparatio evangélica, XV 809c, y queI. Düring cita muy justamente (op. cit., pág. 579, nota 41). La frase merece ser recordada: «[Aristóteles] tés physeós grammateús én, ton kálamon apobréchon eis noún» («era el secretario de la Naturaleza, mojando su pluma en la inteligencia»). <<

  


  
    [6] La sentencia de que «la naturaleza no hace nada en vano» («ten physin methén máten poiet») se encuentra en Sobre la marcha de los animales, 708a9 y 704bl2-18. <<

  


  
    [7] Lloyd, Aristotle, op. cit., pág. 93. <<

  


  
    [8] Por influencia de la tesis de W.Jaeger sobre el desarrollo de Aristóteles como un alejamiento del idealismo platónico y un progresivo realismo y empirismo, algunos estudiosos han querido señalar su interés por la biología y la zoología como una etapa posterior de su evolución intelectual. Todavía el libro de J.Alsina, Aristóteles. De la filosofía a la ciencia, Barcelona, 1986, está guiado por ese esquema. No hay, sin embargo, datos firmes en su biografía intelectual que permitan tal aserto, ni fue nunca el Estagirita un científico puro (en sentido moderno) que relegara sus tesis lógicas y metafísicas. Lo admirable y característico de su pensamiento es, justamente, ese ajuste entre la observación empírica y la teorización más abstracta, entre la descripción y la búsqueda de causas guiada por la teoría y la reflexión. <<

  


  
    [9] Cf. los libros citados de Lloyd, Düring, Pellegrin, etc. <<

  


  
    [10] Tanto Acerca del alma como los Tratados breves de Historia Natural están traducidos, anotados y con buenas introducciones —de T.Calvo y A.Bernabé, respectivamente— en la colección BCG, 14 y 107. <<

  


  
    [11] Además de esos dos textos, es probable que hayamos perdido un tratado botánico de Aristóteles, un Peri phytón o Sobre las plantas (que todavía parece conocer Ateneo, que la cita en XIV 625a), y que estaría en la misma línea de la Investigación sobre las plantas de su discípulo Teofrasto. Sobre la Historia de las plantas de Teofrasto, que muestra el interés del gran discípulo y colaborador de Aristóteles por estos estudios, véase la traducción de J. M.Díaz Regañón (BCG, 112, Madrid, 1988). <<

  


  
    [12] Aristóteles cita en una veintena de ocasiones esas Anatomaí. Sus ilustraciones podían muchas veces servir para aclarar algunos pasos del tratado Investigación de los animale s o de otros. Es, desde luego, una pérdida lamentable la de este útil repertorio de figuras y esquemas, como muy bien señala M.Vegetti en su «Introducción» a la versión italiana de la obra. <<

  


  
    [13] Cf. I. During, op. cit.; P.Louis y M.Vegetti en las introducciones a sus versiones respectivas. <<

  


  
    [14] Cf. F. Müller, «De historiae vocabuli notione», Mnemosyne, 54 (1926), págs. 234-257; P.Louis, «Le mot ioxopía chez Aristote», Revue de Philosophie 29 (1955), págs. 39-44. Aristóteles emplea muchas veces —en otros textos— el término historia en singular o en plural (historíai) para referirse a sus trabajos y reflexiones en este campo. Solo en un pasaje de la Historia animalium (en 491a6-14) utiliza el vocablo con un sentido más bien amplio. Como señala M.Vegetti (op. cit., pág. 87), la mayoría de las fuentes peripatéticas se refieren a nuestro tratado con el título de Peri zóón, que, sin lugar a dudas, era suficiente para identificar la obra. En singular o plural, el término historia subraya la actividad personal del investigador, sea historiador o naturalista, en la conquista de su saber y en la exposición de sus conocimientos. En un sentido moderno de la palabra, los animales y sus especies carecen de historia (al menos en la visión predarwinista de Aristóteles). <<

  


  
    [15] Para una visión crítica de estos problemas de composición pueden verse las páginas dedicadas a ellos en las introducciones de P.Louis, A. L.Peck y M.Vegetti a las traducciones de la obra. El carácter singular del libroX está bien estudiado desde hace mucho. Cf. G.Rudberg, Zum sogennanten zehnten Buche des aristotelischen Tiergeschichte, Upsala-Leipzig, 1911. <<

  


  
    [16] Cf. I. Düring, op. cit., págs. 569-572. <<

  


  
    [17] El análisis de la estructura de la obra es muy similar en los comentaristas actuales. Con todo, caben algunas variaciones respecto de la apreciación de la mayor o menor contribución aristotélica en algún libro, como en el libroVII, al que M.Vegetti, por ejemplo, concede mayor crédito queI. Düring.


    Son siempre muy interesantes los reenvíos de un texto a otro que hace Aristóteles, y sus avances programáticos, con la promesa de tratar más adelante este u otro tema. No es enteramente singular que deje sin cumplir esas promesas. <<

  


  
    [18] I. Düring, op. cit., pág. 589. <<

  


  
    [19] Cf. la introducción de D.Lanza y M.Vegetti a Opere biologiche di Aristotele, Turín, 1971, págs. 30 y ss., eI. Düring, op. cit., págs. 572 y ss. <<

  


  
    [20] Sobre todos estos puntos resulta excelente por su precisión y extensa consideración actual el libro de P.Pellegrin, La classification des animaux chez Aristote, París, 1982. <<

  


  
    [21] Las observaciones sobre esos topónimos que D’Arcy Thompson hizo en 1910 fueron luego ampliadas por H. D. P. Lee y recogidas por P.Louis y otros. (Cf. P.Louis, «Sur la chronologie des oeuvres d’Aristote», Bull. Ass. G.Budé (1948), 91-95). En la Hist. Anim. se citan 102 localidades distintas; 38 son lugares del noroeste de Asia Menor y unos 15 corresponden a la zona de la Tróade y Lesbos. El mar vecino a Pirra, junto a Mitilene, está citado seis veces. En cambio, el DePartibus —con sus cuatro libros— contiene tan solo cinco topónimos. El contraste es muy significativo. Naturalmente durante su estancia en Lesbos, en los años 346-343, Aristóteles, en compañía de Teofrasto, pudo recoger materiales e informaciones que utilizaría también más tarde. <<

  


  
    [22] Véase el libro de S. Byl, Recherches sur les grands traités biologiques d’Aristote. Sources écrites et préjugés, Bruselas, 1980. Ha habido notorias diferencias en la apreciación del peso de lo sacado de sus lecturas y la propia observación del Estagirita. Deben evitarse los extremos en el juicio. Como en otros campos, Aristóteles trata de aprovechar todos los conocimientos y aportaciones, pero los integra de modo crítico. Ni le interesa especialmente la originalidad ni es respetuoso en todo con el legado anterior. Lo incorpora críticamente a su propia investigación. Por otro lado, la noticia de que su discípulo Alejandro le hubiera procurado abundancia de informaciones para aumentar sus datos no pasa de ser, como dice Düring, «una fábula helenística». <<

  


  
    [23] M. Vegetti, op. cit., pág. 79. <<

  


  
    [24] Ibid., págs. 84-86. <<

  


  
    [25] Ibid., págs. 85-86. <<

  


  
    [26] Véanse, por ejemplo, los trabajos de P.Pellegrin y G. E. R. Lloyd. <<

  


  
    [27] Otras nociones, como las de télos y anánke, hyle y etdos o morphé, etc., forman parte de ese mismo instrumental teórico de claro origen filosófico. <<

  


  
    [28] Esa diaíresis por oposiciones binarias (posesión o ausencia de un trazo) se combina con una jerarquización de los seres, una escalonada disposición o scala naturae, que va desde los seres superiores y más complejos a los más simples y de funciones más elementales, como los insectos o los zoófitos. En Sobre la generación de los animales encontramos las más claras referencias a esa ordenación jerárquica mediante la que Aristóteles obtiene una visión de conjunto sobre el entero mundo orgánico. (Cf. I.Düring, op. cit., págs. 594-596). <<

  


  
    [29] Cf. W. D. Ross, Aristóteles, trad. esp., Buenos Aires, 1957, pág. 171. Con alguna variante, cf. J.Alsina, op. cit., págs. 90 y ss. <<

  


  
    [30] M. Vegetti, Los orígenes…, op. cit., págs. 42 y ss.; P.Pellegrin, La classification des animaux chez Aristote. <<

  


  
    [31] W. D. Ross, op. cit., pág. 166. Este antiguo estudio de Ross, en las veinte páginas que dedica a la zoología aristotélica, es todavía un buen resumen sobre sus aciertos y errores. <<

  


  
    [32] Además de su ya mencionada confianza en el lenguaje corriente y su renuncia a crear una terminología científica en este campo. Cf. J.-M. Le Blond, Aristote philosophe de la vie. Le livre premier du Traité sur les parties des animaux, París, 1945, págs. 14 y ss. <<

  


  
    [33] Como señala muy justamente I. Düring, op. cit., pág. 585. <<

  


  
    [34] Cf. M. Vegetti, Los orígenes…, op. cit., y los últimos trabajos de G. E. R. Lloyd. <<

  


  
    [35] Cf. I. During, op. cit., págs. 604-608, y el libro de P.Manuli y M.Vegetti, Cuore, sangue e cervello, Milán, 1977. Para su relación con las teorías sustentadas por los médicos hipocráticos y la evolución de la teoría sobre la circulación de la sangre, puede verse el libro de C. R. S.Harris, The Heart and the Vascular System in Ancient Greek Medicine. From Alcmaeon to Galen, Oxford, 1973. <<

  


  
    [36] Sobre el tema de la aportación de uno y otro sexo en la reproducción humana según las teorías antiguas, el estudio ya clásico es el de E.Lesky, Die Zeugungs-und Vererbungslehren der Antike und ihr Nachwirken, Wiesbaden, 1951. <<

  


  
    [37] La Historia de los animales de Claudio Eliano está traducida y prologada por J. M.Díaz Regañón en dos volúmenes (Madrid, 1984, BCG, núms. 66 y 67). <<

  


  
    [38] Sobre la problemática del texto y la influencia posterior, remito a las páginas oportunas en las introducciones de P.Louis, A. L.Peck y M.Vegetti. <<

  


  
    [39] Me he extendido más en el comentario de la traducción de Cortegana y su influencia en la literatura española en el prólogo a mi edición de Apuleyo, El asno de oro, Madrid, Alianza, 1988, págs. 7-50. <<
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