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Tema

En el presente trabajo, se realiza un estudio narratoldgico, filoldgico e iconogréfico del
episodio odiseico de Circe presente en fuentes literarias y en pinturas de vasos griegos,

elaborados entre el siglo VIl hasta | a.C.

Justificacion

Los estudios sobre el mundo antiguo, en la actualidad, han recurrido a las fuentes
visuales al lado de las literarias para complementar los conocimientos de las culturas griega
y romana. La iconografia ha pasado a formar parte fundamental dentro del estudio de la
mitologia, la historia de la cultura y el pensamiento religioso, como lo demuestra la gran
cantidad de trabajos surgidos en los Ultimos 30 afios. La tarea magistral del Lexicon
Iconograficum Mythologiae Classicae (LIMC) recopila estudios realizados por expertos
internacionales de méas 40 paises diferentes, con lo cual logra catalogar las
representaciones plasticas de la Antigliedad que tienen temas mitoldgicos. Sin duda, la
creacion del LIMC recalca el creciente interés que ha surgido en las dltimas tres décadas
por el estudio de la iconografia como fuente primaria de los relatos miticos.

Si bien, en su origen, la iconografia se limitaba al campo de la Arqueologia y de la
Historia del Arte, los estudios narratol6gicos sobre la mitologia clasica han requerido
métodos mas eclécticos en la actualidad, no solo la consulta de fuentes literarias, como
tradicionalmente se habia hecho, sino también de fuentes visuales, las cuales son creadas a
partir de la tradicion mitica. Sin embargo, esta tendencia analitica no es del todo novedosa,
pues ya en la Antiguedad, Filostrato el Viejo en sus Eikones (“Descripciones de cuadros™)
estudia las imagenes de las pinturas, por medio de narraciones ecfrasticas, para descubrir el
mito representado. EI mismo autor griego defiende la posicion de las imagenes como
fuentes primarias del mito (1, 0, 1.):

Quien desdefa la pintura, delinque contra la verdad, delinque también contra toda
esa sabiduria que debemos a los poetas —ya que poetas y pintores contribuyen por
igual a nuestro conocimiento de las gestas y del aspecto de los héroes y desdefia la
proporcién, gracias a cuyo ejercicio el arte participa de la razon. (Trad. Francesca
Mestre, 1996, pag.223)
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A finales siglo Il y principios del Il d. C., Filostrato era consciente de la
importancia de las imagenes como fuentes para la narracion mitica. No obstante, en si
mismo, el método iconografico aplicado en el estudio de la mitologia no se implementd
hasta el trabajo de Jane Ellen Harrison (1882), pionera en este campo, quien defendio la
posicion de las imégenes como fuentes primarias de la mitologia, la religion y la historia
antigua.

En la década de los ochenta, la publicacion del LIMC sefiala el auge de la
iconografia como método para reconstruir las narraciones miticas, que muchas veces
quedan incompletas en la tradicion escrita. Con anélisis exhaustivo de las imagenes
presentes en el arte, se puede no solo respaldar la tradicion literaria sino también
completarla. Por tal razon, el estudio narratolégico de los mitos griegos ha requerido un
minucioso examen comparativo de los textos, tanto literarios como artisticos. “Teniendo en
cuenta la serie de las imagenes plasticas, siempre bien fechadas, a la vez que los textos de
la tradicidn literaria, puede rastrearse de manera mucho maés precisa la larga trayectoria de
un mito y sus variantes” (Garcia Gual, 2008, pag. 594).

Por tales razones, el estudio iconografico constituye una de las nuevas perspectivas
tedricas utilizadas para la interpretacion y andlisis de los mitos, al lado de las fuentes
literarias. Por ello, es un método muy utilizado en la actualidad por la Filologia Clasica,
como lo demuestran los aportes de Alicia Esteban Santos (2006, 2008, 2010), de Mercedes
Aguirre Castro (1994, 1999, 2007) y de Timothy Gantz (1996).

El presente trabajo pretende, a través de un analisis diacronico de fuentes literarias y
pinturas de vasos griegos, observar las posibles distintas versiones de episodio odiseico de
Circe a lo largo de la historia de la Antigua Grecia, desde la Odisea de Homero, datada
tradicionalmente alrededor del siglo VIII a. C., hasta la obra mitogréafica de Apolodoro,

realizada en época helenistica tardia’.

! Tradicionalmente se ubica el texto en el siglo I, pues se le identificaba con Apolodoro de Atenas (c. 180 -
119 a. C.), famoso gramatico, pero a partir de los estudios filoldgicos de Carl Robert (1873) (citado por Arce,
Apolodoro, 1985, intr., pdg. 16) se demostrd que esta obra no pertenece a este autor, porque en la Biblioteca
se cita Cronicas de Castor de Rodas (I1, 1, 3), cuyo relato se extiende cronol6gicamente desde el rey Asirio
Ninos hasta la ordenacién de las relaciones minorasiaticas por Pompeyo el grande (Lesky, 1989, pag. 818).
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El andlisis se basa en el estudio narratologico, filologico e iconogréfico de las
fuentes seleccionadas; narratologico, en primera instancia, pues se examina la estructura
narrativa del episodio tanto en fuentes literarias como iconogréaficas; filoldgico por el
estudio textual exegético, acompafiado de la traduccion directa del griego de todas las
fuentes literarias seleccionadas; finalmente, iconogréafico por el estudio descriptivo y
clasificatorio de las pinturas de aquellos vasos griegos que representan dicho episodio al
lado de su asociacion con las fuentes textuales, en especial con la Odisea de Homero, pues
es el primer y mas detallado testimonio literario conservado en Grecia Antigua.

Por medio de este enfoque ecléctico, se busca evidenciar las posibles variaciones en
el tratamiento del episodio, tanto por poetas como artistas; pues, en general, el mito griego
no puede y no debe ser considerado una forma acabada, sino una composicion viva dentro
de la misma tradicion griega, donde poetas y artistas en distintos periodos relaboraron el
mito, dando como resultado variantes significativas, no solo en la narracién de mitos
completos, sino también en cada una de sus parte, como es caso del episodio odiseico de
Circe. Debido a esto, la presente investigacion no se limitd solamente al estudio literario,
pues seria restringir la observacion del mito a una vision parcial. El analisis de las pinturas
de los vasos es fundamental, ya que enriquece el estudio literario de manera que logra una
visién mas integral de la historia de la representacion del episodio odiseico de Circe en la
Grecia Antigua.

En la actualidad, la cerdmica griega es el soporte mayormente conservado, donde se
han representado mas abundantemente narraciones miticas, ya que en su gran mayoria la
pintura griega ha desaparecido. Por tal razon, se eligid solamente vasos griegos que
representaran el episodio odiseico. El corpus se compone de veinticuatro piezas ceramicas
realizadas entre el siglo VIII hasta el 323 a.C., pues es este el periodo cuando se gesto el
arte narrativo en Grecia.

Respecto a la narracion mitica, se analiza: ;cémo aparece representado en las

pinturas de estos vasos ceramicos?, ¢qué similitudes y diferencias se dan tanto en los

Por tal razén, la Biblioteca debe ser posterior al 61/60 a. C. Sobre los problemas en la cronologia, autoria y
titulacion consultar la exposicion de Javier Arce (Apolodoro, 1985, Intr.).
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personajes como en las acciones relatadas por Homero y demés fuentes literarias
posteriores, y si aparecen en el trasvase de las pinturas de las vasijas? Por ultimo, en caso
de existir variaciones o cambios: ¢podrian deberse a factores externos, como el contexto
ideoldgico, social o historico, 0 mas bien, a factores inmanentes, como caracteristicas
propias del estilo o de la técnica? Se plantean estas interrogantes con el fin de revelar las
distintas versiones del relato mitico y su trayectoria en la historia cultural, literaria y
artistica del pueblo griego.

En cuanto a las fuentes literarias, no solo se toma en consideracién la Odisea y la
obra de Apolodoro, sino también todas aquellas que menciona, aluden o relatan el episodio
odiseico de Circe, incluyendo obras perdidas, las cuales solamente se conocen por medio de
pequefios fragmentos o testimonios posteriores. Por tal razon, en algunos casos, se debera
recurrir a la cita de obras fuera del margen temporal establecido.

En lo referente a la delimitacion espacial, se toman obras, tanto iconograficas como
literarias, de distintas partes de la Grecia Antigua, desde los pueblos bafiados por el Egeo
(las Islas Cicladas, la Grecia Oriental, el Peloponeso, etc.) hasta Sicilia y la Magna Grecia,
donde existieron importantes colonias griegas. Todo ello, con el fin de realizar un estudio
histérico-geografico de la narracion mitica.

Al tratarse de un enfoque de analisis ecléctico, se debid construir el marco tedrico
referencial. En él, se inicia con una breve introduccion al término de mito en la Antigua
Grecia, para llegar a establecer el concepto de narracion mitica y como este se manifiesta
tanto en la poesia como en la pintura, fundamentalmente en aquella presente en los vasos
ceramicos griegos.

Posteriormente, con el fin de contextualizar el tema elegido en el primer capitulo, se
realiza un recorrido por el desarrollo literario e iconografico del mito odiseico en Grecia
desde el periodo arcaico hasta el helenismo, prestando fundamental interés en los episodios
del nostos (‘regreso’) del héroe, pues precisamente a estos pertenece el relato de Circe. A
continuacion, en el capitulo segundo, se encuentra el analisis propiamente dicho, el cual se

ha dividido en dos partes principales: fuentes literarias y fuentes iconograficas.
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La eleccién especifica del episodio odiseico de Circe se debié en gran medida a
razones personales y profesionales, pues es uno de los relatos mas atractivos del nostos de
Odiseo, al lado de la Ciclopea y el encuentro con las Sirenas, los cuales también fueron
considerados en un principio para presente investigacion, pero por cuestiones de extension
debieron ser excluidos. Aun asi, se pretende estudiarlos en un futuro préximo.

En el caso especifico del episodio odiseico de Circe, si bien ha sido estudiado en
otras latitudes desde diferentes enfoques, no ha sido analizado de forma exhaustiva y la
bibliografia es muy reducida, lo cual presenté una de las mayores dificultades para la
investigacion. En su mayoria, las fuentes bibliogréficas debieron ser traidas del extranjero
mediante el servicio de la Unidad de Referencia de la Universidad de Costa Rica o por
medios propios. Ademas, los principales estudios no se han realizado o traducido a la
lengua espariola, por lo que debieron ser consultados en su lengua original.

En el caso especifico de Costa Rica, el método ecléctico propuesto no ha sido antes
aplicado al campo de la Filologia Clésica. En general, el método iconogréfico no se ha
utilizado dentro del estudio narratolégico y, menos aun, en el area de la Filologia Clasica
como herramienta auxiliar en los estudios filologicos y literarios, por lo que es un enfoque
analitico claramente novedoso y moderno.

Un estudio como el que se propone en la presente investigacion busca abrir una
puerta a este método ecléctico dentro de los estudios clasicos en Costa Rica, lo cual da pie a
mas proyectos de investigacion dentro del campo de la mitologia y, por qué no, dentro del

estudio general de la cultura clasica griega y romana.
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Estado de la cuestion

Mito, texto e imagen
El estudio de las imagenes para la interpretacion de los mitos surge en la

Antigliedad. Desde entonces, ya se valoraba el contenido de las representaciones visuales
para el reconocimiento de las narraciones miticas. La obra de Pausanias, Eliddog
mepiynoig, (“Descripcion de Grecia”), compuesta entre 160 y 180 d. C., detalla
informacidn puntualizada sobre monumentos artisticos y arqueoldgicos de la Hélade de la
época cléasica, por medio de la explicacion de los mitos representados en estos.

Entre el siglo I1'y 111 d. C., Filostrato el Viejo fue otro autor que se interesd en la
interpretacion de los mitos por medio de las imégenes. En la obra Eixéveg (“Descripciones
de cuadros”), el autor interpreta, por medio de narraciones ecfrasticas, las imagenes de
pinturas en las cuales se representa un mito; luego compara su narracién pictérica con las
fuentes literarias. El autor manifest6 la importancia de las iméagenes como fuentes de los
relatos miticos y la forma cémo los pintores, al igual que los poetas, incluyen en sus obras
sucesos legendarios (cf. supra, pag. x). La importancia que Filéstrato dio a las
descripciones de cuadros lo convierte en precursor del analisis comparativo texto-imagen.

Posteriormente, en el siglo IV d. C., Calistrato escribi6 'Exopdogig
(“Descripciones™), conocidas en latin como Statuarum descriptiones. Tradicionalmente,
este texto se considera como un apéndice de Eixoveg de Filostrato. “Es un pequefio tratado
con las descripciones de 13 estatuas y un cuadro [...] Son piezas famosas de la Antigiiedad
y estas descripciones han permitido identificar esculturas famosas por sus copias tardias”
(Morales Saro, Bermejo Lorenzo, & Fernandez Garcia, 1997, pag. 195). El autor se dedica
exclusivamente a la descripcion ecfrastica de algunas obras de tema mitico, como sucede en
Eros y Dionisos, dos esculturas de Praxiteles.

Durante la Edad Media, se conservaron las imagenes de dioses y héroes griegos,
pero se les doto de nuevos significados: alegoricos y evemeristas (Esteban Lorente, 2002,
pag. 419). Sin bien existieron algunos trabajos elaborados sobre la historia y la etimologia,

estos no aportaban gran informacion en cuanto al estudio de la mitologia y, mucho menos
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aun, al estudio de la imagen mitica al lado de los textos de origen clésico, por lo que este
enfoque analitico se vio relegado y olvidado.

El estudio de la representacion plastica de obras literarias griegas y sus mitos fue
retomado nuevamente en el Renacimiento y ha continuado hasta la actualidad. Han existido
periodos y movimientos, a lo largo de la historia del arte, los cuales centran su estudio en la
Antigliedad, como es el caso del Barroco Clasicista, la Academia Francesa o el
Neoclasicismo. En este Gltimo, se retomaron los estudios clasicos, especificamente, con el
desarrollo de la arqueologia. Dentro de esta corriente, se destaca el trabajo realizado por
Johann Joachim Winckelmann (1764), quien establecié por vez primera el término de
Historia del Arte, en su obra maestra: la Geschichte der Kunst des Altertums, "Historia del
arte de la Antiguedad".

En el siglo XIX, existen muchisimos catalogos de monumentos antiguos que servian
como guia para arqueélogos e historiadores del arte a la hora de abordar temas miticos.
Entre los principales de ellos, destaca la obra de Aubin Louis Millin de Grandmaison
(1811), Galerie mythologique, recueil de monuments pour servir a I'étude de la mythologie,
de I'histoire de I'art, de I'antiquité figurée et du langage allégorique des anciens. Millin
(1811) describe, en primer lugar, los monumentos arqueoldgicos, y seguidamente, los mitos
y las obras clésicas en donde aparecen los episodios descritos previamente. Esta obra es un
claro ejemplo de cémo el interés en descifrar las imagenes se desarrollé al lado de la
arqueologia.

También en Alemania, el arquedlogo e historiador del arte Johannes Adolf
Overbeck (1853) publicé un estudio iconografico sobre la representacion de los héroes,
entre ellos Odiseo, en la estatuaria antigua, titulado Gallerie Heroischer Bildwerke der

alten Kunst, Die Bildwerke zum thebischen und troischen Heldenkreis.

Iconografia como estudio de la mitologia griega
Jane Ellen Harrison (1882, 1883) fue la primera especialista en tomar el método
iconografico para el estudio de la mitologia griega. No es de extrafiar que sea considerada

una de las fundadoras de los estudios modernos en este campo. Su aporte principal
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consistio en demostrar que las imagenes halladas en los vasos pintados ofrecian nueva y
valiosa informacion para el estudio del mito y el ritual. Por ello, a partir de los estudios de
esta autora, se utilizé la imagen, no solo de los vasos pintados sino también de todas las
manifestaciones visuales, como fuente primaria.

A lo largo de todo el siglo XIX, el andlisis de los catalogos de representaciones de
los mitos clésicos en el arte fue en aumento®. Al principio, era exclusivo de la arqueologia;
pero, mas tarde, fue abordado por historiadores del arte, al igual que por expertos en el
pensamiento religioso y en la literatura, por lo que se convirtio en el siglo XX en un estudio
completamente interdisciplinario y ecléctico. Ejemplo de ello es la obra de Schefold (1966,
1967, 1974, 1992), reconocido arquedlogo aleman, quien realiz6 multiples estudios sobre el
arte, relacionandolo con la historia del pensamiento. En su libro Myth and Legend in
Early Greek Art (1966), realizé el catdlogo de imagenes del arte griego mas extenso hasta
el momento. El autor explica las imagenes desde la historia del arte y del pensamiento, a la
vez que realiza un andlisis estético.

En la década de los ochentas, se comienza a publicar el Lexicon lconograficum
Mythologiae Classicae (LIMC), proyecto en el cual han participado expertos
internacionales de mas 40 paises. EI LIMC fue publicado entre 1981 y 1997. Se trata de un
Iéxico que en 18 tomos busca aclarar el estado del conocimiento iconogréfico tanto de la
mitologia griega, como de las tradiciones romanas y etruscas. Los artefactos catalogados y
analizados estan comprendidos desde la Edad Micénica hasta el inicio de la cristiandad. El
LIMC es un hito para los estudios sobre mitologia clasica, pues es el catalogo de iméagenes
mas extenso y completo en la actualidad. Este proyecto marca un antes y un después dentro
del estudio de la mitologia.

En este nuevo enfoque dentro de los estudios clasicos, se encuentra Brommer

(1983), quien investiga la iconografia de los heroes y los dioses, como Heracles, Hefesto,

2 En el siglo XIX, se realizaron muchisimos catalogos de monumentos antiguos. Por ejemplo, Aubin Louis
Millin de Grandmaison (1811), Francesco Inghirami (1831) y Johannes Adolf Overbeck (1853), autores que
compilaron grabados y dibujos de obras clasicas de tema mitico, incluyendo la leyenda de Odiseo. A finales
de siglo, se comenz6 a teorizar sobre el tema, como lo demuestra los trabajos de Jane Ellen Harrison (1882,
1883) o de Carl Robert (1881).
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Teseo y Odiseo. El autor publica catalogos invaluables de monumentos y objetos cerdmicos
que representan las aventuras de estos. Ademas, realiza un estudio mitografico basado en el
analisis de fuentes literarias y su comparacion con las imagenes que tratan el mismo tema.

En 1994, Shapiro, en su obra Myth into Art: Poet and Painter in Classical Greece,
expone los problemas de la narrativa desde los diferentes medios por los cuales el pintor y
el poeta cuentan una misma historia, el mito; todo esto siguiendo el método de la
clasificacion narrativa de Schefold (1966, 1967, 1974, 1992). Shapiro (1994) ofrece una
introduccion general para el estudio de la mitologia, toma los vasos pintados como fuentes
primarias junto con los textos clasicos.

Por otro lado, se encuentra la obra de Gantz (1996), Early Greek Myth: A Guide to
Literary and Artistic Sources, un manual practico de mitologia. En este, el autor traza el
desarrollo de los principales mitos griegos de forma narrativa, a la vez que realiza un
resumen de las fuentes escritas y visuales de estos. Al tratar las imégenes, no realiza
andlisis iconografico, por lo que otorga solo descripciones ecfrésticas de las obras. Es un
texto de consulta accesible para investigadores que desean aplicar el método iconogréafico
en el estudio de la mitologia.

Otro aporte es la obra de T. H. Carpenter (2001), autor de Arte y mito en la antigua
Grecia. Carpenter compila una gran cantidad de imagenes de distintos mitos y aborda el
relato directamente, sin adentrarse en la comparacion con fuentes literarias. EI mismo
define su obra como “un estudio introductorio sobre los mitos de la Antigua Grecia tal y
como aparecen en los restos del arte visual producido aproximadamente desde 700 a 323”
(Carpenter T. H., 2001, pag. 7).

Por ultimo, se encuentra la serie de trabajos de Santo (2010), titulados Iconografia
de la mitologia griega. El Ciclo Troyano. La obra se encuentra dividida en cinco
volimenes, cada uno de ellos aborda una parte del ciclo troyano, hasta los Nostoi. Esta obra
tiene como objeto, en primer lugar, relacionar la iconografia antigua con los diferentes
episodios del ciclo troyano, con el fin de identificar las imagenes que los mismos griegos
atribuian a sus mitos y poemas épicos; y, en segundo lugar, servir como manual didactico

para el método iconografico con énfasis en el estudio de la mitologia.
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Narracion mitica en el arte

Gotthold Ephraim Lessing (1766) “fue uno de los primeros en plantearse con
seriedad el problema de la diferencia de medios expresivos entre las artes literarias y
figurativas en su obra” Laokoon: tber die Grenzen der Malerei und Poesie (‘Laoconte:
sobre los limites de la pintura y la poesia”) (Castifieiras Gonzalez, 1998, pag. 56). El autor
se encuentra en desacuerdo con el concepto ut pictura poesis establecido por Horacio® en el
siglo 1 d. C; defiende que tanto la pintura como la poesia tienen un caracter propio, el cual
no deben compartir, por lo que establece los limites de cada una. Asi la poesia debe
dedicarse a la narracién temporal y la pintura a la descripcién espacial, aunque ambas traten
el mismo tema, como la muerte de Laocoonte.

Carl Robert (1881) fue el primero en teorizar sobre la relacion entre la tradicion oral
y la iconografia en la Grecia Antigua, en Bild und Lied: Archdologische Beitrage zur
Geschichte der griechischen Heldensage. Ademas, es el precedente en abordar la narrativa
visual desde una perspectiva tedrica. El autor distingue tres tipos de técnicas narrativas
utilizadas por el artista que representa mitos: kompletiven Verfahren (“completa”),
Situationsbilder (“situacion”) y Bilderzyklen o Chroniken-Stil (“ciclica”).

Mas tarde, otros autores renombraron y ampliaron esta clasificacion. Por ejemplo,
Wickhoff (1895) establecio el término continuirende Darsstellungsweise (“narracion
continua”). Mientras que K. Weitzmann (1947) teorizo sobre el origen y los métodos de la
ilustracion. Este autor por ejemplo sustituyé el término Situationsbilder de Robert por
monoscenic (“monoescénica). Stansbury-O'Donnell (1999, péag. 4) explica que “la
terminologia y las definiciones de Weitzmann se han vuelto bastante estandarizadas en los
estudios de habla inglesa, mientras los establecidos por Robert y Wickhoff se encuentran
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difundidos en las publicaciones de lengua alemana”” (traduccion de la autora).

% El concepto remite a la relacion existente entre la pintura y la poesfa, especificamente, en el tratamiento de
los temas. La poesia, al igual que la pintura, debe lograr transmitir “imagenes” hermosas o desagradables
estéticamente, a pesar de la evidente diferencia de medios expresivos.

* Weitzmann's terminology and definitions have become fairly standard in English-language studies, and
Robert's and Wickhoff's are found in German-language publications. (Stansbury-O'Donnell, 1999, pég. 4).
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Por su parte, Karl Schefold (1966, 1967, 1974, 1992) se ha enfocado en el analisis
estilistico o iconografico para abordar la narrativa pictorica. El especialista propone aplicar

el estudio de la narrativa en Grecia a las pinturas de ceramica que ilustran mitos.

Schefold [...] se basa principalmente en el estilo como criterio de definiciony
para establecer analogias entre las caracteristicas de las diferentes formas de la poesia y
sus equivalentes artisticos. El estilo épico nace en el momento mismo que los poemas
homeéricos, la exploracion de las situaciones fundamentales de la vida, y es seguido
sucesivamente por una fase lirica, luego una fase épica-ciclica, una fase dramatica, otra
nueva fase lirica, impulsada por un conocimiento mas profundo de Homero vy, finalmente,
una fase tragica. Para determinar la categoria de narracién, se debe situar la narracion
pictorica estilistica e histéricamente® (traduccién de la autora). (Stansbury-O'Donnell,
1999, pag. 5)

La clasificacion histdrica-estilistica de Schefold, basada en la narrativa literaria, se
utiliza ampliamente en los estudios actuales de arte griego, especificamente de la narrativa
visual e iconografia. Ademas, se recurre a ella para realizar andlisis de comparacion de
texto e imagen, pues establece un paralelismo entre el desarrollo de la poesia y el arte
narrativo griegos.

En la década de los ochenta, hubo un auge en el analisis iconogréafico, centrado en el
estudio de la mitologia, como lo comprueba la creacion del LIMC. De la misma manera, se
desarrollo la teoria en la narrativa pictérica. EI mejor ejemplo es el trabajo de Anthony
McElrea Snodgrass (1982), Narration and Allusion in Archaic Greek Art, en el cual se
rompe con la clasificacion tripartita de los métodos de narracion establecida por C. Robert
en el s. XIX. El autor incluye una cuarta técnica: synoptic. A partir de Snodgrass (1982),
aparecieron multiples estudios sobre la narrativa visual, destaca los trabajos de E. Harrison
(1983), H. A. Shapiro (1991), J. B. Connelly (1993), M. D. Stansbury-O’Donnell (1999), J.
P. Small (1999), entre otros.

En la actualidad, existen ocho métodos de narrativa pictorica, incluyendo los cuatro

desarrollados por Snodgrass (1982). J. M. Hurwit (1985) establece el concepto de serial

°K. Schefold [...] relies primarily on style as a defining criterion and for drawing analogies between the
characteristics of different forms of poetry and their artistic equivalents. An epic style arises at the same time
as the Homeric poems, exploring the fundamental situations of life, and is followed in succession by a lyric
phase, an epic-cyclical phase, dramatic phase, a new lyric phase prompted by a deeper understanding of
Homer, and finally a tragic phase. To name the category of narration is to situate a pictorial narrative
stylistically and historically. (Stansbury-O'Donnell, 1999, pég. 5)
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narrative, mientras E. Harrison (1983) expone sobre progressive narrative, el término
unified narrative es propuesto por H. A. Shapiro (1991) y finalmente, J. B. Connelly (1993)
afiadié episodic narrative, a la clasificacion de Snodgrass. Para el presente proyecto de
investigacion, se tomard la clasificacion de Snodgrass (1982), por ser la més utilizada en la
actualidad para el analisis de las pinturas de vasos ceramicos griegos.

Por ultimo, se debe citar a Mark D. Stansbury-O’Donnell (1999), quien propone un
método sistematico en Pictorial Narrative in Ancient Greek Art, para aproximarse a la
narracion visual que se adapta a los diferentes puntos de vista anteriormente citados; con el
fin de destacar como las diferentes técnicas y los elementos constitutivos de la narrativa
funcionan y definir el papel de cada participante en el acto de narrar: artista, objeto, y el
espectador. Para lograr esto, el autor utiliza variadas metodologias de analisis: semiotico,
formalista, teorias de la recepcidn, posestructuralismo, analisis iconogréafico, entre otros.
Esta propuesta ejemplifica a la perfeccion el caracter interdisciplinario y ecléctico del que
constan los estudios de texto-imagen en la Antigtiedad.

Estudios iconograficos sobre la Odisea

En la Antigliedad, algunos autores se interesaron por explicar las imagenes de
pinturas y esculturas griegas desde la narracion mitica, como es el caso de Pausanias,
Calistrato y, en mayor medida, Fil6strato. En ellos, se conservan algunas narraciones
ecfréasticas de obras artisticas con tematica odiseica, por ejemplo, Pausanias describe
famosas pinturas sobre la Nekyia (Descripcion de Grecia X 28,7) o representando la accion
de venganza contra los pretendientes (ibidem I, 3, 3).

Los primeros estudios iconogréficos de la Odisea no aparecen hasta el siglo X1X. Se
trata de catadlogos meramente ilustrativos, los cuales nacieron como manual de
reconocimiento de piezas arqueoldgicas. Por ejemplo, la obra de Aubin Louis Millin de
Grandmaison (1811), la cual es una guia introductoria muy general para el reconocimiento
de las imagenes que podria ser utilizada por los artistas e historiadores del arte de la
Antigliedad. En esta dedica una seccion a la Odisea, donde yuxtapone las imagenes y la

narracion mitica, para recalcar su caracter ilustrativo. No analiza ni interpreta las imagenes,
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pero si expone sus elementos iconogréaficos, a modo de guia para el reconocimiento de los
episodios.

Durante el siglo XIX, fue creciendo el interés por este tema. Otros autores se
dedicaron exclusivamente a compilar imagenes con la temética de la Odisea. Entre ellos, el
arquedlogo italiano Francesco Inghirami (1831), quien publicé un catalogo de grabados
coloreados a mano de obras de arte antiguo que representaran eventos narrados en las obras
homéricas. Dicho catalogo se titula Galleria omerica o raccolta di Monumenti antichi
esibita per servire allo studio dell'lliade e dell' Odissea. El autor realiza un catalogo
ilustrativo, con el fin de ayudar al estudio de las obras de Homero.

En 1882, Harrison publico Myth of the Odyssey in Art and Literature, en el cual
propone que la Odisea de Homero y los motivos propios de las pinturas de los vasos
griegos tienen la misma fuente en comin: una tradicion local y nacional (Harrison J. E.,
1882, pag. ix). La autora britanica toma ejemplos tanto del arte griego como del romano,
comprendidos desde el VI a. C. hasta el 300 de la era actual. No los dispone
cronoldgicamente, sino que el orden viene dado por la narracion de las aventuras de
Odiseo. Analiza los siguientes mitos: los ciclopes, los lestrigones, Circe, el descendimiento
al Hades, las sirenas y, por ultimo, Escila y Caribdis. Elabora una yuxtaposicion del texto y
de las imagenes, para entender aun mas la obra homérica y, por supuesto, el mito.

Poco después, R. Engelmann y W. Anderson (1892) publican el catadlogo, Pictorial
Atlas to Homer's lliad and Odyssey, el cual es una coleccién de alrededor de 225
ilustraciones de piezas arqueoldgicas que representan los mitos narrados en la lliada y la
Odisea. Esta dispuesto segln la secuencia cronoldgica del mito odiseico, tomando en
consideracién la estructura narrativa de los poemas homéricos. Los autores resumen el
texto clasico junto con una descripcién y un comentario de cada ilustracion, por ello es una
importante fuente para el estudio iconografico del mito de Odiseo.

Posteriormente, en el siglo XX, se encuentran los valiosos trabajos de William
Bedell Stanford (1968, 1974), en los cuales estudia especialmente los episodios del nostos
de Odiseo. Vale destacar su capitulo Ulysses in later Greek literature and art (Stanford,

1974a), donde compara el desarrollo literario del mito con las fuentes iconograficas de este.
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En esta misma época, otra importante investigadora, Odette Touchefeu-Meynier,
trabajo la representacion de los temas de la Odisea en arte visual. Destaca sobremanera, su
tesis doctoral titulada Themes odyssiens dans I'art Antique (1968). Entre las principales
conclusiones de la autora, se puede mencionar que: en primer lugar, las escenas mas
utilizadas en el arte arcaico son aquellas que tienen que ver con monstruos, como Polifemo,
las sirenas y Circe con sus metamorfosis, historias propias del folclore y no meramente de
caracter heroico; en segundo, hasta el siglo V, la tematica se ve enriquecida, se incorporan
relatos cortos, como el encuentro con Nausica, en el cual, Odiseo es el centro de interés de
la escena. Ademas, la autora realiza una clasificacion de los personajes a partir de su
iconografia.

El trabajo de Touchefeu-Meynier (1968) es el primero donde se analiza la totalidad
de los episodios del nostos de Odiseo que han sido representadas en el arte griego y
romano. Por tal razdn, es el catalogo méas grande, con méas de quinientos objetos artisticos
analizados.

Maés tarde, Frank Brommer (1983) investiga este mismo tema en Odysseus: Die
taten und Leiden des Helden in antiker Kunst und Literatur. Brommer (1983) expone las
peripecias del héroe, desde antes de la guerra de Troya hasta su muerte, por medio de la
compilacion de los textos que recopilan los mitos y los objetos en los que aparece
representado, provenientes de Grecia, Etruria y Roma. La labor del autor es realmente
enriquecedora, pues, si bien no interpreta las imagenes, si realiza todo un estudio de su
evolucion iconogréafica a partir del texto homérico. Ademas, es importante el estudio
mitografico que Brommer (1983) realiza, luego de seguir la clasificacion narrativa de
Schefold (1966, 1967, 1974, 1992) (cf. supra, pag. xx), para la cual toma las obras de
autores como Homero, Hesiodo, Esquilo, Sofocles, Euripides, Pindaro, Baquilides, ademas
de todas aquellas obras que se encuentran fragmentadas, como la de los poetas del ciclo
épico, entre otros.

En la década de los noventa, se publica la edicion estadounidense The Odyssey and
Ancient Art: an Epic in Word and Image, obra dividida en dos secciones de estudio, The

Odyssey and Ancient Art y The Odyssey and Literature. Diana Buitron y Beth Cohen
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(1992), autoras de la primera parte, comparan el texto homérico con las obras visuales, para
asi realizar un catalogo que actualice y consolide toda la tradicion académica previa, la cual
ha estudiado el tema hasta el momento. Las autoras solo toman en consideracion la obra
homeérica y dejan a un lado obras literarias posteriores que pudieron haber influenciado
igualmente las representaciones artisticas de la época.

Al lado de estos trabajos, especificamente de la Odisea, se encuentran las obras que
abarcan mas relatos y personajes pero dedican una seccion al mito de Odiseo, como es el de
Carpenter (2001) y Shapiro (1994). El primero compila una imagen por episodio para
narrar el mito; mientras que Shapiro (1994) analiza solo cuatro episodios: los encuentros
con Nausica, con Polifemo y con Circe, ademas de la muerte de los pretendientes. Resume
y cita la obra homérica, para luego compararla sintéticamente con las representaciones
visuales.

En esta misma corriente se encuentra Timothy Gantz (1996), quien dedica un
apartado a los Nostoi, regresos de los griegos después de la Guerra de Troya.
Especificamente en el caso del regreso de Odiseo, el autor cita las principales aventuras
narradas por Homero y las complementa con obras de autores posteriores. Incluye citas de
obras perdidas de Sofocles y Esquilo que pudieron tratar una versién diferente del mito. En
el campo iconografico, expone las principales fuentes, pero sin ahondar en su analisis, por
lo que se limita a las descripciones ecfrasticas.

También se encuentran los trabajos que analizan conjuntamente las dos obras
homeéricas y las comparan con las fuentes iconograficas, con lo cual recalcan el papel
preponderante de la tradicion oral como origen de ambas. En esta corriente, se encuentra
Anthony M. Snodgrass, quien en 1996 impartié varias conferencias en la Universidad de
Aberdeen, con el titulo From Homer’s Art to the Art of Homer’s Days, donde analizaba la
relacion de los artistas plasticos (pintores, escultores, orfebres, etc.) de la época arcaica, los
cuales ilustraban los mismos mitos narrados en las obras de Homero. A partir de estas
conferencias, Snodgrass (1998) redactd su libro Homer and the Artist: Text and Picture in
Early Greek Art. En él, argumenta que las obras del arte arcaico no ilustran los textos

homéricos, pues existen muchas incongruencias, las cuales parecen indicar proveniencia de
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fuentes no homéricas de los episodios retratados. Ademas, afirma que los contextos tanto
de los artistas como del poeta son distintos y tienen como Unico vinculo ser de origen
griego, por tal razén no se puede asegurar que estas obras representan escenas de Homero.

Por su parte, Steven Lowenstam (1997) promueve la investigacion sobre la relacion
existente entre las versiones poéticas y artisticas de los mitos presentes en la Odisea y la
Iliada, comprendidas entre los siglos VII y V a. C. Para lograr esto, el autor toma en
consideracién la tradicion artistica y otras fuentes literarias aparte de Homero. Concluye
qgue muchas veces los vasos con escenas propias de la lliada y la Odisea fueron
influenciados por poemas y relatos distintos a aquellos presentes en las obras homéricas, lo
cual posiblemente remite a la tradicion oral. Ademas, Lowenstam (1992) enfatiza que las
imagenes de tema épico pueden ser utilizadas como fuentes para estudiar los poemas
homericos.

Por ultimo, vale destacar el trabajo de Alicia Esteban Santos (2010) con su libro
Iconografia de la mitologia griega. El Ciclo Troyano V: El regreso de Ulises (Episodios de
la Odisea). Siguiendo el modelo de Schefold (1966, 1967, 1974, 1992), esta autora estudia
las fuentes literarias subdivididas en tres categorias: poesia épica, poesia lirica y poesia
dramatica, para luego analizar la historia de Odiseo, antes de su regreso de la guerra de
Troya y el nostos, tal como lo relata la Odisea. La autora explica desde el aspecto

iconografico el mito, los textos literarios y las imagenes.

Enfoques especificos

También, se deben mencionar los nuevos enfoques de estudio que han nacido en los
ultimos 20 afios sobre el episodio odiseico de Circe, que si bien no son especificamente
sobre la figura de Odiseo, si se basan en la relacion texto e imagen, estos toman como
punto de partida el mito encontrado en la Odisea. En primer lugar, existen varios trabajos
sobre la figura de la mujer en la obra homérica y su respectiva representacion en el arte,
como es el caso del trabajo dirigido por Beth Cohen (1995), titulado The Distaff Side:
Representing the Female in Homer's Odyssey. En esta obra, se dedica una seccion al
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episodio odiseico de Circe, Kirke's Men: Swine and Sweethearts, realizada por Richard
Brilliant (1995).

En esta tendencia, se encuentran también Alicia Esteban Santos (2006, 2008) con
sus varios estudios sobre las Heroinas de la mitologia griega, y Mercedes Aguirre Castro
con trabajos como El tema de la mujer fatal en la Odisea (1994) o La presencia femenina
en la travesia de Odiseo: Estudio Iconografico (1999). En este ultimo, Aguirre Castro
(1999) realiza una clasificacion a partir de la actitud que presentan las mujeres ante el
héroe: las benévolas (Atenea / Nausicaa), las “ambivalentes” (Circe/ Calipso) y las
peligrosas o monstruosas (Sirenas/Escila y Caribdis). A partir de la exposicion de ejemplos
del arte visual griego, la autora argumenta que las divergencias en las representaciones se
pueden deber al hecho de que los artistas no siguieran la tradicion homérica sino otras
leyendas relacionadas con el mar y la travesia maritima de Odiseo. Su principal tesis es que
algunas de las leyendas paralelas sobre el héroe pueden ser fuente para otros poetas, por lo
cual se habrian creado tragedias o dramas satiricos sobre los mismos temas; los cuales, si
bien no se conservan los textos, se pueden conocer a través de los artistas plasticos.

Destacan los estudios de iconografia sobre el episodio odiseico de Circe; entre ellos,
figura el trabajo de Luca Giuliani (2004): Odysseus and Kirke. Iconography in a Pre-
Literate Culture; en el cual el autor establece tres tipos distintos de representacion
iconografica del episodio.

Finalmente, otro énfasis de estudio novedoso se centra en la representacion de la
mdsica tanto en el arte visual como en el texto griego, verbigracia Aguirre (2007) con su
articulo La musica en el viaje de Odiseo, en el cual caracteriza el poder persuasivo y
sensual de tres de los personajes femeninos presentes en la obra: Calipso, Circe y las
sirenas. Analiza la funcién del canto y la musica en dichos personajes, tanto en la obra de
Homero como en su iconografia.

En la actualidad, como se ha podido constatar, los especialistas se centran en el
estudio de aspectos bastante especificos, a partir de los trabajos anteriores que arquedlogos

e historiadores del arte realizaron desde principios del siglo XIX. Es importante resaltar el
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cardcter interdisciplinario y, por ende, ecléctico que ha adquirido el método iconogréfico en

la actualidad, especialmente en los estudios sobre mitologia griega.

Objetivos

Objetivo general
Estudiar las manifestaciones del episodio odiseico de Circe en fuentes literarias y en vasos
cerdmicos de la Antigua Grecia, comprendidos entre s. VIl hasta | a. C.

Objetivos especificos

e Elaborar un breve recorrido diacronico por el tratamiento del mito de Odiseo en las
distintas fuentes textuales y visuales de la Antigua Grecia.

e Realizar un analisis filoldgico y narratoldgico del episodio odiseico de Circe tratado
en la Odisea de Homero y en autores griegos posteriores.

e Realizar un andlisis iconografico y narratoldgico del episodio odiseico de Circe
encontrado en las pinturas de vasijas griegas seleccionadas.

e Comparar la versién homérica del episodio odiseico de Circe con aquellas presentes
en las fuentes literarias e iconogréficas posteriores, considerando posibles factores

extrinsecos e intrinsecos de cambio.

Hipotesis
El analisis diacrénico de fuentes literarias y pinturas de vasos ceramicos griegos muestra
que posiblemente estas representen versiones distintas del episodio odiseico de Circe a lo

largo de la historia de la Antigua Grecia.
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Marco teorico referencial

El mito en Grecia
El término griego pud0oc (mythos) es un concepto polisémico®. A grandes rasgos,

Eliade (1981, pég. 59) establece que:

(...) el mito relata una historia sagrada, es decir, un acontecimiento primordial que
tuvo lugar en el comienzo del Tiempo, ab initio. Mas relatar una historia sagrada
equivale a revelar un misterio, pues los personajes del mito no son seres humanos: son
dioses 0 héroes civilizadores, y por esta razén sus gestas constituyen misterios: el
hombre no los podria conocer si no le hubieran sido revelados. EI mito es, pues, la
historia de lo acontecido in illo tempore, el relato de lo que los dioses o los seres
divinos hicieron al principio del Tiempo.

En un principio, se trata de un relato de caracter netamente oral, trasmitido de
generacion en generacion. De manera que el mito es un relato propio de la tradicién mitica
que se rememora, por lo cual en muchos casos tiene caracter dramético y ejemplar con
valor paradigmatico. Para Eliade (1991, pag. 7), la “funcién principal [del mito] es revelar
los modelos ejemplares de todos los ritos y actividades humanas significativas: tanto la
alimentacion o el matrimonio como el trabajo, la educacion, el arte o la sabiduria”.

De modo que el mito se revive y renueva por medio del rito, por lo que se
constituye como el vital ordenador de la estructura social y cultural. Por lo tanto, el mito es
una historia repetible, porque se reactualiza por medio de la fuerza ritual. Con todo, no es
un relato verificable, como podria serlo un hecho histérico, sino que sucedié en illo
tempore, tiempo prestigioso y sagrado. Por tal razon, el origen de los mitos es desconocido,
pues son puramente de tradicion oral en principio, aunque posteriormente fueran
compilados en obras artisticas y literarias, como sucede en Grecia.

El caso griego presenta una problematica para Eliade (1991, pag. 64), pues “es la
cultura griega la Unica en la que se sometio al mito a un largo y penetrante analisis, del
cual salié radicalmente «desmitificado»”. Precisamente, el autor explica que “si en todas
las lenguas indoeuropeas el vocablo «mito» denota una «ficcion», es porque los griegos lo

proclamaron asi hace ya veinticinco siglos” (Eliade, 1991, pag. 64), con el surgimiento de

® Segun el contexto, el término mythos puede ser traducido de distintas maneras, entre ellas como “palabra’,
‘discurso’, ‘razon’, ‘dicho’, ‘relato’, ‘reflexidon’, ‘pensamiento’, ‘opinidon’, ‘rumor’, ‘relato imaginario’,
‘invencion’, ‘leyenda’, ‘mito’, ‘fdbula’, ‘cuento’, etc. (Pabon S. de Urbina, 2005, pag. 403).
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la filosofia y el racionalismo. De manera que el concepto de ‘mito’ en Grecia presenta
particularidades propias, por las cuales debe estudiarse independientemente.

En primera instancia, los mitos griegos no son verdades reveladas. Si bien muchos
y los mayores mitos tienen un trasfondo religioso en el contexto griego, existen aquellos
que no necesariamente cuentan con un caracter religioso, como los relacionados con el
cuento popular (folktale), los cuales en la mayoria de los casos no requieren la fe religiosa.

En un principio, los mitos fueron utilizados a su vez como una narracion ejemplar
que pretendia encaminar a los hombres, dando a conocer sucesos acontecidos in illo
tempore, con lo cual se organizaban los conceptos y maximas de los ideales griegos. En
relacion Jaeger (2000, pag. 53), sefiala que “el mito tiene en si mismo esta significacion
normativa, incluso cuando no es empleado de un modo expreso como modelo o ejemplo”.

De manera que,

[...] las instituciones se apoyan en los mitos; se recurre a ellos para tomar decisiones;
se interpretan los hechos de acuerdo con ellos. Los més viejos se los cuentan a los mas
jovenes, y estos se inician en los saberes tradicionales de su pueblo mediante los
grandes relatos de los dioses y los héroes fundadores [...] Y en las fiestas
comunitarias se reitera, a través de rituales miméticos y narraciones escogidas, las
palabras de los mitos. Pero, junto a esa circulaciéon familiar y colectiva, en cada
sociedad suele haber individuos especialmente dotados o privilegiados para asumir la
tarea especifica de referir esos relatos tradicionales. (Garcia Gual, 2006, pags. 35-36)

Por esta razon, también la tradicion oral y la memoria del pueblo son factores
primordiales para los mitos griegos. La tarea de trasmision estaba destinada a los aedos,
rapsodas y poetas, todos ellos adiestrados en la memorizacién y en la composicion oral, asi
desde el origen de los poemas épicos han formado y transmitido el saber mitoldgico.
Precisamente, Jaeger (2000, pag. 52) menciona que el propdsito de aquellos cantores era
mantener en la memoria de la posteridad los “hechos de los hombres y de los dioses”.

Debido a esto, en Grecia los poetas eran considerados como maestros en el saber
mitico. De acuerdo con Jaeger (2000, pag. 53), el mito era parte de la unidn necesaria e
inseparable de toda poesia, por lo que de ahi deriva la funcion social y educadora del poeta.
El mismo Platon en la Republica (606e) reconoce que Homero ha sido el poeta que ha
educado a toda la Hélade, pues es el primero y el mas grande poeta griego en plasmar los

relatos miticos en la poesia.
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Por su parte, cuenta Herddoto (I, 53) que fueron Homero y Hesiodo, “los que
compusieron la teogonia de los griegos, asignaron a los dioses sus sobrenombres, les
distribuyeron artes y honores ¢ indicaron sus formas” (Herddoto, 1981, trad. Lida de

Malkiel, pag. 107). Al respecto, Garcia Gual (2006, pags. 56-57) explica que

[...] al afirmar tan rotundamente la trascendencia de los poetas épicos en la
configuracion definitiva de las creencias y cultos, no pretende Herodoto destacar la
originalidad de uno y otro, sino el valor permanente de sus obras en la fijacion del
corpus mitoloégico. No como inventores, sino como responsables de haber
reorganizado y precisado en sus poemas, cantados ante un auditorio sin fronteras, el
saber tradicional acerca de los dioses —quizas podemos agregar: y acerca de los
héroes-, merecian ambos respeto y veneracion. Por eso se convirtieron en los grandes
educadores de los griegos en materia de religion y teologia, porque habian plasmado
en sus versos con singular destreza y claridad el legado de una larga tradicién oral,
que vino a fijarse por escrito en sus poemas a finales del siglo VIII o comienzos del
VIL.

Homero fue el poeta mas antiguo y reconocido de la Grecia Antigua, tanto asi que

Eliade (1991, pag. 64) menciona que la

[...] concepcion homérica de los dioses y sus mitos es, pues, la que se impuso por
todas partes en el mundo y la que quedd definitivamente establecida, como en un
universo atemporal de arquetipos, por los grandes artistas de la época clasica.

Con todo, no existe una sistematizacion completa de mitos y personajes miticos en
Homero, como si ocurre en Hesiodo, quien presenta “un primer intento de exponer un
sistema mitol6gico con un buen esquema organizativo basico, que parte de las divinidades
primigenias del universo para concluir en los epigonos divinos, los héroes y heroinas”
(Garcia Gual, 2006, pag. 32).

En relacion, Bauza (2004, pag. 44) expone que los mitos griegos forman un sistema,
el cual constituye un cuerpo organico’ que parece repetir la misma estructura de la sociedad
de la cual procede. En general, los grandes relatos miticos eran ampliamente conocidos por
los griegos, especialmente, la ordenacion genealdgica de seres divinos y los principales
hechos del pasado lejano (illo tempore), por lo que los mitos trasmitidos por los poetas no

son de invencion propia, sino que los recogen y los exponen poéticamente.

" Este “cuerpo organico” de mitos se conoce como mitologia, el término se expone més adelante (cf. infra,
pag. xxxiii).
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Sin embargo, este corpus de mitos (mitologia) recopilado por los poetas no es
homogéneo, sino que a lo largo de la historia de Grecia se encuentra en constante
alteracion. En un principio, la tradicion mitica es configurada y custodiada por los grandes
poetas épicos. Precisamente, es en la difusion de los poemas épicos que el repertorio
narrativo tradicional de mitos, compilados por los poetas, adquiere un perfil canénico a
través de las variadas regiones de Grecia. Sin embargo, al lado de estos grandes relatos
miticos tradicionales de los poetas épicos, (“mitos mayores”) coexistian otros “menores”,
trasmitidos en relatos locales y familiares adn, en algunos casos, propios de la tradicion
oral.

Por tal razén, podian encontrarse distintas versiones regionales de un mismo mito,
aunque estas contaran con un alcance limitado. Estos mitos menores podian contar un
caracter religioso restringido a una localidad especifica, sin embargo, en muchos casos no
estuvieron vinculados a algun culto, pues en general los “mitos mayores” configuraron la
narrativa esencial de los cultos religiosos, como fuente de informacién sobre lo divino y lo
heroico.

A esta variabilidad en los mitos griegos, se debe agregar la capacidad de
reelaboracion y cambio de los relatos tradicionales o “mitos mayores” que tenian los poetas
en Grecia, pues no son meros compiladores, sino tenian un papel activo como intérpretes,
lo cual se aprecia en la tradicion literaria, donde esta tendencia a la variacién del original o
a la reinterpretacion critica es esencial al proceso de creacion poética. En palabras de
Jaeger (2000, pag. 57), el poeta no era simplemente un divulgador impersonal de la gloria
del pasado y de sus hechos, sino un poeta en el pleno sentido de la palabra: “intérprete
creador de la tradicion”.

Se debe hacer la salvedad de que en Grecia no solamente los poetas contaban con
dicha libertad creadora, sino también los artistas plasticos, como bien lo sefiala Garcia Gual
(2006, pag. 63):

Junto a los textos estdn las imagenes de las pinturas y la escultura, desde las
magnificas estatuas de los dioses y héroes a las imagenes de la ceramica que una y
otra vez reiteran escenas mitoldgicas, y que muchas veces testimonian interesantes
variantes de temas miticos famosos.
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Asi, en general, el repertorio mitico de los griegos mediatizado por la tradicion
poética y la plastica presenta una singular libertad, ironia y variabilidad (Garcia Gual, 20086,
pag. 41). Por lo tanto, un mito puede ser observado a lo largo de los siglos en la historia
griega tanto en la poesia como en las artes visuales. Sin embargo, también el caracter
flexible de los mitos griegos propicid su cuestionamiento, basado en un largo y penetrante
analisis que dio como resultado que terminaran siendo “desmitificados” (Eliade, 1991, pag.
64).

Precisamente, el caracter tradicional del relato es el trazo esencial en el mito, como
rasgo determinante en el mismo término mythos, en contraposicion a l6gos; concepto
griego que también designa ‘discurso’, ‘palabra’, ‘dicho’, ‘razon’. Si bien al principio
ambos términos se correspondian, méas tarde son tomados como opuestos por la filosofia.
Mas adelante, se explica el proceso que conllevé este cambio, cuando se exponga el
enfoque analitico del mito (cf. infra, pags. xliv-xlix).

Recapitulando, en Grecia, no se puede considerar al mito como una entidad
completamente acabada desde su origen, sino como composiciones vivas en la tradicion a
lo largo de varios siglos de la historia griega. Dichos relatos pertenecen a la memoria
colectiva de la cultura griega y son transmitidos de generacion en generacion, primero de
manera oral y, posteriormente, por medios poéticos y visuales. Ademas, narran actuaciones
memorables y ejemplares de dioses y héroes, ocurridas en un tiempo lejano y pretérito.
Fuera del pensamiento religioso, en muchos casos, estos relatos no pretenden ser
verdaderos, pero si verosimiles.

Estas narraciones miticas estan formadas por una estructura esencial que se
mantiene aunque se alteren los detalles y otros elementos de sentido, lo cual los hace
reconocibles a pesar de sus variaciones. Asi, a grandes rasgos, se puede concebir el mito en
Grecia antes de ser cuestionado, analizado y criticado por la filosofia; este proceso

desencadend la consecuencia de concebir al mito como una ficcion poética.
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Mitologia y mitografia

El término ‘mitologia’, etimoldgicamente hablando se encuentra compuesto de
mythos (udBoc) y 16gos (Loyoc), ambos conceptos definidos anteriormente. Platén® es el
primero en utilizar el vocablo pvboioyia (mythologia) como “repertorio de mitos” °,
acepcion que en la modernidad se mantiene vigente. Por lo tanto, en primera instancia el
concepto ‘mitologia’ “apunta a un COrpus organico que atiende a los mitos considerandolos
parte de un sistema unitivo en el que cada uno de estos relatos se contrasta o complementa

con otro semejante” (Bauzd, 2004, pag. 45). Siguiendo a Garcia Gual (2006, pag. 69),

Una mitologia es un sistema de representaciones miticas, organizado en torno a ciertas
nociones basicas de carécter religioso. Los mitos estdn relacionados y ofrecen su
explicacion simbdlica de lo real gracias a esa ordenacion; no se prodigan
calticamente, sino que se insertan en una mitologia que, si bien en una tradicién
cultural como la griega no se mantiene rigidamente fijada, presenta sin embargo unas
lineas claras de ordenacidn.

La mitologia clasica por excelencia designa al corpus de mitos originados en la
cultura griega y romana. Pocos mitos son propiamente romanos, la mayoria son helénicos.
De acuerdo con Grimal (1979, intr., pag. Xxiv), “el pensamiento mitico griego es, con
mucho, el mas rico y el que al fin impondré sus formas al otro”. Precisamente, la mitologia
griega fue retomada por los poetas latinos como tematica literaria, por lo que sus relatos
predominan en la mitologia clasica.

El pantedn helénico estd compuesto por deidades de origenes diversos, muchos de
los cuales tienen elementos u origen oriental; pero que al quedar sistematizados dentro del
pensamiento mitico griego, son reinterpretados y adquieren nuevos significados. Al
respecto, Garcia Gual (2006, pag. 75) explica que en la actualidad es una tesis general
razonable y aceptada “que la mitologia griega —como la religion- es el producto de un cruce
y fusion de elementos provenientes de la mitologia indoeuropea y de un sustrato religioso
mediterraneo, con una larga penetracion de influencias asiticas”. Por tal razén, la

mitologia griega es todo menos homogénea.

® Cf. Fedro 243a; Republica Il 382d, 111 394b; Leyes 111 680d, VI 752a; Critias 110a; Hipias Mayor 298a;
Politico 304d.
% Cf. Garcia Gual (2006, pag. 20, 31).
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A esto hay que agregar que los mitos de tradicion oral fueron compilados por poetas
y artistas, quienes inspirados y guiados por ellos compusieron distintas obras poéticas
(poemas épicos, tragedias, comedias, entre otros) y plasticas (pinturas de ceramica,
esculturas, relieves, etc.), por lo que existen variedad de versiones. Estas se conservan
parcialmente, pues solamente se conocen aquellas que se trasmiten en las obras textuales y
plasticas conservadas en la actualidad.

En el caso de la literatura, las fuentes para la mitologia clasica son muy diversas
temporal y espacialmente: “van desde los poemas homéricos hasta los comentarios eruditos
de los sabios bizantinos del siglo XII” (Grimal, 1979, intr., pag. xx). En el presente
proyecto, se ha delimitado la consulta de fuentes a aquellas propias de la Antigua Grecia,
hasta finales de la época helenistica y comienzos de la romana, con la obra de Apolodoro,
la Biblioteca (cf. supra, nota 1, pag. xi). Asimismo, la plastica presenta un elaborado
corpus de mitos. De hecho, el arte griego es también una fuente rica para el conocimiento
de la mitologia clésica.

Aparte de la acepcion de mitologia como corpus de mitos, posteriormente se utilizé
el término para indicar el estudio de los mitos en si mismos, como “tratado” o incluso
“ciencia de los mitos” (Garcia Gual, 2006, pag. 31). Precisamente, en la actualidad el
Diccionario de la Real Academia Espafiola (2001, pag. 1028) define ‘mitologia’ como
“conjunto de mitos de un pueblo o de una cultura, especialmente de la griega y romana” y
“estudio de los mitos”, dando a conocer las dos acepciones del vocablo griego. Garcia Gual
(2006, pag. 33) explica que:

En su segunda acepcion, «mitologia» resulta un hablar de los mitos; un discurrir y
teorizar sobre lo mitico para intentar comprenderlo; una explicacion de lo que los
mitos significan. Es una hermenéutica, mas o menos cientifica. S6lo para este uso se
podria hablar de una «mezcla de contrarios» 0 una «fusion de los antagénico» en la
palabra, formada de mythos y 16gos, como ha hecho A. Jolles.

Si bien la oposicion de ambos conceptos se establece definitivamente en el siglo 1V

a. C. con Platon®™, en el término ‘mitologia’, como ‘estudio de los mitos’, se encuentran

' Platén (Protagoras 320c), el término mythos se encuentra opuesto a légos, como dos formas didacticas
distintas.



XXXV

unidos intimamente. Esta tendencia de unificacion viene dada por los intérpretes de los
relatos miticos como Teagenes de Regio o Evémero, quienes buscaron realizar un enfogque
analitico del mito, al cual se le dedica un apartado mas adelante (cf. infra, pags. xIvi-xlvii)
Finalmente, la mitografia surge después de la mitologia y consiste en un acopio
minucioso de mitos, que tiene solo afan de anticuario o coleccionista, segin Bauzé (2004,
pag. 45). Por tal razon, se desarrolla netamente en el campo de la escritura, mientras que la
mitologia en su forma originaria se desenvuelve en el plano de la oralidad (Bauza, 2004,
pag. 45). El mejor ejemplo de mitografia griega es la obra helenistica de Apolodoro: la
Biblioteca; la cual, siguiendo a Garcia Gual (2006, pag. 32), recopila una tradicion mitica
no viva en tiempos del autor, como si lo estaba para Hesiodo, quien sistematizo la

mitologia de su época.

Clasificacion

Modernamente, se ha optado por dividir los mitos griegos en dos clases: mitos
divinos y mitos heroicos. Los primeros son relatos centralizados en las deidades o figuras
divinas. Estos personajes participan activamente, como sucede en los mitos teogénicos (del
origen de los dioses) o en aquellos de caracter cosmogonico (sobre la creacién del mundo).

La clasificacion de los dioses en la mitologia griega suele basarse en la
complementariedad y antagonismo tanto dentro del cosmos como en el patrocinio de
diverdad actividades. “La organizacion familiar y la estructura genealdgica permiten
cohesionar a las figuras mayores de ese pantedn helénico, formado con agregaciones de
dioses de origen vario. La familia divina constituye un principio de organizacion, de tipo
patriarcal” (Garcia Gual, 2006, pag. 71), donde el dios supremo, Zeus, es considerado padre
de hombres y dioses.

Al lado de estos dioses mayores, existen otras divinidades menores, que carecen de
relatos miticos propios. Generalmente, forman grupos de deidades, por lo que se encuentran
desprovistas de individualidad y personalidad definida. Su accién es limitada y, en ciertos
casos, dependen de una deidad mayor (como los satiros que componen el thiaso de

Dionisio). Ademas, funcionan principalmente como manifestaciones de lo divino.
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En el caso de los mitos heroicos, estos se encuentran al margen de los divinos, pues
la participacion de los dioses suele ser constante en ellos. Al respecto, Garcia Gual (2006,
pag. 71) explica:

En contacto siempre con los dioses estan los héroes, protagonistas de gran parte del
repertorio de los mitos griegos. Estan por debajo de los dioses en poder y gloria, v,
como los hombres, estan sujetos a la muerte. Este es el trazo distintivo imborrable
entre héroes y dioses; sélo estos son los inmortales.

Esta distincion es fundamental en la mitologia griega, pues a pesar de que el héroe,
entre otras funciones, es intermediario con el mundo de los dioses y muchas veces tiene un
origen divino, se desenvuelve en el mundo humano, por lo tanto esta sujeto a los males
propios de los hombres por su naturaleza mortal.

Los héroes presentan una mezcla entre lo divino y lo humano. Sin embargo, el
parentesco divino de los héroes griegos presenta bastante variedad, pues si bien muchos de
ellos son hijos directos de dioses, como en el caso de Heracles o Teseo; existen también
aquellos que son de origen netamente humano, aunque, en ciertos casos, tienen algln
antepasado divino lejano, como sucede con Odiseo™.

AUn asi, ni los semidioses ni los héroes humanos estaban librados de los
sufrimientos propios de los mortales. Constantemente soportan vicisitudes y aventuras, en
las cuales muchas veces son subsidiados por figuras divinas, en unos casos emparentados al

héroe Yy, en otros, como patronos protectores. Precisamente,

los mitos heroicos cuentan las aventuras y las hazafias de un héroe, un ser mitico que
ha vencido incontables vicisitudes, entre las cuales se destacan la lucha contra
monstruos, para salvar al poblado o a la damisela en desgracia; la batalla contra las
fuerzas de la oscuridad que pretenden subyugar al género humano. (Chinchilla
Sanchez, 2002, pag. 251)

Aunqgue la gran cantidad de figuras heroicas, que poseen relatos miticos propios,
divididos estos en partes y episodios, es caracteristica en la mitologia griega; no existe una
nocion homogénea y establecida del papel del héroe. Segun Garcia Gual (2006, pag. 71), la
definicion de la categoria de héroe es mucho mas dificil de precisar que la de dios, pues las

historias de los héroes son mucho mas amplias que los mitos divinos. “Hay héroes

11 Anticlea, madre de Odiseo, era hija de Autélico, el cual habia nacido de la unién de Hermes y Quione.
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mayores, famosos en toda Grecia, cantados en la épica y en toda la literatura clasica, y otros
menores, de caracter local, ligados a un culto restringido” (Ibidem). Precisamente, Odiseo
es uno de los héroes mayores por lo que su mito fue conocido por toda la Hélade.

Ademas, “por su pertenencia a los tiempos del mito y su afinidad con lo divino, [los
héroes] son especialmente ejemplares para los humanos. Sus hechos estdn més cerca en
muchos casos a las leyendas'® que a los grandes mitos primordiales” (Garcia Gual, 2006,
pag. 71). También, existen relatos heroicos que por su contenido maravilloso pertenecen
mas bien al folktale que a la leyenda o a los mitos primordiales, como sucede con ciertos
episodios odiseicos (cf. infra, pags. liii-liv). Campbell (2006, pag. 42) diferencia el papel
del héroe mitico de aquel propio del cuento popular:

Tipicamente, el héroe del cuento de hadas™ alcanza un triunfo doméstico y
microscopico, mientras que el héroe del mito tiene un triunfo macroscépico, histérico-
mundial. De alli que mientras el primero [...] se aduefia de poderes extraordinarios y
prevalece sobre sus opresores personales, el segundo vuelve de su aventura con los
medios para lograr la regeneracién de su sociedad como un todo.

Sin embargo, en Grecia estas categorias heroicas son complejas, pues una misma
figura heroica puede desempefiar ambas dependiendo del episodio mitico de que se trate.
Por ejemplo, en los episodios del nostos, como en el encuentro con Circe, Odiseo se
comporta de acuerdo con las caracteristicas del héroe del cuento popular, sin embargo, en
los episodios en itaca desempefia el papel del héroe mitico. Por tal razén, la categoria de
héroe debe ser aplicada en la mitologia griega con base en cada caso especifico; pues
también se debe considerar las distintas versiones poéticas que podrian, a su vez, modificar

la conducta y las funciones del héroe.

Siguiendo a Garcia Gual (2006, pag. 49), “en Grecia podemos percibir como una

determinada figura mitica pervive a través de variaciones literarias muy sintomaéticas de

'2 Sobre las distinciones narrativas entre leyenda, mitos primordiales y cuento popular constltese la seccién
sobre ‘narracion mitica’ (cf. infra, pags. xlix-liv).

B “Cuento de hadas” o Fairy-tale es un nombre cominmente utilizado para denominar al cuento popular
(folktale), sin embargo, siguiendo a Rose (1961, pag. 6), este término es inapropiado y confuso, pues tales
narraciones no necesariamente tienen relacion con las hadas o con otros seres sobrenaturales, como en
algunos casos sucede en Grecia, sino que tiene como particularidad principal, frente a la leyenda y el mito, el
estar destinados al mero entretenimiento y deleite del oyente o lector.
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este proceso”. La figura del héroe se ve modificada dependiendo de la intencion de los
narradores y el contexto histdrico, literario y artistico. Repetidas veces en esa larga
tradicion literaria, los héroes fueron presentados con nuevos y variados matices. Esto
sucede claramente con el personaje de Odiseo, que ha sido reescrito y reelaborado de muy
diversas maneras a través de la historia, sobre ello, Esteban Santos (2010, pag. 23) explica

que

Respecto a su personalidad, es concebida de maneras muy diferentes: de modo positivo o
bien —a la inversa- peyorativo, pues la literatura griega muestra al personaje de Ulises no
s6lo en su faceta de héroe noble, tal como aparece en la Odisea de Homero, sino también
en la vision posterior, muy negativa, de los tragicos, de Euripides en especial, que le
presenta como un malvado promotor de asesinatos de inocentes y de traiciones. Pero, en
todo caso, sus cualidades sobresalientes y que caracteriza por antonomasia son la astucia,
sagacidad, habilidad para urdir estratagemas y engafios, asi como la elocuencia y dotes de
persuasion.

Por lo tanto, la libertad poética y artistica en Grecia no se veia supeditada solamente
a las variaciones del relato mitico, sino también contempla al personaje mitico, en sus
funciones y personalidad. Debido a ello, el estudio del mito, en este caso del mito heroico,
debe contemplar las distintas versiones, no solo las variantes en la estructura narrativa, sino
también en las funciones de los personajes (especialmente del héroe) y sus caracteristicas,
las cuales pueden verse modificadas completamente de una version poética a otra, como

sucede con la figura heroica de Odiseo, tematica de la presente investigacion.

Tipologia de las funciones del mito

Al lado de esta clasificacion binaria basada en los personajes del mito, Kirk (1973,
pdg. 298) elabora una tipologia segin las funciones del mito. “El primer tipo es
fundamentalmente narrativo y entretenido; el segundo, funcional, iterativo y validatorio; y
el tercero, especulativo y explicativo” (Kirk, 1973, pé&g. 298). Estos tipos no son
excluyentes, especialmente el primero, pues en esencia todos los mitos son narraciones,
pero no todos tienen caracter funcional/validatorio o especulativo/explicativo.

El primer tipo en sentido estricto es compartido por la totalidad de los mitos, pues

ellos por definiciébn “son historias y dependen en gran medida de sus cualidades



XXXiX

exclusivamente narrativas para su creacion y conservacion” (Kirk, 1973, pag. 299). Sin
embargo, existen distintas clases segun su narracion. Siguiendo a Kirk (1973), se puede
distinguir tres clases de narracion mitica: el mito, la leyenda (saga) y el cuento popular
(Mérchen o folk-tale), las cuales se exponen en detalle en la seccion de narratologia
dedicada a la narracion mitica (cf. infra, pags. xlix-liv).

El tipo funcional, iterativo y validatorio es de gran extension. “Los mitos que
incluye suelen ser repetidos regularmente en las ocasiones rituales o ceremoniales; y su
repeticion constituye parte de su valor y significado” (Kirk, 1973, pag. 299). Generalmente,
forman parte de un ritual; por lo que tienen propésitos magicos, como sucede con muchos
mitos de la fertilidad.

Otros mitos, recitados en un contexto religioso y sagrado, tienen una finalidad
propiciatoria, pues con la repeticién del relato ab origine de determinada divinidad
pretenden conseguir su favor y gracia. En Grecia, esto se ejemplifica bien con los Himnos
Homéricos.

También existe el mito como modelo. Siguiendo a Kirk (1973, pag. 301), “el
principal fin practico de tales mitos es el de confirmar las costumbres e instituciones
triviales, conservar su memoria y proveerlas de autoridad”. Como sucede con los mitos
etiologicos, los cuales son instrumentos instituidores para la legitimidad de un objeto o
costumbre, de alli su carécter validatorio.

Las genealogias son mitos explicativos que tienen la funcion validatoria. Estos
cuentan con poco contenido narrativo y solo sefnalan las relaciones miticas. “Su repeticion
no necesita ser ceremonial, y la tradicion es mantenida y confirmada por frecuentes
recordaciones no sujetas a norma alguna” (Kirk, 1973, pag. 302).

Finalmente, los mitos instituidores pueden tomar un aspecto mas tedrico al
contribuir con el factor emocional para una actitud o creencia. Algunos de estos mitos
reflejan preocupaciones y convicciones inherentemente humanas sin procurar explicacion
alguna, por lo que pertenece a su vez al tipo especulativo, aunque no sean explicativos.

El tercer tipo de funciones miticas se basa en la explicacion y la especulacion. En

primer lugar, se encontrarian los mitos etiologicos, que a su vez también son funcionales,
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iterativos y validatorios, puesto que entre mas completo y elaborado sea el mito, “tanto mas
fundamental y abstracta es la paradoja o institucion que tiende a explicar o reflejar” (Kirk,
1973, pag. 303).

Muchos mitos reflejan problemas o preocupaciones humanas. Sin embargo, Kirk
(1973, pag. 303) explica que frecuentemente

el mito da la impresién de querer eludir el problema, ya simplemente ofuscandolo, o
haciéndolo parecer abstracto e irreal, 0 manifestando, con términos conmovedores,
que es insoluble o inevitable por formar parte de lo dispuesto por la divina providencia
o por obedecer al orden natural de las cosas, u ofreciendo algln paliativo o aparente
solucion para el mismo. Tal solucion debe ser, también ella, mitica. Si el problema
pudiera resolverse por medios racionales [...], su solucién no tomaria la forma de un
mito, sino de una terminologia revisada, de una institucion alterada o de una
afirmacion directa.

Uno de los mejores ejemplos de la mitologia griega es la historia de Orfeo y
Euridice. En ella, se explica miticamente como la mortalidad es inevitable y los muertos no
pueden ser revividos. El fracaso de Orfeo comprueba la fragilidad humana y cémo el orden
natural no puede ser cambiado.

Las clases de soluciones que los mitos especulativos pueden ofrecer, segun Kirk
(1973, pag. 304), son:

La eliminacién del problema, o su efectivo enmascaramiento, por una narracion que
implica su poca importancia por el caso o que, simplemente, pretende que no existe; la
resolucion de una contradiccion [...], que comporta la introduccion de un factor
mitico que sirve para mediar entre extremos polares; la domesticacion, mediante la
reduccion de las fuerzas impersonales a fuerzas personales y, por ende, a formas mas
comprensibles, de los aspectos de la naturaleza repelentes o inasimilables [...]; y el
uso de otras clases de alegorias, en las que la trasposicion de una situacion
problematica a un nuevo conjunto de términos parece revelar nuevas asociaciones y
relaciones, hace el problema menos riguroso.

Estos serian los modos por los cuales ciertos mitos buscan explicaciones y especulan sobre

problematicas y preocupaciones propiamente humanas.

Enfoques del mito

Los mitos griegos aparecen desarrollados en distintos enfoques: artistico, literario,
religioso y analitico. Los tres primeros enfoques buscan expresar el corpus heterogéneo de
mitos por medios creativos y activos, mientras que el enfoque analitico se centra en la

explicacion de estos.
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El estudio de los enfoques no es excluyente, pues generalmente para lograr una
vision mas completa del mito se necesita abordarlos en conjunto. De todos los enfoques, el

literario ha tenido mayor acogida en los estudios, pues segun Bauza (2004, pag. 44),

es la literatura la que nos proporciona mayores aportes a la hora de penetrar en ese
abigarrado corpus de conceptos que conocemos con el nombre de mitologia helénica,
lo que es, por si misma, una circunstancia no natural ya que la literatura corresponde
al dominio de la letra escrita y el mito, en cambio, en sus origenes pertenece al terreno
de la oralidad. Por lo demas, sucede con el mito griego otra circunstancia falaz: lejos
de conocerlo como una realidad vital, lo conocemos fragmentariamente y a través de
la mitologia.

Sin embargo, para lograr una concepcion mas completa del mito es necesario
consultar otras fuentes, como la plastica, central en el enfoque artistico. En el caso
especifico de la presente investigacion, se toman fuentes literarias y artisticas
(particularmente, pinturas de ceramica) con el fin de observar el desarrollo del episodio
odiseico de Circe a lo largo de la historia de la Antigua Grecia. Junto al enfoque artistico, el
literario se enriquece, con lo cual se puede lograr una vision mas integral del mito. Como lo

ha sefialado Eliade (1991, pag. 64) en relacion con el estudio de Homero y sus obras:

[...] es conveniente recordar que Homero no era ni un te6logo ni un mitégrafo. No
pretendia presentar de una manera sistematica y exhaustiva el conjunto de la religién y
de la mitologia griega. Si bien es cierto, como dice Platon, que Homero educé a toda
Grecia, destinaba sus poemas a un auditorio especifico: los miembros de una
aristocracia militar y feudal. Su genio literario ejercié una fascinacion jamas igualada;
asimismo sus obras contribuyeron enormemente a unificar y articular la cultura griega.
Pero al no escribir un tratado de mitologia, no registré todos los temas miticos que
circulaban por el mundo griego. No tenia gran interés en evocar concepciones
religiosas y mitoldgicas extranjeras o de escaso interés para su auditorio, por
excelencia patriarcal y guerrero. De todo lo que podria Ilamarse el elemento nocturno,
cténico, funerario de la religién y la mitologia griegas, Homero apenas dice nada. La
importancia de las ideas religiosas de sexualidad y fecundidad, de muerte, de vida de
ultratumba, nos han sido reveladas por autores tardios y por las excavaciones
arqueologicas.

El enfoque religioso del mito pertenece a la esfera de la antigiiedad, donde el mito
contaba con su caracter sagrado y era revivido por medio del rito. Siguiendo a Garcia Gual
(2006, pag. 51), al margen de la tradicion literaria y artistica hubo versiones locales del

mito y cultos, asociados a rituales, de los cuales en la actualidad se conoce poco. Al
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descontextualizarse el mito, el enfoque religioso de este se pierde y es remplazado por el
enfoque analitico, con el cual se busca interpretar el mito.

En la actualidad, disciplinas tales como la historia de las religiones, religion
comparada o antropologia religiosa, que pertenecen al enfoque analitico, buscan
comprender el enfoque religioso del mito en la antigiiedad. A continuacion, se detalla las

principales caracteristicas de los enfoques literario, artistico y analitico en Grecia Antigua.

a) Enfoque literario

La literatura griega se construye a partir de la mitologia, por lo que la mayoria de
los géneros poéticos antiguos™® estructuran sus argumentos en ella. Los mitos griegos
fueron mediatizados por la escritura y por la poesia en sus diversos géneros: un mito podia
ser evocado segun el modo épico, lirico o tragico, con finalidades distintas y estilos
diversos. De manera que “el mito no es, desde luego, ningin género literario ni tiene una
forma fija; puede entrar en distintos géneros y admite varias formas narrativas, desde la
forma abierta de la épica a la representacion dramatica o la alusion lirica” (Garcia Gual,
2006, nota 12, pag. 23).

En Grecia, la mayoria de géneros poéticos se basan en la tradicion mitica.
Tardiamente es que surge la literatura de ficcion, en géneros posclasicos como la comedia
nueva, la lirica bucolica y la novela helenistica. Antes, la poesia constituia sus argumentos
con base en el mito, no es casual que Aristoteles en la Poética (1450a) utilice el término
mythos para designar al argumento de la tragedia.

Siguiendo a Garcia Gual (2006, pag. 41), los poetas griegos a la hora de hacer sus
obras seleccionaban entre las variantes miticas de su regidén y escogian también entre
variantes locales de las tradiciones, prefiriendo posiblemente aquellas de su lugar de origen.
Asi, por ejemplo, un poeta atico utilizo las variantes atenienses y, a su vez, también dejo en
la sombra ciertos aspectos del relato que el poeta preferia silenciar, censurar o bien

modificar del mito tradicional por moralidad, ya sea por razones momentaneas 0 en

" En Grecia, tardiamente surge la literatura de ficcion en géneros posclasicos como la Comedia Nueva, la
lirica bucdlica y la novela helenistica. Antes de estos géneros, la poesia griega constituia sus argumentos con
base en el mito.
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atencion a su publico. Recuérdese que la literatura en Grecia era paideia (moudeia) y
mousiké (novoikn), es decir, “educacion” y “arte de las musas”.

De manera que la vertiente educativa fue un factor principal del enfoque literario del
mito. “La épica y la tragedia —y también la lirica coral doria- fueron no solo formas de arte,
sino también instituciones sociales con valor educativo” (Garcia Gual, 2006, pag. 45). En el
caso de los géneros dramaticos -entiéndase tragedia, comedia, drama satiricos, entre otros-
eran representados en el teatro en fiestas civicas, donde evocaban los mitos en un marco

festivo que conservaba ain muchos elementos de caracter religioso. Por ejemplo,

la fiesta en que se representa la tragedia conserva mucho de ritual. Esté presidida por
el sacerdote de Dionisos, que ocupa un asiento especial en la primera fila del
auditorio, comienza con un sacrificio sobre el altar que esta en el centro de la
orchestra, delante de la escena, tiene unos origenes en ritos sagrados (sean cuales
fueran) y mantiene elementos arcaicos como las mascaras, los coros, la presencia de
los dioses, etc. (Garcia Gual, 2006, pag. 46)

Todo ello perteneci6 al enfoque religioso del mito griego, el cual se ha perdido por
completo. Sin embargo, se conservan algunos textos utilizados en dichas festividades que
evidencia la intima relacion que existia en Grecia entre las manifestaciones del mito, tanto

literaria como religiosa. Como bien lo ha sefialado Garcia Gual (2006, pag. 60),

la trasmision de los grandes mitos, del repertorio panhelénico, esta ligada a la poesia
que recrea y difunde los ritos y que, mediante la escritura, presenta a las «aladas
palabras» una perdurable autoridad. A la vez ese saber poético del mundo divino y
heroico estd sujeto a una cierta libertad —superior a la que tienen otras mitologias
guardadas por un clero celoso de sus privilegios y convencido de su caracter
revelado-. También esta expuesto a unas criticas renovadas, tanto de los filésofos
como de los mismos poetas, que se permiten discrepar y recomponer un mito que no
les parece «decente.

Por tales razones, un mito puede ser rastreado a lo largo de los siglos en la historia
de Grecia, narrado por distintos autores en diversas formas poéticas con variantes
significativas, que dan como resultado distintas versiones de un mismo mito. Por lo tanto,
la tradicion mitica hallada en la poesia griega puede ser estudiada de manera diacrénica.
Precisamente, el presente proyecto se propone estudiar dicho fendmeno en el episodio

odiseico de Circe, desde el periodo arcaico hasta el helenismo.
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b) Enfoque artistico

Asimismo, la plastica presenta un elaborado corpus de mitos. En Grecia, el arte fue a
menudo un soporte para la transmision de mitos, de la misma manera que la poesia. Las
representaciones plasticas -en ceramica, pintura o escultura- también difunden y recuerdan
relatos miticos. Por ello, el arte griego es en la actualidad también una fuente rica para el
conocimiento de la mitologia clasica. Al respecto, T. H. Carpenter (2001, péag. 7) explica

que en las imagenes

en unas ocasiones, se muestra una historia de la que no existen rastros en la literatura;
en otras, los detalles de la historia en la obra de arte son muy diferentes de los de la
version literaria, y a veces, se imprime vida a una historia que sélo se conoce en su
forma abreviada y posterior.

Las distintas versiones de un mismo mito no solamente aparecen en la poesia, sino
también en el arte antiguo griego, como lo ha apuntado Carpenter (2001, pag. 7), por lo que
su estudio puede brindar importante informacion sobre la historia de un mito. Los grandes
poetas, Homero y Hesiodo, sistematizaron el corpus de mitos griegos, informacion que se
encuentra acompafiada por los datos de muchos otros que brindan noticia de los mitos por
medio de alusiones y con fragmentos de un discurso. Por tal razon, la tarea de descifrar el
mensaje mitico es compleja y ardua. Sin embargo, “las noticias pueden completarse con las
imagenes que nos suministra la arqueologia, y esos testimonios plasticos del arte antiguo
son de un interés muy alto para nuestro conocimiento de la mitologia” (Garcia Gual, 2006,
pag. 41), en este caso, griega.

De manera que la mitologia o el estudio de los mitos griegos debe ser abordado
interdisciplinariamente, pues el gran corpus de tradicién oral ha llegado de manera
fragmentaria a través de distintas fuentes. Justamente este es el propoésito del presente
proyecto, estudiar el desarrollo diacronico del episodio mitico de Circe en el mito de
Odiseo por medio del analisis de fuentes literarias y visuales de la Grecia Antigua.
c¢) Enfoque analitico

En Grecia, aunque los grandes mitos contaban con caracter sagrado y eran revividos
por medio del rito, esto no impidid que fueran analizados y racionalizados desde muy
temprano. Al respecto, Eliade (1991, pag. 64) menciona que
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[...] en Grecia el mito inspird y gui6 tanto la poesia épica, la tragedia y la comedia
como las artes plasticas; pero asimismo es la cultura griega la Unica en la que se
someti6 al mito a un largo y penetrante analisis, del cual sali6 radicalmente
«desmitificado». EI nacimiento del racionalismo jonico coincide con una critica cada
vez mas corrosiva de la mitologia «clasica», tal como se encontraba expresada en las
obras de Homero y de Hesiodo.

Al “desmitificarse” o desacralizarse el mito, el enfoque religioso de este se pierde y
es remplazado por el enfoque analitico, con el cual se busca interpretarlo. En Grecia, los
filésofos fueron los primeros en buscar una explicacion. Alrededor del siglo VI a. C., el
racionalismo y la filosofia nacieron en Jonia y ellos buscaron explicaciones del mundo
mediante la razon (16gos), lo cual generd un proceso critico del mythos. Al respecto, Bauzé
(2004, pag. 39) explica que

frente al término logos cuyo ambito semantico se orienta hacia el aspecto racional del
discurso, la voz mythos, sin aludir propiamente a lo irracional, parece inclinarse, antes
bien, por la referencia a personas y sucesos situados en una transhistoria en la que, en
ocasiones, no faltan ni elementos sagrados, ni sucesos fantasticos [...] El mito da
cuenta del mundo a través de una explicacion dramética, el logos, en cambio, lo hace
de un modo abstracto.

De aqui nace la oposicion mythos / 16gos, donde el primero pasé a designar a todo
relato ficticio y fabuloso de origen tradicional opuesto al 16gos, que denomina al relato
razonado y objetivo. Esta oposicidn se establece en la cultura griega a partir de determinado
momento histoérico y resulta caracteristica de ella, dando como resultado profundos
estudios.

El contraste entre mythos y l6gos se perfila hacia el siglo V a. C., época de la
Sofistica y de los primeros historiadores. Sin embargo, antes en el siglo V1 a. C., Jen6fanes
y Heraclito censuran a Homero y a Hesiodo desde una perspectiva moral y filosofica. Por
medio de estas criticas y censuras, se cuestiona por vez primera la tradicion mitica en
Grecia, con lo cual comienza el proceso de desmitificacion, de cual habla Eliade (1991,
pag. 64).

No obstante, es hasta Platon (Protagoras 320c) donde se encuentra mythos opuesto
a l6gos, como dos formas didacticas distintas. Al respecto, K. Kerényi, citado por Garcia
Gual (2006, pag. 33), explica que la primera es mera narracion, pues no aporta pruebas, se

declara libre de todo compromiso; mientras que la segunda, si bien puede ser también
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narracion o discurso, consiste esencialmente en argumentar y probar. Con ello, la veracidad
del mito es cuestionada, por lo que los filésofos buscan explicar el mundo por medio de la

raz6n como método de conocimiento.

Para algunos ilustrados, como lo eran los sofistas, los mitos aparecen como reliquias
fabulosas de un pasado ignorante, que explicaba el mundo de un modo fantastico e
infantil, o bien como mentiras y patrafias urdidas para el engafio de las gentes. (Garcia
Gual, 2006, pag. 196)

Estos fuertes ataques de los filésofos al pensamiento mitico generaron como
respuesta una ferviente defensa. Probablemente a ello se deba la teoria alegorica del mito,
la cual se basaba en la explicacion de un lenguaje velado en la narracién poética. Por lo
tanto, los relatos miticos “no debian tomarse al pie de la letra, ya que eran narraciones de
sentido cifrado y lenguaje imaginativo, es decir, alegorias sobre el mundo divino, cuentos
poéticos de sabio y critico trasfondo” (Garcia Gual, 2006, pag. 62).

Precisamente, esta defensa del mito surgi6 en un primer momento en relacion con el
andlisis de los poemas Homero, pues se buscaba una explicacién alegorica de los relatos
miticos, es decir, una expresion figurada, cifrada, metaférica de ellos. Con este recurso, se
salva la verdad profunda y escondida en el texto homérico, que puede ser traducida en
sentencias. Esto supone que en si mismas las narraciones miticas son escandalosas, pero
solamente son justificadas por la sabiduria del poeta que de modo criptico con el lenguaje
poético alude y revela verdades ocultas por medio de metaforas complejas que deben se
descifradas.

La teoria alegdrica conté con mucha popularidad en el mundo griego. Tedgenes de
Regio fue uno de los primeros pensadores en explicar la narracién homérica con un método
alegorico, alrededor del siglo VI a. C. Més tarde, muchos otros la utilizaron para legitimar
el valor de los poetas antiguos y el poder de los relatos miticos. Como sucedi6 con los
estoicos™, en su intento por rescatar la doctrina religiosa de los mitos venerables frente a
los postulados escépticos o epicureos. Siguiendo a Garcia Gual (2006, pag. 201), este

método interpretativo fue muy comdn en los logografos jonios y en los comentaristas

15 ¢f. Garcia Gual (2006, pags. 197-198).
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tardios, aunque no llegd a sistematizarse. Aun asi, se mantuvo durante el Medievo y el
Renacimiento, para finalmente reaparecer en algunas teorias modernas™® sobre el mito.

El alegorismo supone un proceso hermenéutico del texto poético, una exégesis
profunda del lenguaje encriptado. Sin embargo, este proceso en ciertos autores genero
interpretaciones triviales, como las Historias increibles (I7epi driotwv) de Paléfato, escritor
del siglo IV a. C., que realiza una version «racionalizada» de los mitos. Para él, los relatos
miticos han sido producto de equivocos, como malas interpretaciones y narraciones
hiperbdlicas.

Posteriormente, a finales del siglo VI a. C., Evémero de Mesene escribié una obra
titulada Tepa dvaypagrn (Hiera anagraphé), ‘Inscripcion sagrada’, en la cual propone una
lectura ‘historica’ del origen de los mitos. Segun el hermeneuta, los dioses miticos eran en
un tiempo remoto reyes, personajes historicos que con el transcurrir del tiempo fueron
divinizados.

El texto de Evémero, actualmente perdido, narraba su viaje por el océano hasta una
isla. En ella encontré una inscripcion sagrada (de alli el nombre de la obra), donde relataba
la historia de los primeros reyes de Pancaya: Urano, Crono y Zeus. Segun el autor, estos
reyes habrian sido deificados por sus grandes acciones, lo que con el tiempo generd su
culto divino. Garcia Gual (2006, pag. 202) sefala que “en la teoria de Evémero hay claros
reflejos de un momento histérico preciso: el de la deificacion de los primeros monarcas
helenisticos, los Diddocos, sucesores de Alejandro”.

El evemerismo supone la completa desacralizacion de los grandes mitos griegos,
tomandolos como ficciones, hecho que supuso finalmente la pérdida de fe en dichos relatos,
es decir, la ruina del saber mitico. El mismo Plutarco (Moralia 360A) le atribuye “haber

diseminado el ateismo por todo el mundo™"’.

18 En el siglo XIX, por ejemplo, se retoma la teorfa alegérica para la interpretacion de los mitos como un
lenguaje figurativo de los fendmenos naturales, como lo hace Max Miiller; también, el psicoanalisis la retoma,
pero con la pretension de observar en los relatos miticos manifestaciones de la psique humana (cf. Garcia
Gual, 2006, pag. 201)

7 Cf. Garcia Gual (2006, pag. 203).
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El evemerismo fue muy popular durante la Edad Media, pues era una herramienta
util para los Padres de la Iglesia contra el ‘paganismo’. “Gracias a ello su interpretacion
paso a los escritores medievales, como un recurso para poder referir los antiguos mitos sin
incurrir en la censura como idolatras” (Garcia Gual, 2006, pag. 203). A veces, también en
la realizacion de las “etimologias”, la teoria evemerista se encontraba junto al alegorismo,
como sucede en la obra de Isidoro de Sevilla.

La concepcion de los mitos griegos como narracion ficticia continué a lo largo de la
historia de la humanidad hasta el siglo XVIII, con el descubrimiento de otras mitologias y
con las reflexiones de los simbolistas acerca de los mal llamados pueblos primitivos.
Gracias a ello, se comenzard a distinguir nuevamente al mito de la mera ficcion poética.

En la contemporaneidad, el mito se estudia desde variados enfoques analiticos,
pues, de acuerdo con Eliade (1991, pag. 6), “el mito es una realidad cultural
extremadamente compleja, que puede abordarse e interpretarse en perspectivas multiples y
complementarias”. Las corrientes mas importantes de enfoque analitico del mito en el siglo
XX son: la mitologia comparada, el simbolismo (con su rama psicoanalitica), la
“mitocritica”, la escuela del “mito y ritual”, el funcionalismo y el estructuralismo.™®

Las principales divergencias se encuentran en la definicion del mito, pues cada
rama propone una distinta segin su marco teorico. En la actualidad, se ha tendido a alejarse
de estas corrientes analiticas, pues como sugiere Garcia Gual (2006, pag. 304), el estudioso
profesional de lo helénico, como es el filologo clasico, “debe limitarse a interpretar los
relatos miticos en el contexto cultural, poético y literario que los produce, recompone y
difunde”, fuera de tratar de conferir una categoria universal para lo mitico.

Los mitos griegos han sido trasmitidos a la posteridad por medio de las fuentes
literarias y plasticas, creadas en un contexto histérico-cultural determinado, que a su vez
han influido en su proyeccion. Asi, los tres enfoques creativos del mito (el religioso, el

artistico y el literario) expresaban, difundian y reflejaban una latente tradicion oral y, por

'8 para el desarrollo critico de cada corriente tedrica en relacion con la interpretacién del mito, rectrrase a
Garcia Gual (2006).
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ende, unos relatos propios de la memoria colectiva griega, mediante una tradicion
inmemorable que subsistia mas alla de ellos.

De todo esto, en la actualidad solamente se puede conocer lo poco que ha perdurado
en fuentes literarias y plésticas, en las cuales los mitos resultan parecer ficciones o relatos
ficticios que se cuentan literaria o visualmente, producidas en diversos contextos historicos,
formas y géneros literarios. De alli que la mitologia griega sea tan heterogénea y pueda ser

estudiada de manera diacrénica. Garcia Gual (2006, pag. 311) explica que

Desde los afios ochentas parece caracterizar lo mas interesante de la actual
interpretacion de los mitos griegos, es un cierto desdén por las posiciones tedricas
previas y un empefio por reconstruir los mensajes miticos a partir de una lectura
minuciosa de los textos, sin perder de vista sus contextos, como momentos de la
tradicién mitica, en esa trasmision que es, a la vez, poética [...] una atencion especial
a sus variantes en la «historia de los mitos». Se busca subrayar asi la estructura de los
relatos a la vez que su presentacién y variacion segun moldes literarios en que, en la
cultura helénica, se ofrece el relato. Ademés de esta tendencia a acudir al examen
minucioso de los textos, en la linea bien ejemplificada en los trabajos de Vernant®®,
por ejemplo, puede destacarse algunos avances caracteristicos, como son el interés por
la iconografia como fuente de informacion mitica. ..

Precisamente, esta investigacion sigue dicho enfoque analitico, pues se propone
estudiar la “historia” del episodio odiseico de Circe, a partir de la estructura narrativa de las
funciones de los personajes y de los motivos del cuento popular presentes en las distintas
fuentes literarias e iconograficas, junto con el analisis filologico e iconografico de los
textos poéticos y plasticos (respectivamente) conservados del relato mitico; para determinar
las distintas versiones legadas por autores y artistas en las diferentes épocas de la historia
de la Antigua Grecia.

Narracion mitica

El estudio de la narracion mitica se encuentra inmerso en la narratologia. Esta
disciplina surgié como respuesta del estructuralismo para conseguir un sistema de analisis
de las estructuras narrativas. Sin embargo, desde los griegos existio esta necesidad, como lo

demuestra la Poética de Aristoteles, donde se analiza, entre otras tematicas, la estructura de

% J. P. Vernant pertenece a la Escuela de Parfs, la cual suele interpretar los mitos a partir del trabajo y lectura
filol6gica minuciosa de los textos clasicos, unida a una perspectiva estructural que, a su vez, considera todo el
contexto social, cultural e histdrico en el que fueron realizadas dichas obras (cf. Garcia Gual, 2006, pag. 311).



la tragedia y su relacion con la epopeya, por medio de la caracterizacion y descripcion de la
experiencia estética y del contenido narrativo.

En 1969, Tzvetan Todorov acufid el término narratologia, para designar «la ciencia
del relato» dentro de una nueva teoria de la narracion literaria. El estudio narratoldgico es
una disciplina académica, cuyo enfoque ha sido aplicado a cualquier estructura narrativa,
desde narraciones literarias hasta aquellas propias de la tradicion oral, como el cuento
popular. Por tal razén, generalmente se utiliza para el andlisis literario, sin embargo, en la
contemporaneidad se ha adaptado a los estudios visuales, examinando las narraciones
presentes en las imégenes.

T. Todorov (1968), citado por Barthes (1977, pag. 72), propone que el estudio
narratoldgico se dedique a trabajar “dos grandes niveles, ellos mismos subdivididos: la
historia (argumento) que comprende una logica de las acciones y una «sintaxis» de los
personajes, y el discurso que comprende los tiempos, los aspectos y los modos del relato”.
En otras palabras, el estudio de la historia se dedica a “lo que se cuenta”, es decir, al
contenido del relato y como este se desarrolla. Mientras que el estudio del discurso se
centra en “cOMO se cuenta”, lo que es lo mismo, se dedica al producto material, a la forma
como esta compuesto el relato.

El estudio de la narracion mitica se encuentra inmerso en la narratologia de la
historia, con lo que se da prioridad al contenido, pues de acuerdo con Garcia Gual (2006,
pag. 22),

El mito es un relato, una narracion, que puede contener elementos simbdlicos, pero
que, frente a los simbolos 0 a las iméagenes de carécter puntual, se caracteriza por
presentar una «historia». Este relato viene de tiempos atras y es conocido de muchos,
y aceptado y trasmitido de generacién en generacion.

De manera que el mito es una narracion y, como tal, puede ser analizado desde el
campo de la narratologia. Si bien es propio de la tradicion oral, ha llegado
fragmentariamente hasta la actualidad a través de las fuentes literarias y visuales, por lo que
el analisis narratologico puede ser aplicado a ambas con el fin de estudiar el mito en ellas.
Por tal razon, se dedica una seccion a la narratologia centrada en el estudio textual y otra a

los preceptos del arte narrativo.



En la narratologia centrada en el estudio textual, se encuentra la narracion mitica
presente en las fuentes literarias. Generalmente, los personajes son actores que cumplen
acciones impresionantes en dichos relatos. Al respecto, Garcia Gual (2006, pag. 23) explica

que

los actores [0 personajes] de los episodios miticos son seres extraordinarios,
fundamentalmente seres divinos, ya sean dioses o figuras emparentadas con ellos,
como los héroes de la mitologia griega. Son mas que humanos y actdian en un marco
de posibilidades superior al de la realidad natural.

Anteriormente, se explicd que los mitos griegos se suelen clasificar en mitos divinos
y heroicos, lo cual corresponde a sus personajes. Sin embargo, existen distintas clases de
narraciones miticas segun su contenido narrativo. Siguiendo a Kirk (1973), a Rose (1961) y
a Garcia Gual (2006), se puede distinguir tres clases: el mito primordial, la leyenda (saga) y
el cuento popular (marchen o folk-tale).

Las tematicas esencialmente miticas tienen una funcion sagrada y valorativa. Se
componen en su mayoria por los mitos divinos. Siguiendo a Garcia Gual (2006, pag. 23),
estos pueden referirse al comienzo, como la cosmogonia y la teogonia; o también al final de
todo, al mas alla de la muerte y del tiempo terrestre: la escatologia. Por tal razon, “los
mitos tienden a poseer ese elemento de ‘seriedad’ en la confirmacion y establecimiento de
derechos e instituciones o en la exploracion y reflexion de problemas o preocupaciones”
(Kirk, 1973, pag. 55).

Ademas, los mitos tienen como caracteristicas primordiales la fantasia y los
componentes sobrenaturales, los cuales son utilizados para crear cambios drésticos e
inesperados en el desarrollo de la accion; y su temporalidad transhistérica, pues el mito
sucede en un tiempo y espacio especificos dentro del campo sagrado, ab origine et in illo
tempore. Al respecto, Bauza (2004, pag. 42) explica que “los sucesos miticos deben ser
situados en un tiempo y un espacio singulares que, obviamente, no coinciden con nuestras
categorias ordinarias de espacio y tiempo™.

A diferencia, la leyenda se ocupa de los relatos de héroes, heroinas y personajes
humanos con caracter historizante, es decir, acciones miticas que tienen la apariencia de

acontecimientos historicos, como sucede en la Iliada con la guerra de Troya.



Los personajes de la leyenda, en concreto el héroe, son especificos y sus relaciones
familiares se establecen cuidadosamente. Ademas, las acciones del héroe generalmente son
localizadas en lugares geograficos reales o regiones determinadas, como Troya 0 Atenas; lo
cual no sucede en los mitos divinos. Ademas, la accion legendaria es més complicada, por
lo que a menudo la leyenda se encuentra fragmentada en episodios sueltos relacionados
entre si. (Kirk, 1973, pag. 55)

De acuerdo con Kirk (1973, pag. 50), la leyenda y el mito no pueden ser siempre
separados en la practica. Por ejemplo, en los poemas homéricos se narran las historias de
personajes humanos, pero existen en ellos la participacién activa de los dioses, la cual juega
un papel fundamental en desarrollo del relato. Por tal razon, las caracteristicas del mito al
lado de la leyenda pueden ser estudiadas en dichos poemas.

En el caso de los cuentos populares, la distincion se vuelve mas difusa. Son
narraciones tradicionales no solidamente establecidas, en las cuales lo fantastico o
sobrenatural se entremezcla con la realidad humana. Al respecto, Kirk (1973, pag. 53)

menciona que en ellos

[...] los gigantes, brujas, ogros y objetos magicos son muy frecuentes; representan lo
sobrenatural, pero el héroe o heroina es un ser humano, que tiene que llevar a término
su propdésito humano pese a, 0 con ayuda de, tales fuerzas fantasticas.

De manera que el cuento popular comparte con el mito los componentes
sobrenaturales, pero en este ultimo no participan personajes humanos. Cabe citar la

distincion que Kirk (1973, pag. 57) realiza del cuento popular y el mito:

Los mitos tienen con frecuencia algin serio propdsito fundamental, ademas del de
contar una historia. Los cuentos populares, en cambio, tienden a reflejar simples
situaciones sociales; se valen de temores y deseos comunes asi como de la
predileccién del hombre por las soluciones claras e ingeniosas; y presentan temas
fantasticos mas para ampliar el alcance de la aventura y el ingenio que por
necesidades imaginativas o introspectivas. Ambos géneros estan, en mayor 0 menor
grado, controlados por las leyes de la narracién de historias, las cuales obran mas
intensamente —mas patentemente, quizas- en los cuentos populares que en los mitos.

Por lo general, el atractivo de los cuentos populares se encuentra en el
entretenimiento narrativo, sin referirse a temas fundamentalmente “serios” o a reflexiones

de problemas y de preocupaciones profundas, reservados al mito. En otras palabras, la



historia mitica conserva un valor paradigmatico, que es distinto del cariz de entretenimiento
y diversion de otros relatos del folktale (Garcia Gual, 2006, pag. 27). En relacion, Kirk
(1973, pag. 299) explica que

Los mitos exclusivamente narrativos y que no parecen tener ninguna clase de
contenido especulativo o funcional son raros, 0 mas bien, pertenecen a los géneros
especiales de los cuentos populares y leyendas conservados gracias a su atractivo, ya
como limpidas y simples narraciones, ya como elaboradas reliquias del pasado.

Otra caracteristica de los cuentos populares es el uso del ingenio, acompafiado 0 no
de elementos sobrenaturales, por ejemplo, el motivo del disfraz. En el mito y la leyenda, no
suelen utilizarse el disfraz y los trucos como una estrategia, sino mas bien las imprevisibles
reacciones de los individuos, personalidades antes que tipos (Kirk, 1973, pag. 55). A pesar
de ello, se entremezclan motivos del cuento popular, como el disfraz, con los del mito y la
leyenda, como sucede en algunos episodios odiseicos.

Es importante aclarar que generalmente en muchos cuentos populares los
personajes, especialmente el principal, tienen nombres genéricos. No obstante, también
ocurre que “el héroe del cuento popular es identificado con un héroe legendario” (Kirk,
1973, pag. 55), como sucedio en la mitologia griega con Odiseo.

En relacién con la accion, en los cuentos populares esta ha tenido lugar en un
tiempo histérico. Pero, a diferencia de la leyenda, la narracion del cuento popular es poco
especifica en cuanto a la época y el espacio de accién. Por su parte, siguiendo a Campbell
(2006, pag. 42), los cuentos populares representan la accion tanto heroica como fisica, a
diferencia de la leyenda, donde generalmente se le da un sentido moral a las hazafas del
héroe.

Los tres géneros de narracion mitica en la practica se entremezclan en la mitologia
griega. Por ejemplo, en la Odisea pueden ser analizadas las caracteristicas de cada género
en los distintos episodios. A lo largo de la narracion homérica, se pueden encontrar
elementos de una u otra entremezclados, formando una unidad. Por ejemplo, el mito se
encuentra en la asamblea de dioses presente en el Canto I; mientras que la leyenda se veria
reflejada principalmente en los episodios de la guerra de Troya; y la influencia del cuento
popular se halla en mayor medida en los episodios de nostos. En este proyecto, lo que
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interesa son las caracteristicas de este ultimo, presente en el mito odiseico, especificamente,
en el episodio de Circe; por lo que se dara prioridad a su exposicion.

Siguiendo a Cabrera (2003, pag. 264), numerosos autores® han reconocido en los
episodios narrados en los cantos IX al XIl de la Odisea motivos extraidos del folktale

universal.

De hecho, el corazdn de la Odisea es el hogar de un motivo extraido del folktale: el
héroe que en su partida hace jurar a su esposa que no volvera a casarse antes de que el
hijo sea hombre, el marino que, después de una larga ausencia, tras innumerables
aventuras y penalidades, vuelve disfrazado a la patria a tiempo para impedir la boda
de su mujer, a la que encuentra asediada por codiciosos pretendientes, y que debe
realizar una Gltima prueba para restablecer su identidad y estatus (Cabrera, 2003, pag.
265).

El tema del regreso (nostos) del héroe a su hogar después de recorrer sitios
fabulosos y muchas penalidades, es un motivo del cuento popular, como ha sefialado
Cabrera (2003, pag. 265). Sin embargo, Odiseo es considerado una figura “historica”, lo
cual lo hace personaje de la leyenda. Por tal razon, muchas veces Homero desliga lo
maravilloso y fantastico para hacer la narracion mas verosimil. De acuerdo con H. J. Rose
(1973, pag. 289), es caracteristico del modo griego narrar el relato mitico alejadose de los
los elementos propios del cuento popular, haciéndolo casi irreconocible, al abandonar el
motivo magico.

Este proyecto procura realizar un recorrido diacronico por los motivos y estructura
del cuento popular presentes en el episodio odiseico de Circe, el cual es narrado no
solamente por Homero, sino también por poetas y artistas posteriores. Por tal razén, a
continuacidn, se define y explica las principales caracteristicas del género.

Cuento popular (Folk-tale / Méarchen)

El estudio del cuento popular pertenece al enfoque de los estudios folkloristicos
instaurados por Wilhelm Mannhart, quien busco recolectar datos en la “mitologia menor”
(Chinchilla Sanchez, 2003, pag. 14). Seguidamente, Sir James Frazer y los hermanos
Grimm realizan colecciones de cuentos populares de distintas regiones. El trabajo de

2 Entre ellos, Grimm (1857), R. Carpenter (1946), Germain (1954) y Page (1973).



compilacion se ve magnificado por Stith Thompson (1955-1958), quien realiza un indice de
los motivos de folktale presentes en la literatura.

La investigacion del folklore y, especificamente, del cuento popular es una
importante rama del enfoque analitico del mito en la actualidad. Siguiendo a Garcia Gual
(2006, pag. 27), en muchos cuentos populares puede rastrearse el eco de algunos mitos, o
puede mas bien verse como mitos decaidos, que tiene como principal funcion el

entretenimiento.
La mentalidad de mitica tiene algo en comdn con la imaginacion infantil, ciertamente,

y el lector actual puede ver como cuentos algunos mitos de culturas y pueblos

extrafios. Sin embargo, el encanto del cuento y el del mito son sentidos como distintos

por los receptores habituales de ambos, en la cultura originaria. (Garcia Gual, 2006,

pags. 27-28)

En el presente proyecto de investigacion, se pretende abordar detalladamente las
caracteristicas del cuento popular en el estudio diacronico del episodio odiseico de Circe,
pues esta estructurado y constituido por motivos propios del folktale, aunque tiene como
personajes principales al héroe y a la diosa, ambos tedricamente actores de la leyenda y el

mito, respectivamente.

El cuento popular o folk-tale se manifiestan en la tradicion oral y forman parte del
patrimonio colectivo, por lo que son universales. Rose (1973, pag. 293) explica que “el
Marchen (o cuento popular) es generalmente una combinacion de varios motivos, cada uno
de los cuales puede aparecer, y a menudo aparecen, en algin otro cuento”, de alli su
universalidad. Estas es una de las principales caracteristicas del cuento popular. Los
“motivos”, de acuerdo con Rose (1961, pag. 7), designan a ciertas situaciones, acciones,

objetos o funciones de los personajes que se repiten en una u otra narracién de este tipo.

“Motivo” es el nombre técnico que se le da a este patron de repeticiones de algunos
elementos caracteristicos en distintas historias, generalmente de diferentes partes del
mundo. En otras palabras, “un motivo puede relacionarse con varios argumentos
diferentes” (Propp, 1987, pag. 24). En la actualidad, el estudio de los motivos se ha
convertido en una ciencia, como lo demuestra el trabajo de Thompson (1955-1958). La
identificacion de los motivos presentes en la narracion mitica es clave en el reconocimiento
de un cuento popular inmerso en la leyenda o el mito.
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Por su parte, Antonio Rodriguez Almoddvar (2010, pag. 12) define cuento popular

como

un relato de ficcién que s6lo se expresa verbalmente y sin apoyos ritmicos; carece de
referentes externos, se transmite principalmente por via oral y pertenece al patrimonio
colectivo. Su relativa brevedad le permite ser contado en un solo acto. En cuanto al
contenido, parte de un conflicto, se desarrolla en forma de intriga y alcanza un final, a
menudo sorprendente. Muchos cuentos se componen de dos partes o secuencias (si
bien la segunda suele estar debilitada o perdida).

El sentido de los cuentos populares se aloja fundamentalmente en la accién. Sus
personajes carecen de entidad psicoldgica individual, pero no de significado, que esta
ligado a la accién.

El ornatus, o estilo, practicamente no existe.

La accion se suele situar en un espacio y tiempo distantes, donde los personajes
realizan funciones concretas. El cuento popular sigue una narracion con estructura lineal,
donde el tiempo trascurre en estricto orden cronoldgico. Generalmente, se encuentra en un
espacio inmiscuido en una vision fantastica de la realidad, como los cuentos de
encantamientos o maravillosos. “Propp califica al cuento maravilloso como ‘mitico’ (en la
medida en que el cuento en su genesis se basa en el mito)” (Mélétinski, 1987, pag. 189),
como sucede con algunos episodios del nostos de Odiseo. En relacion, Garcia Gual (2006,
pag. 27) aclara que

Aunque coincidan cuento y mito en la evocacion de una atmosfera maravillosa y en la
actuacion de seres prodigiosos, los mecanismos de uno y otro tipo de relatos
tradicionales son, atendiendo a su funcién e incluso a su estructura narrativa (mas fija,
en principio, en el cuento), diversas.

Por tal razon, la mayoria de los cuentos populares siguen una estructura narrativa
similar y claramente definida. Siguiendo a Rodriguez Almodévar (2010, pag. 12), los
sucesos principales del cuento siempre respetan el mismo orden, aunque puedan faltar

algunos de ellos:

1. Carencia o conflicto inicial.

2. Convocatoria al héroe para resolver el conflicto; o bien el héroe se topa con él de
manera fortuita.

3. Viaje de ida.
4. Muestra de generosidad, valentia o astucia, por parte del héroe.
5. Entrega y recepcion del objeto magico.

6. Combate con el agresor.
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7. El héroe es sometido a unas pruebas, generalmente tres.
8. Viaje de vuelta.
9. El héroe es reconocido como tal.

10. El héroe se casa con la princesa (o la heroina con el principe). (En ciertos casos
humoristicos no hay tal boda).

Esta estructura esta basada en el personaje principal, generalmente el héroe. Este

puede estar acompafiado por otros personajes que también tienen funciones especificas en

la accion. Vladimir Propp (1987, pag. 92) establece que existen siete personajes dentro del

cuento popular, mas exactamente el antagonista (agresor), el donante (de un objeto

magico), el auxiliar, la princesa (o su padre), el mandatario, el héroe y el falso héroe.

Todos los personajes en el cuento popular tienen por lo menos una funcién. Cada

uno de los ellos se desarrolla en distintas esferas de accion, segln las funciones que asuman

dentro de la narracion del cuento, por tanto, las esferas corresponden a los personajes que

realizan las funciones. Siguiendo a Propp (1987, pag. 90), se pueden encontrar las

siguientes esferas de accion en el cuento:

1.

La esfera de accién del agresor (o del malvado) que comprende: la fechoria, el
combate y las otras formas de lucha contra el héroe y la persecucion; ademas del
interrogatorio para conseguir informacion de la posible victima (Propp, 1987,
pag. 39).

La esfera de accion del donante (o proveedor) que incluye: la preparacion de la
transmision del objeto mégico y el paso del objeto a disposicion del héroe.

La esfera del auxiliar que incluye: el desplazamiento del héroe en el espacio, la
reparacion de la fechoria o de la carencia, el socorro durante la persecucién, la
transfiguracion del héroe.

La esfera de accion de la princesa y de su padre que incluye: la peticion de
realizar tareas dificiles, la imposicion de una marca, el descubrimiento del falso
héroe, el reconocimiento del héroe verdadero, el castigo del segundo agresor y el

matrimonio. La distincion entre las funciones de la princesa y las de su padre no
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puede ser muy precisa, pero suele ser €l quien castiga 0 manda castigar al héroe
falso.

5.  Laesfera de accion del mandatario, que solo incluye el envio del héroe.

6.  Laesfera de accion del héroe que incluye: la partida para efectuar la busqueda, la
reaccion ante las exigencias del donante, el matrimonio.

7.  La esfera de accion del falso héroe que comprende también la partida para
efectuar la busqueda; la reaccion ante las exigencias del donante, siempre

negativa; y en tanto que funcién especifica, las pretensiones engariosas.

De acuerdo con Propp (1987, pags. 92-93), ciertos personajes corresponden
solamente a una esfera de la accion, como sucede por lo general con el héroe. En otros
casos, algunos personajes tienen dos o mas funciones distintas, lo cual quiere decir que
pueden ocupar varias esferas de accion. Finalmente, en el caso contrario, una Unica esfera

de accion se divide entre varios personajes.

Ademas, cada tipo de personaje posee su propia forma de ingresar en escena. Propp
(1987, pag. 97) establece que

El agresor (el malvado) se muestra dos veces en el transcurso de la accién. La primera
vez aparece de repente, de forma lateral (llega volando, se aproxima furtivamente,
etc.) y luego desaparece. La segunda vez se presenta como un personaje que se
buscaba, en general, al término de un viaje en que el héroe seguia a un guia.

Al donante se le encuentra casualmente, la mayor parte de las veces en el bosque (en
la casita), o bien en un campo, en un camino, en la calle.

El auxiliar magico es introducido en tanto que regalo. [...]

El mandatario, el héroe, el falso-héroe y la princesa forman parte de la situacion
inicial. A veces no se dice nada del falso-héroe en la enumeracion de personajes de la
situacion inicial; pero después se sabe que habita en la corte o en la casa. La princesa,
lo mismo que el agresor, aparece dos veces.

Esta distribucion puede tomarse como norma para el cuento, pero existen
excepciones. Por ejemplo, si en un cuento no hay donante su manera de ingresar a escena se
traslada al siguiente personaje, es decir al auxiliar (Propp, 1987, pag. 97). De manera que

depende del cuento popular que se analice.
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Para el presente proyecto de investigacion, se utiliza la estructura narrativa
propuesta por Rodriguez Almodoévar (2010) y la clasificacion de funciones de los
personajes de Propp (1987), ademas del reconocimiento de los motivos propios del cuento
popular, para realizar el analisis del episodio odiseico de Circe principalmente en las

fuentes literarias, pero también en las visuales, cuando sea pertinente.

Iconografia

Desde el punto de vista etimoldgico, la palabra iconografia proviene de dos
vocablos griegos: eixcv (imagen, figura; estatua; pintura, retrato; representacion) y ypdperv
(escribir, redactar) (Pabdn S. de Urbina, 2005, pags. 175, 123). Por tal razon, se puede
definir iconografia como “un estudio descriptivo y clasificatorio de las imagenes a partir de
su aspecto exterior y de sus asociaciones textuales, que busca descifrar el tema de una
figuracion” (Castifieiras Gonzalez, 1998, pag. 32) . Maria Isabel Rodriguez Lopez (2005)

afirma que la iconografia

nos permite conocer las imagenes, en cuanto formas y también en sus aspectos semanticos,
puesto que consiste tanto en el conocimiento y analisis de los prototipos formales, basados
en fuentes escritas que aluden a ellos, como en el propésito de desvelar, al menos
parcialmente, los mensajes que en ellas se encierran. (pag. 3)

El estudio iconogréfico va mas alla de relacionar una imagen con un texto, pues se
deben conocer los codigos semanticos que intervienen en la creacion de las imagenes vy, a
su vez, de los textos. También, la iconografia se dedica al estudio de la evolucién de las
imagenes e iconos. En la actualidad, los estudios sobre la mitologia clasica han requerido
métodos mas eclécticos, por lo cual se ha optado por tomar el método iconogréafico como
herramienta. Al respecto R. Buxton (1994), citado por Carlos Garcia Gual (2008, pag. 593),

sefala:

Ha habido (en estos Gltimos veinte afios) un avance en la sofisticacion con que se
interpretan las representaciones iconograficas. Durante largo tiempo contempladas como
simples ilustraciones de textos escritos, cada vez se estiman mas como representaciones
simbolicas por derecho propio, cuya importancia, en la medida de lo posible, tiene que
deducirse de su situacion dentro de su serie iconografica (de nuevo estructucturalismo y
diferencias) y de sus contextos fundamentales. (pag. 17)



Actualmente, para estudiar un mito no sélo se consultan las fuentes literarias, como
tradicionalmente se habria hecho, sino también las visuales. Por tal razon, la iconografia se
ha convertido en un método fundamental para estudio de la mitologia. Thomas H.

Carpenter (2001) lo explica:

La mayoria de los estudios sobre mitologia griega se basan, de manera bastante acertada, en
fuentes literarias, ya que éstas son el principal soporte de los mitos antiguos. [...] el arte
griego también es una fuente rica para el conocimiento de mitos, que ademas se puede
estudiar en si misma. [...] En unas ocasiones se muestra una historia que solo se conoce en
su forma abreviada y posterior. (pag. 7)

Por tales razones, los datos iconogréaficos se abordan desde una nueva perspectiva
en los estudios modernos: se les considera fuentes esenciales para rastrear la configuracion
de una tradicion o una leyenda mitica, pues complementan la informacion otorgada por las
fuentes literarias (Garcia Gual, La iconografia como fuente de relatos miticos, 2008, pag.
595).

¢ Como abordar las imagenes de tema mitico desde el método iconogréafico?

Las fuentes iconograficas de tema mitoldgico pueden ser estudiadas desde
diferentes enfoques. Manuel A. Castifieiras Gonzalez (1998, pag. 41) establece cuatro
grandes campos para abordar el estudio de la imagen:

a) El estudio de los temas y motivo. Consiste en el analisis de la obra basado en una

distincidn de su contenido.

b) El estudio de los elementos figurativos que utiliza el autor para describir o expresar una

idea: simple figura, personificacion y atributo.

c) Elestudio de los modos de expresar el contenido: simbolo, alegoria y narracion.
d) Las relaciones entre texto e imagen.

Precisamente estos son los campos utilizados para estudiar el mito desde el método
iconografico. En primer lugar, se debe identificar el tema y los motivos. El primero debe
ser entendido como “el episodio o0 acontecimiento en torno al cual se construye la obra de
arte” (Rodriguez Ldpez, 2005, pag. 10), mientras que el segundo “constituye un subtema
dentro del cuadro, un asunto menor relacionado con el asunto general y que suele

acompanarlo” (Castifieiras Gonzalez, 1998, pag. 41).

Los temas, que son fruto de la experiencia y de la imaginacion del hombre, han sido objeto
desde las primeras civilizaciones de un fructifero dialogo entre palabra e imagen. En las
distintas culturas, la literatura oral, transmitida de generacién a generacién, ha conformado
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un complicado sistema de mitos, historias, personajes legendarios y sucesos extraordinarios,
es decir, una intrincada estructura de temas y motivos que con el paso a la escritura fueron
definitivamente codificados. El arte no fue ajeno a este proceso, ya que ademas de influir en
la ordenacion y caracterizacion de los relatos orales, contribuyd de una manera similar a la
escritura a ‘normalizar’ y ‘tipificar’ los temas. (Castifieiras Gonzalez, 1998, pags. 9-10)

El tema generalmente es identificado por medio del titulo de la obra; pero en el caso
del arte antiguo griego, se debe recurrir a los elementos figurativos (como los atributos
iconogréaficos) y narrativos para su reconocimiento. Al tratarse imagenes que retratan
relatos miticos, el modo de expresar el contenido es la narracion. El estudio del arte
narrativo se encuentra intimamente emparentado con la relacién texto e imagen. Es
importante entender que la imagen no depende necesariamente del texto. Se debe superar la
idea de que esta relacion se basa meramente en la identificacion de los temas iconograficos.

Aron Kibédi Varga (2000), en su articulo Criterios para describir las relaciones
entre palabra e imagen, explica que los estudios sobre la relacidén texto-imagen tienen
muchas variantes y han sido abordados desde muchas posibilidades de estudio, pues este
tema conlleva dos problemas generales: el metodoldgico y el taxonémico.

El primero (el metodoldgico) tiene que ver con la legitimidad de componer artefactos
verbales y visuales o de transferir los métodos empleados en un campo al otro, la identidad
o la diferencia de sentido de nuestro lenguaje critico cuando es ampliado, de manera
simultanea o separada, a ambos campos, asi sucesivamente. (Kibédi Varga, 2000, pag. 108)

Los estudios retéricos son un ejemplo de un método utilizado principalmente para el
analisis de textos trasferido a la lectura de imagenes. La imagen debe ser tomada como un
lenguaje para que resulte practicable el estudio de la retérica, originado en el lenguaje
verbal. Esta debera presentar elementos analogos a los que se dan en lo que se entiende por
lenguaje (Carrere & Saborit, 2000, pag. 59). De la misma manera, la narratologia puede
estudiar el lenguaje visual “estableciendo tipologias que ayuden a construir eficaces
modelos discursivos” (Castifieiras Gonzéalez, 1998, pag. 54).

En relacion con el segundo problema, la taxonomia, el autor elabora una
clasificacion de las relaciones entre la palabra y la imagen. Para el presente trabajo, interesa
lo estipulado por Kibédi Varga (2000), en cuanto a las relaciones presentes en el nivel de
los objetos. En primer lugar, la imagen y la palabra pueden aparecer simultanea o

consecutivamente. Las simultaneas se refieren a la yuxtaposicion de ambas, por lo que son
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percibidas por el receptor al mismo tiempo, sea a nivel individual (como la poesia visual o
las ilustraciones que se yuxtaponen a la narracion) o a nivel serial (como es el caso de
comics, de soporte fijo; o el cine, de soporte en movimiento).

Mientras que las consecutivas o sucesivas se refieren a la realizacion de un objeto a
partir de otro o por inspiracion en este: si la imagen es preexistente al texto, se trata de un
caso de écfrasis; por el contrario, si el texto es previo a la realizacion del objeto visual, se
trata de un caso de ilustracion. Es importante destacar que el proceso es consecutivo, o
cual quiere decir que el texto al que hace referencia la ilustracion fue producido con
anterioridad, y debe ser conocido por los espectadores para saber de qué se trata la imagen.

En un segundo nivel, Kibédi Varga (2000) distingue las relaciones morfoldgicas en
la organizacion de la imagen-texto individualmente. Segun su disposicién, pueden
encontrarse en relacion idéntica o separada. El primer caso ocurre cuando la identidad de
forma y contenido es exacta, como sucede en la poesia visual o la caligrafia. Por otro lado,
en el segundo, se encuentran tres tipos de relaciones: coexistente, yuxtapuesta (o siguiendo
al autor: interreferencia) y correferencia.

Por su parte, Castifieiras Gonzalez (1998, pags. 60-61) establece diversos grados de
afinidad en la relacion texto e imagen. Estos pueden ser clasificados en seis tipos:
ilustracion, imagenes ejemplificadoras, imagenes mnemotécnicas, imagenes con tituli, la
escritura con imagenes y la mutua determinacion entre texto e imagen.

En la ilustracion, la imagen se subordina a un texto, por eso Kibédi Varga (2000)
establece que este es preexistente a aquella. En el caso de las iméagenes ejemplificadoras,
sucede lo contrario; pues estas poseen autonomia de informacion con respecto al mensaje
verbal. Por ejemplo, imagenes metaféricas o alegdricas. Castifieiras Gonzélez (1998)
explica que

Este es el caso de las fotos de un articulo enciclopédico ‘ilustrado’ la definicién de una rara
especie animal, o de la representacién que acompafia a un texto que no describe ninguna
imagen en concreto, y que, por lo tanto, es fruto de lo que la lectura evoca en la imaginacion
del artista. (pag. 60)

Por su parte, las imagenes mnemotécnicas son utilizadas en la ensefianza. “Se

caracterizan por el empleo de signos lingiiisticos y artisticos en su articulacion”
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(Castifieiras Gonzélez, 1998, pag. 61). Este tipo de relacion no aparece en el arte antiguo
griego.

Las imagenes con tituli son aquellas en que una palabra o una frase simple se
yuxtapone a la figuracion para aclarar su contenido. “Fueron muy frecuentes, por ejemplo,
en las ceramica griega, en la que las figuras aparecen identificadas mediante inscripciones
que aclaran sus nombres” (Rodriguez Lopez, 2005, pag. 15). Por tal razén, es la relacion
texto e imagen mas frecuente en el arte antiguo griego.

La escritura con imagenes es un procedimiento en el cual “las imagenes adquieren
el verdadero protagonismo, como textos, como sucede [...] en los Jeroglificos y en la
Emblematica” (Rodriguez Lopez, 2005, pag. 15).

Por ultimo, la mutua determinacion entre texto e imagen se refiere generalmente a
imagenes publicitarias, “donde muchas veces un lema formula una pregunta que es
contestada por el objeto representado que lo acompafia” (Castifieiras Gonzalez, 1998, pag.
61). Logicamente este tipo de relacion no existid en el arte de la Grecia Antigua.

Relacion texto e imagen en la Grecia Antigua

La relacion texto e imagen més frecuente hallada en la Antigua Grecia son las
imagenes con tituli. Son facilmente identificables, pues siempre aparecen las inscripciones,
elemento clave para el reconocimiento del tema, como se vera mas adelante.

Existen otras relaciones, pero es muy dificil establecerlas a ciencia cierta. Por
ejemplo, se podria suponer que las imagenes escogidas para la presente investigacion son
ejemplos de ilustraciones, pues representan una accion narrada en la Odisea de Homero.
Siguiendo la definicion de Kibédi Varga (2000) serian “ilustraciones”, porque fueron
creadas en una época posterior al texto homérico. De esta manera, serian correferenciales
entre si, pues todas “ilustran” el mismo episodio de la Odisea. Mas no todo es tan sencillo.

La Odisea, a su vez, tiene un referente, el mito; claramente de tradicion oral.

Mucho antes de ser escritos, los mitos griegos se narraron una y otra vez a los atentos
oyentes. En los hogares a los nifios pequefios o en grupos de adultos en los festivales
publicos o fiestas privadas. Mientras eran narrados, los mitos han sido cambiados,
modificados, perfeccionados y se han vuelto més elaborados. Pequefios incidentes fueron
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ampliados, se insertaron nuevos episodios, se incorporaron variantes locales y se ofrecieron
diferentes (e incluso contradictorias) interpretaciones [...]

Algunos de los mitos con el tiempo adquirieron una forma generalmente aceptada, pero
incluso aquellos incorporados en los dos ilustres poemas épicos de Homero, la lliada y la
Odisea, todavia podian ser tratados con libertad por otros narradores, poetas o0 dramaturgos.
La rica tradicion estaba de la misma manera a disposicion de los artistas que trabajaron con
imagenes como aquellos que trabajaron con palabras. Podemos vernos tentados a pensar
enlas representaciones de los mitos como ilustraciones del texto, pero en realidad es mas
probable que el artista se inspirara en una forma independiente, la misma fuente de historias
utilizada por los escritores.* (Traduccion de la autora) (Woodford, 2003, pag. 10)

De ser asi, tanto la imagen como el texto serian correferenciales, pues ambos se
basan en la tradicion oral, la cual tenia como caracteristica principal la heterogeneidad. Si
las fuentes, tanto literarias como visuales, tienen como referente distintas versiones de un
mito, su relacién seria coexistente y no correferencial, pues no tendrian el mismo origen.
Un mito griego puede tener muchisimas versiones, segun distintas épocas y regiones. M. |.
Finley (1966) explica la razon principal por la cual se dio este fendbmeno en la Grecia

Antigua:

Nunca en el antiguo mundo fue aquello una nacidn, un simple territorio nacional bajo un
gobierno soberano, llamado Grecia (o cualquier sinénimo de Grecia). Un mundo de este
tipo no podia producir una mitologia nacional coherente y unificada. En los primeros siglos,
cuando la creacion de mitos era un proceso activo en su etapa mas vital, necesariamente
sufrian los mitos constantes alteraciones. [...] Obviamente, la nueva version resultante en un
area no coincidia con las decenas de nuevas 0 viejas versiones existentes en otras regiones;
ni se intentaba unificarlas. (trad. M. Hernandez Barroso, pag. 25)

Tanto Woodford (2003) como Finley (1966) recalcan la complejidad que se
encuentra a la hora del estudio del mito, pues su origen es la tradicion oral, la cual no se
conserva. La cuestion entonces es ¢como distinguir si las ilustraciones representan el mito

0 mas bien el texto homérico? Muchos estudiosos se lo han preguntado antes, pero

2L ong before they were written down, Greek myths were told and retold to eager listeners- little children at
home or groups of adults at public festivals or private parties. In the telling the myths were changed,
modified, improved and elaborated. Small incidents were enlarged, new episodes introduced, local variants
incorporated and different (even contradictory) interpretations offered. [ ...]

Some myths eventually acquired a generally accepted form, but even those incorporated into the two revered
Homeric epics, the lliad and the Odyssey, could still be treated freely by other storytellers, poets or
playwrights.

The rich tradition was just as available to artist who worked with images as to those who worked with words.
Though we may be tempted to think of portrayals of myths as illustrations of text, it is actually more likely
that artist drew inspiration independently from the same fund of stories that writers used. (Woodford, 2003,

pag. 10)
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dificilmente se podra saber a ciencia cierta. Steven Lowenstam (1997, pag. 23) expone siete

razones por las cuales las pinturas de vasos y las versiones literarias de un mismo mito no

corresponden entre si:

1.

N

en algunos casos la diferencia misma de los medios de comunicacion podria haber
impedido a un pintor representar una descripcion verbal;

los pintores no conocieron o han olvidado el relato homérico o tradicional;

el uso de la iconografia tradicional produjo aparentes desviaciones en relacion con
Homero;

cuando los pintores afiadieron etiquetas a una escena de género con el fin de convertirla
en una imagen individualizada, los detalles pertinentes a la escena genérica se enfrentan
con el nuevo contexto;

los pintores no eran meros ilustradores de Homero, sino artistas que presentaron sus
propias versiones de los mitos;

los artistas crearon una sinopsis o0 una construccion de la trama mediante la
combinacion de escenas secuenciales de un relato;

se tomd un distinto texto o versién de un mito, ya sea a) otro relato épico u oral o, b)
una tragedia, un drama satirico, o poema lirico, o ¢) una combinacién de fuentes orales
o literarias.?? (Traduccion de la autora)

Las razones de Lowenstam (1997) se pueden clasificar en factores intrinsecos y

factores extrinsecos. En el primero, se encuentran los puntos 1, 4 y 6, pues tratan,

especificamente, casos caracteristicos de la pintura; mientras que los restantes son factores

extrinsecos pues dependen directamente del pintor (2 y 5) y la tradicién literaria, oral (7) o

iconografica (3). A estos Ultimos, se debe afiadir el contexto histérico y politico, ademas del

desarrollo de la filosofia.

Los factores intrinsecos son todos aquellos que dependen del

medio de

representacion; entre ellos, las caracteristicas propias del género pictorico (estilo, técnica,

Texto original (Lowenstam, 1997, pag. 23):

1.

wn

in some cases the very difference of media might have prevented a painter from
representing a verbal description;

painters may not have known or may have forgotten a Homeric or traditional story;

use of traditional iconography led to apparent departures from Homer;

when painters added labels to a genre scene in order to translate it into an
individualized picture, details appropriate to the generic scene clashed with the new
context;

painters were not mere illustrators of Homer but artists who presented their own
versions of myths;

artists created a synopsis or emplotment by combining sequential scenes of a story;

a different text or version of a myth was followed, either a) another oral or epic story,
b) a tragedy, satyr play, or lyric poem, or ¢) a combination of oral or literary sources.
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marco). Mientras que los factores extrinsecos se pueden dividir en dos: la instancia
creadora y la semiosfera®.

Por ejemplo, el punto seis de Lowenstam (1997) constituye un factor intrinseco,
pues la decision del pintor de realizar una sintesis de episodios miticos en una misma
imagen es un recurso pictorico que se utiliza para crear una narracion sinoptica (cf. infra,
pag. Ixxii). También se trata de un factor intrinseco el cambio de escena costumbrista o
genérica a una representacion mitica, pues es un recurso pictorico. Ambos dependen
directamente de la instancia creadora que toma la decision de aplicarlos.

En el caso de los factores extrinsecos propios de la instancia creadora, destaca la
preparacion o educacion del pintor y la libertad artistica. Woodford (2003, pag. 115)
explica que “en algunos casos, se puede argumentar que los artistas siguieron su propio

camino independiente de cualquier influencia exterior”?

(Traduccion de la autora),
precisamente esto vendria a ser la libertad artistica. Aun asi, hay que considerar que esta se
encuentra intimamente relacionada con la semiosfera, ya sea por la influencia de la
tradicion (literaria e iconografica) o por contexto (histérico-social). En todo caso, es muy
dificil identificar los ejemplos de licencia artistica pura, de la misma manera que sucede
con los poetas, pues no se sabe si el pintor se inspird en una escena de una fuente oral o
literaria que ya no existe (Lowenstam, 1992, pag. 175).

Los factores extrinsecos caracterizados por la semiosfera son todos los aspectos
caracterizados por la cultura y el contexto en el que se crea la obra. En primer lugar, hay
que citar la influencia de la tradicion literaria; en segundo lugar, la historia del
pensamiento, enmarcado por el desarrollo de la filosofia. Este punto no se encuentra dentro
de los factores de Lowenstam (1997); se decidio incluirlo, pues la filosofia utiliz6 el mito
como exempla, o bien como tematica de discursos demostrativos (émdei&eic), por lo cual

las representaciones en el arte pueden verse influenciadas por estas nuevas interpretaciones.

2 Turi M. Lotman define semiosfera como “el espacio semidtico fuera del cual es imposible la existencia
misma de la semiosis” (Lotman, 1996, pag. 24).

?4r...] in some instances it may be argued that artists went their own way independent of any outside
influence. (Woodford, 2003, pag. 115)



Ixvii

En tercer lugar, se debe agregar la politica y el contexto historico. La utilizacion del
mito como metéfora de la situacion politica se ha visto atestiguada repetidamente en la
literatura, como lo demuestra la obra de Aristofanes. En el caso del arte visual,
especificamente de las pinturas de vasos, es realmente dificil identificar estas relaciones por
la falta de documentacion al respecto (Woodford, 2003, pdg. 141), pero ciertamente
algunos eventos han influenciado la representacion de algunos relatos miticos.

Por dltimo, pero no por eso menos importante, se encuentra la tradicion
iconografica. Por ejemplo, las imagenes de los monstruos en época arcaica no se
encontraban completamente establecidas como si sucede mas tarde en la época clésica, de
aqui que se encuentren ciertas incongruencias en las representaciones. (Woodford, 2003,
pag. 133)

En conclusion, los factores extrinsecos de la semiosfera se pueden resumir como
todo aquello que dependa de influencias culturales, sociales, ideolégicas, historicas
literarias o iconograficas que pudieron afectar la representacién pictérica. Estos factores
son los mas dificiles de determinar y en muchos casos resulta imposible establecer a ciencia
cierta las influencias, por lo que a los especialistas no les queda mas que conjeturar al

respecto.

La ilustracion en la Grecia Antigua

El término ilustracion, en el sentido moderno de la palabra, es dificil aplicarlo al
contexto de la Antigledad, pues la carencia de todas las fuentes hace que sea muy
complejo determinar la relacion texto-imagen. Jane Ellen Harrison (1882, pags. ix-X)
explica que la influencia de la tradicion literaria existe, pero al ser tal dificil determinarla,

no se puede considerar al pintor como un ilustrador:

Debemos considerar una y otra vez que el artista en la antigliedad no era illustratos en el
sentido moderno del término. Las palabras de Homero pudieron o no haber sonado en sus
oidos como él mismo las hizo: el texto de la Gltima edicién de las obras del poeta no estuvo
evidentemente ante sus 0jos. Frecuentemente tenemos clara evidencia de que no es el artista
quien ha tomado de Homero, sino que ambos, Homero y el artista, se inspiraron en una
fuente coman, la tradicion local y nacional [...] La influencia de Homero pudo haber sido en
general predominante, pero el pintor de vasos del siglo V y IV a. C. también estaba
familiarizado con las palabras de los llamados poetas ciclicos, con las Ciprias, la Etidpida,
la Hiupersis, la Pequefia Iliada, los Nostoi, la Telegonia, y sin duda anfitrion de otros cuyos
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nombres se perdieron para la tradicion. Incluso cuando el pintor de vasos [...], obviamente
se inspira en Homero, todavia, en los primeros dias, no es un ilustrador.?® (Traduccién de la
autora)

Si existieron pinturas de cerdmica que ilustraban escenas de obras poéticas
especificas, pero es dificil identificar las fuentes en la actualidad, pues la mayoria se ha
perdido. No queda més que conjeturar a partir de lo que si se conserva.

Una clave para el reconocimiento de las imagenes que ilustran una obra literaria es
su popularidad y novedad. Cuando una nueva version pictérica de un mito se vuelve
popular en una region, se debe buscar la fuente de inspiracion. Por ejemplo, se sabe que las
innovaciones en el campo dramaético, especificamente dentro de la trama propia de las
tragedias, comedias y dramas satiricos, han dado nuevos temas de representacion a los
pintores de ceramica (Woodford, 2003, pag. 114). Si a través del andlisis, se lograra
identificar la obra literaria a la que pudiese pertenecer la escena representada en ceramica,
esta imagen trataria de un caso de ilustracion segun lo define Kibédi Varga (2000).

Arte narrativo

Thomas H. Carpenter (2001, pag. 7) define arte narrativo como “toda representacion
de escenas que cuentan historias”. “Hay que distinguir dos tipos de narracion: story
(ficcion: contar historias) y history (historia real: hechos)” (Castifieiras Gonzalez, 1998,
pag. 56). En la primera, se encuentran los relatos miticos, que son los que conciernen en la
presente investigacion.

El tema del arte narrativo siempre se basa en una accion, ya sea historica o mitica
(Snodgrass, 1982, pag. 15). Castifieiras Gonzélez (1998, pag. 54) explica que

la imagen narrativa esta constituida por un conjunto de elementos relacionados entre si, que
representan un hecho y se refieren a una historia. Al consistir la narracién en un relato de

»We shall see again and again that the ancient artist was no illustratos in the modern sense of the term. The
words of Homer may or may not have sounded in his ears as he wrought: the text of the last edition of the
poet’s works was certainly not before his eyes. Frequently we have plain evidence that it is not the artist who
is borrowing from Homer, but that both Homer and the artist drew their inspiration from one common
source, local and national tradition [...] Homer’s influence may have been on the whole predominant, but the
vase-painter of the fifth and fourth century B.C. was also familiar with the words of the so-called Cyclic
poets, with the Cypria, the Aithiopis, the Iliou-persis, the Lesser lliad, the Nostoi, the Telegonia, and not
doubt a host of others whose very names are lost to tradition. Even where the vase-painter [...] obviously
draws his inspiration from Homer, still, in early days, he is no illustrator. (Harrison J. E., 1882, pags. ix-x)
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sucesos reales o imaginarios, que se producen en un marco temporal y espacial y en un
orden cronoldgico, en sus imagenes prevalece la accion, cuyos mejores recursos de
expresion formal son el punto de vista de perfil y la actividad.

Los artistas desarrollan una serie de técnicas narrativas para expresar en imagenes los

contenidos de sus relatos. El arte griego no es la excepcion, como se vera a continuacion.

Arte narrativo griego

En la Edad de Bronce, cuando las historias de los héroes comenzaron a tomar forma, los
pintores de grandes frescos y vasos de arcilla estaban prosperando en los centros artisticos
desde Grecia continental hasta las Cicladas, incluso en Chipre [...] Pero con el colapso de la
civilizacién micénica en el siglo XII a. C., esta forma de arte desaparecio, e incluso en la
decoracion de la ceramica ninguna figura humana aparece hasta varios cientos de afios
después. El redescubrimiento de un estilo figurativo, en las monumentales vasijas funerarias
de mediados del siglo V11, corresponde exactamente con el periodo cuando Homero habria
de comenzar a recopilar las viejas historias en el ‘redescubierto’ medio de la poesia épica.”®
(Traduccion de la autora) (Shapiro, 1994, pag. 4)

En el periodo geométrico, no se conocen todavia representaciones de mitos, que es
hasta su madurez, aproximadamente en la segunda mitad del siglo VIII, cuando aparecen
imagenes con multiples figuras muy ricas en informacidn, como cultos a los muertos y vida
bélica, representando asi situaciones humanas que se repiten a lo largo de la historia
(Schefold, 1974, pég. 810).

Si bien estas imagenes son ejemplos de arte narrativo, pues se tratan de
representaciones de escenas que cuentan historias (Carpenter T. H., 2001, pag. 7), no son
especificas, ya que no simbolizan un relato mitico definido. Thomas H. Carpenter (2001,
pag. 8) explica que “las escenas narrativas con figuras humanas estilizadas empiezan a
aparecer en los vasos desde alrededor de 750, pero las escenas mitoldgicas no surgen hasta
fines del mismo siglo”.

A principios del siglo VI, comienzan a aparecer luchas individuales o
acontecimientos casuales de sujetos especificos; a lo que Schefold (1974, pag. 812)

% In the Late Bronze Age, as tale of heroes were first being shaped, painters of large frescoes and
clay vases were thriving in artistic centers from Main land Greece to Cyclades, even on Cyprus [...]
But with the collapse of Mycenaean civilization in the twelfth century B.C., this art-form
disappeared, and even on decorate pottery no human figure would appear several hundred years.
The rediscovery of a figural style, on monumental funeral vases in the middle of the eighth century,
corresponds exactly with the period when Homer would have been starting to gather the old stories
into the ‘rediscovered’ medium of epic verse. (Shapiro, 1994, pag. 4)
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denomina como estilo épico narrativo en las artes plésticas. Es precisamente en este
periodo cuando empiezan a surgir las primeras imagenes que ilustran los mismos episodios

narrados por Homero. Shapiro (1994, pags. 4-5) debate al respecto:

La cuestion de si alguno de los llamados pintores de vasos del Geométrico Tardio, que
trabajaron en la segunda mitad del siglo VIII, se dispuso a representar un determinado mito
heroico es debatida acaloradamente. No puede haber ninguna duda de que muchas de sus
composiciones son 'narrativa’, pues ellas cuentan una historia, sin embargo, los medios de
que dispone el pintor no le permitian ser tan especifico como a un iconégrafo moderno le
gustaria [...]

La pregunta, entonces, no es cuando los artistas griegos empezaron a representar historias
heroicas, sino cdmo se desarroll6 la técnica narrativa con la cual hacen estas historias
inmediatamente reconocibles y cada vez mas complejas, dentro de los limites de la
superficie de la vasija (ya que pintura mural de gran escala no parece haber sido reinventada
hasta bien entrado el siglo V1).?” (Traduccién de la autora)

Por tanto, queda claro que el arte narrativo tiene como caracteristica principal las
técnicas que hacen posible el facil reconocimiento de la historia, especificamente mitica.
Durante el siglo VII, se comienza a desarrollar de manera paulatina el arte narrativo,
especificamente con el predominio del estilo orientalizante sobre el geométrico. El
principal avance de este fue el desarrollo de las pautas de reconocimiento.?®

El arte narrativo pierde auge durante elperiodo clésico tardio y se marca su final
aproximadamente en el 323 a.C., cuando cambia radicalmente la forma de representacion
de los mitos y la ceramica adquiere un caracter decorativo y funcional, con lo cual deja a un

lado la narracion.

Técnicas narrativas
El tema del arte narrativo siempre se basa en la representacion visual de una accion.
Los artistas desarrollan una serie de técnicas narrativas para transmitir en imagenes los

contenidos de sus relatos. Las técnicas se distinguen por la prioridad que se dé a cada uno

'The question whether any of the so-called Late Geometric vase-painters, working in the second
half of the eighth century, set out to represent specific heroic myths is a hotly debate one. There can
be no question that many of their compositions are ‘narrative’, in that they tell a story, however, the
means at the painter’s disposal did not allow him to be as specific as the modern iconographer
would like. [...] The question, then, is not when Greek artists first depicted heroic stories, but how
they developed the narrative technique of making these stories immediately recognizable and
increasingly complex, within the confines of pot surface (since large-scale wall-painting seems not to
have been reinvented until well into sixth century). (Shapiro, 1994, pags. 4-5)

28 Cf. Shapiro (1994, pags. 5-6) y Hanfmann (1957, pag. 72).



Ixxi

de los tres aspectos fundamentales propios de la accion: los actores (personajes que realizan
la accion), el espacio (donde se desempefia) y el tiempo (Hanfmann, 1957, pag. 71).

Especificamente en el arte narrativo de Grecia Antigua, es interesante observar que
la narracion no es necesariamente secuencial ni cronoldgica. Muchas veces no responde a
un orden establecido, pues el espacio y el tiempo son independientes. Jocelyn Penny Small
(1999, pag. 562) explica que:

[...] Todo relato es secuencial y debe ser representado visualmente de manera secuencial, de
izquierda a derecha o incluso de derecha a izquierda, pero ciertamente no por medio del
cambio constante de las direcciones o el intercambio de las partes que no "pertenecen”
secuencialmente una junto a la otra. Para entender la narrativa en el arte clasico uno tiene
que entender como el tiempo se consideraba en la antigiedad clasica, porque ninguna
narracién en ningln periodo existe independientemente del tiempo. [...] El hecho més
importante a entender es que la secuencia estricta de los acontecimientos en el orden en que
ocurrieron realmente no era de gran interés en la antigiiedad.? (Traduccién de la autora)

Tanto en poesia como en pintura, el orden cronoldgico no ha sido una prioridad.
Esto queda claro al estudiar la obra histérica de Herddoto, el cual narra los hechos
siguiendo el orden geogréfico y no temporal (Small, 1999, pag. 562). Por lo tanto, la
representacion del tiempo puede no ser coherente al analizar una obra de arte narrativo.
Existe una técnica narrativa que da prioridad a esta incoherencia temporal, la narracion
sinoptica (cf. infra, pag. Ixxii).

Importante es detallar que en la narracion pictorica, en Grecia especificamente, la
representacion del espacio no juega un papel predominante como si sucede en Roma. El
espacio es simbolizado por medio de elementos y no un lugar propiamente dicho, pues el
fondo es neutro, sélido e indiferenciado. (Small, 1999, pag. 567). Verbigracia, se completa
la imagen con plantas, peces o edificios para el ambiente rupestre, maritimo o urbano

respectivamente. Por tal, el espacio fisico real donde sucede la accion es simplemente

21 ...] all narrative is sequential and should be represented visually in a sequential manner, from left to right
or even right to left, but certainly not by constantly switching directions or by interspersing parts that do not
"belong™ sequentially next to each other. To understand narrative in classical art one has to under-stand how
time was viewed in classical antiquity, for no narrative in any period exists independently of time. [...] The
most important fact to grasp is that strict sequencing of events in the order that they actually happened was
not of paramount interest in antiquity. Classical historians in their writings often relate events out of
chronological order. (Small, 1999, p4g. 562)
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sugerido. Lo que interesa realmente es la accién en si misma y los actores, es decir, los
personajes que la realizan.

La accion puede ser narrada de maneras distintas. Anthony Snodgrass (1982, pag. 5)
establece cuatro métodos de narrativa en el arte griego y romano: monoescénica, sindptica,

ciclica y continua.

a) Narracion monoescenica

La narracion monoescénica se basa en la eleccién de un momento Unico de la accion
representada. Por tal razon muestra unidad en tiempo y en espacio. En palabras de Shapiro
(1994, pag. 8), “si la historia estuviera sucediendo en la vida real, la imagen podria ser una

fotografia tomada en un momento determinado”*

(Traduccion de la autora).

Dentro de este tipo de narracion, se puede elegir dos momentos distintos de la
accion: el momento pregnante y el momento climax, denominado dramatico por Carl
Robert (1881, pag. 29).

El momento pregnante, desde el siglo XVIII definido por Lessing (1766) en el
Laocoonte, es aquel instante seleccionado dentro del curso de la accion que suscite o dé a
entender al espectador lo que ha de suceder o ha sucedido.

Por su parte, climax es, como bien lo define el diccionario de la Real Academia
Espaiola, el “momento culminante de un poema o de una accion dramatica”. De esta

manera, el momento climax representa el punto mas importante de la accion, es el instante

mas dramatico y tenso de esta.

b) Narracion sindptica

Este tipo de narracion se basa una combinacion de varios momentos distintos de una
accion en un solo cuadro escénico. Por tal razon, dentro de la narracion sinoptica no existe
unidad en tiempo, ni espacio determinado. “La imagen corresponde a un momento

imposible que ninguna fotografia podria captar, pero ninguna figura aparece mas de una

%\ the story were happening in real life, the picture could be a photograph taken at one particular moment.
(Shapiro, 1994, pag. 8)
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vez”*! (traduccion de la autora) (Shapiro, 1994, pag. 8). Esto ultimo es fundamental, pues
si se repitiese un personaje no se trataria de una narracion sinéptica, sino ciclica.

Por su parte, Susan Woodford (2003, pags. 39-40) define la narracion sinoptica (a
la cual titula synoptic view) como: “[...] una sola imagen sugiere una serie de cosas
diferentes, todo lo cual no podria estar sucediendo al mismo tiempo. [...] Es una forma muy

32 (traduccién de la

econdémica de transmitir varios elementos importantes en la historia
autora). Al ser un compendio de escenas 0 momentos de una misma accion, al artista lo que
le interesa es transferir la mayor informacion posible. Shapiro (1994, pag. 9) lo explica de

la siguiente manera:

La primera prioridad del artista griego con frecuencia era atiborrar la mayor cantidad del
relato como pudiera en los limites de su imagen, y si esto significaba lo que llamamos una
"violacion" de la unidad de tiempo o lugar, él o bien no era consciente de ello 0 no le
interesaba.® (Traduccion de la autora)

El pintor sacrifica la coherencia temporal y espacial de la narracion para ganar
contenido, por medio de objetos y personajes alude o representa diferentes acciones de un
mismo episodio mitico. Asi, la narracion sindptica inserta distintos tiempos en una misma

escena (Snodgrass, 1982, pag. 15). De acuerdo con Snodgrass (1982, pag. 10),

entre el comienzo del siglo VII a. C. y la dltima parte del sexto, el método sindptico se
utilizé [...] siempre que la historia elegida fuese suficientemente episddica, o que
involucrara un nimero suficiente de participantes, que permitieran su uso®". (Traduccién de
la autora).

La narracion sindptica era muy utilizada en las pinturas de vasos ceramicos
producidos en Atenas, Corinto, Laconia, las Cicladas y las colonias occidentales; en estas

aparecié por primera vez y se extendid a otros medios artisticos. Dicha técnica solamente

%!The picture corresponds to an impossible moment that no photograph could capture, but no figure occurs
more than once (Shapiro, 1994, pég. 8).

%21...] asingle image suggested a number of different things, all of which could not be happening at the same
time. [...] is a highly economical way of conveying several significant elements in a story (Woodford, 2003,
pags. 39-40)

B[...] the Greek artist’s first priority was often to cram as much of a story as he could into the confines of his
picture, and if this meant what we call a “violation” of the unity of time or place, he either was unaware of it
or did not care. (Shapiro, 1994, pag. 9)

%Between the beginning of the seventh century B.C. and the later part of the sixth, the synoptic method is
used (or so | would argue) whenever the story chosen is sufficiently episodic, or involves a sufficient number
of participants, to allow of it. (Snodgrass, 1982, pag. 10)
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estd presente en el periodo arcaico griego, por lo que es una de las mas antiguas y
frecuentes, por medio de la cual tantos artistas griegos trasmitieron visualmente narraciones
miticas (Snodgrass, 1982, pag. 23). Razones por las que, segun Shapiro (1994, pag. 9), el
método narrativo tiene en la actualidad mayor interés y crea méas controversia dentro de los

estudiosos.

c) Narracion ciclica

La narracion ciclica era utilizada principalmente en el estilo clésico y helenistico,
pero tiene su origen en el periodo arcaico tardio (Shapiro, 1994, pag. 9). Shapiro (1994,
pag. 8) la define como “una serie de episodios discontinuos de un relato mas largo que
estan separados fisicamente uno del otro, y la figura de la protagonista se repite en cada
episodio”® (traduccion de la autora). En otras palabras, se trata de la eleccién de varios
momentos de una accion representados uno al lado del otro, fisicamente separados, y en
cada uno el protagonista reaparece. George Hanfmann (1957, pag. 73) explica que “el
método ‘ciclico’ divide la vida de un héroe en una secuencia de hechos aislados, uniformes,
curiosamente sigue el intento de la filosofia contemporanea en definir el tiempo como una
secuencia de unidades separadas, estaticas™®® (traduccion de la autora). Por esta razon, el
tiempo dentro de la narracién ciclica se encuentra generalmente en una secuencia
cronoldgica, compuesta por escenas independientes, que pueden tener distintos espacios de

accion.

d) Narracién continua

Se trata de una variante de la narracion ciclica, en la cual no se presenta barreras
fisicas entre diferentes escenas representadas (Small, 1999, pag. 568). El espacio fisico
varia segun la narracion, pues de esta manera se incorpora el transcurrir del tiempo (Small,

1999, pag. 570). Como ya se explicd, en el arte griego el espacio fisico es sugerido por

%A series of discrete episodes from a longer story that are physically separated from one another, and the
figure of the protagonist is repeated in each episode (Shapiro, 1994, pag. 8).

%The "cyclic" method which divides the life of a hero into a sequence of uniform, isolated deeds curiously
parallels the contemporary philosophic attempt to define time as a sequence of separate, static units.
(Hanfmann, 1957, pag. 73)
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medio de simbolos, por lo que esta técnica narrativa no se encuentra en Grecia. Este
método nacio en el antiguo Cercano Oriente y se desarrollé mas tarde en el arte romano.
Los artistas griegos la desconocian (Shapiro, 1994, pag. 9), por tal razén para la presente

investigacion no se tomaré en cuenta.

Pautas de reconocimiento de la accion mitica

En el arte narrativo, los artistas deben representar varios elementos claves, con los
cuales se puedan reconocer el episodio narrado y los personajes presentes en él. Siguiendo
a Susan Woodford (2003, pags. 15-27), existen cinco formas de reconocer una accién
mitica representada en arte narrativo: a) desciframiento de inscripciones; b) atributos

iconogréficos; ) adversarios Unicos; d) situaciones inusuales; y por ultimo, e) contexto.

a) Inscripciones

Es el método de reconocimiento mas evidente y sencillo. Son las famosas imagenes
con tituli. En Grecia, aparecen dentro de las pinturas de cerdmica en época temprana,
aproximadamente 650-630 a. C. (Lowenstam, 1992, pag. 167). Siguiendo a Snodgrass
(1998, pag. 54), existian tres tipos de inscripciones, pero solo una de ellas funciona como
pauta de reconocimiento.

La més antigua es la inscripcion grabada, la cual muchas veces contenia el nombre
del poseedor del vaso. Evidentemente, esta se realizaba después de la venta del objeto y no
tenia relacion con la pintura de la vasija.

El segundo tipo de inscripcién si se encuentra en la pintura de los vasos, pero tiene
una funcién meramente decorativa. En el arte arcaico, se utilizan inscripciones para rellenar
el fondo, con lo cual se evita el vacio (Woodford, 2003, pag. 201). Esto contribuye a su
atractivo.

El tercer y ultimo tipo de inscripcidon se conforma por aquellas que aparecen en la
pintura e identifican el contenido de la escena. Generalmente, a modo de etiquetas, se

yuxtaponen sustantivos o verbos al lado de las figuras, pero también existen ejemplos
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donde el pintor inscribe un verso (Lowenstam, 1997, pag. 45). Estas son las inscripciones
utilizadas como pautas de reconocimiento.

Sin embargo, este método no es infalible. “De hecho, los artistas consideraban las
etiquetas tan prestigiosas que aquellos que era iletrados a veces escribian inscripciones sin

37 (traduccion de la autora) (Lowenstam, 1992, pag. 167). En otros

sentido en imitacion
casos, algunos pintores confundian los nombres de los personajes. Esto es un claro ejemplo
del segundo punto expuesto por Lowenstam (1997), en el que trata el desconocimiento del
pintor como factor extrinseco por el cual la pintura no corresponde con las fuentes literarias

(cf. supra, pag. Ixv).

b) Atributos iconograficos
El segundo instrumento fundamental para el reconocimiento de la escena mitica
narrada es la identificacion de los atributos iconogréaficos. Rodriguez Lopez (2005, pag. 10)

declara que estos

[...] ayudan a caracterizar, de forma precisa, la personalidad de la figura representada,
siempre de forma convencional, y de acuerdo con su biografia o status. Su conocimiento es
obligado para poder establecer el asunto, y su importancia estriba en que sin él puede
alterarse considerablemente el significado de las imagenes.

Reconocidos los atributos iconograficos, se puede establecer el tema y, por ende, en
el caso del arte narrativo, la accion. Es importante hacer la salvedad que los atributos
iconograficos de los distintos personajes miticos fueron creados en un proceso largo. Henle
(1974, pag. 5) explica que “en los periodos tempranos, finales del siglo VIII, VIl y
principios del VI, los dioses y los héroes todavia no habian adquirido el atavio de atributos

que los distinguen con claridad mas adelante*®

(traduccion de la autora).
Por tal razén, hay que ser consciente de que si bien el reconocimiento de los
atributos iconograficos es uno de los métodos mas seguros para identificar el tema, existen

ocasiones donde no es suficiente. En primer lugar, puede tratarse de una pintura de época

%7 In fact, artists considered labels so prestigious that those who were illiterate sometimes wrote nonsense
inscriptions in imitation. (Lowenstam, 1992, pag. 167)

% In early periods, the late eighth century, the seventh, and the early sixth, gods and heroes have not yet
acquired the array of attributes that mark them clearly later. (Henle, 1974, pag. 5)
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temprana, en la que los atributos de las figuras no estaban instaurados como tales o se
utilizaban otros distintos a los establecidos en el periodo clasico. En segundo, puede que las
propiedades de un personaje temporalmente estén en posesion de otro. Verbigracia, el
episodio del mito de Heracles cuando este es vendido como esclavo a la reina Onfale, quien
toma su indumentaria mientras él se encuentra a su servicio. (Woodford, 2003, pag. 206)

c) Adversarios Unicos

El reconocimiento de un héroe o de una accion mitica, por lo general, viene dado
por la caracterizacién mediante un personaje monstruoso. La identificacion del adversario
sobrenatural daria como resultado la identidad del héroe que lo enfrenta. Por ejemplo, si se
observa un hombre con cabeza de toro, se sabra inmediatamente que se trata del Minotauro,
pues en Grecia solo existe este personaje mitico con dichas caracteristicas. Por ser un
personaje Unico cuando se representa su muerte en la pintura de cerdmica, facilmente se
identifica que el héroe es Teseo, pues segln el mito es este quien lo asesina en el laberinto.
(Woodford, 2003, pags. 20-21)

A la hora de identificar al adversario unico, hay que tener en consideracién la
evolucion de las iméagenes. Woodford (2003, pag. 133) explica que “los cambios en el
gusto que alentaron a los cambios en la manera en que se representan los mitos también
podria haber tenido un impacto significativo sobre los monstruos, o en todo caso, sobre la

representacion de algunos monstruos”*

(traduccidn de la autora).

Una variante de este método es la metamorfosis de ciertos personajes, como sucede
en el episodio de Circe, bruja que transforma en animales a los compafieros de Odiseo. En
la metamorfosis, aparece el arte por medio, en primer lugar, de la representacion de la
consecuencia y, en segundo lugar, a través de una sintesis de esta, es decir, un hibrido
humano-animal o humano-vegetal, lo cual recalca el proceso de transformacion.

(Woodford, 2003, pags. 166-167)

% The changes in taste that encouraged changes in way myths were represented could also have a significant
impact on monsters —or at any rate, on the portrayal of some monsters. (Woodford, 2003, pag. 133)
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d) Situaciones inusuales
Otra forma de reconocimiento es por medio de pistas proporcionadas por elementos
comunes representados anormalmente. Woodford (2003, pag. 21) explica que:

Una cuarta forma de asegurarse de que un mito sea inconfundible es retratar una situacion
sorprendentemente inusual. Los elementos no necesitan ser otra cosa que aquellos propios
de la vida cotidiana, pero la forma en que se conjugan debe tener algo especial en ella.*’
(Traduccion de la autora)

El ejemplo perfecto se encuentra en la representacion de un hombre bajo el torso de
una oveja. Ambos elementos son completamente ordinarios, pero su disposiciéon inusual
hace de la escena Unica y facilmente reconocible: la huida de Odiseo y sus hombres de la

cueva del Ciclope.

e) Contexto

Por ultimo, la aclaracién es procurada por el contexto de un ciclo mitoldgico. El
artista utiliza varias escenas miticas de un mismo periodo para que la narracion sea
inconfundible. Verbigracia, los doce trabajos de Hércules, en los que el pintor decide
ilustrarlos juntos y no separados, pues asi son facilmente reconocibles. Si se decidiera, por
ejemplo, solo representar la captura del toro de Creta, este episodio se podria confundir con
una aventura de Teseo, donde este debe capturar un toro que estd devastando la ciudad de
Maraton. De esta manera, el contexto donde se representa una accion mitica puede revelar

pistas para su reconocimiento.

Vasos griegos y el arte narrativo

En Grecia, los elementos del arte narrativo incluyen las pinturas de ceramica, los
relieves (ya sean en piedra o en metal), las pinturas murales, las monedas, las gemas, en fin
todo soporte en el que se pueda plasmar un episodio mitico o histérico. En la actualidad, las
pinturas de vasos son la fuente visual mas rica en la que se han representado los mitos, ya

que la pintura mural y la escultura en bronce en su mayoria se ha perdido. Woodford (2003,

“OA fourth way to ensure that a myth is unmistakable is to portray a strikingly unusual situation. The elements
need not in themselves be anything other than everyday, but the way they are put together must have
something special about it. (Woodford, 2003, pag. 21)
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pags. 253-254) explica la razon de su perdurabilidad e importancia como medios de

transmisioén del arte narrativo:

La ceramica ha sobrevivido en mayor abundancia. Puede romperse, pero rara vez se
destruye por completo y, a diferencia del bronce, no puede ser reutilizado para otros
propositos. Gran parte de la cerdmica antigua era puramente funcional y sin lujo, pero
muchos vasos griegos, (incluidos aquellos hechos en el sur de Italia) fueron decorados, a
menudo con temas mitolégicos. Los pintores de vasos eran grandes experimentadores en la
representacion de los mitos y sus ldcidas iméagenes suelen ser faciles de entender.*
(Traduccion de la autora)

Definicién de vasos griegos

El Metropolitan Museum of Art en Nueva York considera el término “vasos
griegos” como aquel que convencionalmente se ha utilizado para llamar a la ceramica
hecha en la Antigua Grecia entre aproximadamente 900 a. C. hasta el 300 a.C. (Mertens,
2010, pag. 11).

Cuando se habla de la Grecia Antigua es importante tener en cuenta que no solo se
trata de los pueblos bafiados por el Egeo (las Islas Cicladas, la Grecia Oriental, el
Peloponeso, etc.), sino también aquellos que se encontraban en Sicilia y en la Magna
Grecia, hallada antiguamente al sur de Italia, donde existieron importantes colonias griegas.
Como bien lo explica Shapiro (1994, pag. 2), “Grecia es un pais pequefio en el mundo
moderno, pero en la antigtiedad los griegos percibieron una infinita variedad de la geografia
como su tierra natal y sintieron un fuerte sentido de identificacion con un lugar de

nacimiento”*?

(traduccion de la autora).

En el caso especifico de los vasos griegos, esta extensa geografia se debe en gran
parte a que los centros de produccién de ceramica se encontraban en muchas regiones,
principalmente en Atenas y Corinto, pero también en Beocia, Eubea, Rodas, Laconia,

Quios, Sicilia e Italia, hasta en Etruria, en la ciudad de Caere. En segundo lugar, también

“Ppottery has survived in the greatest abundance. It can be broken but is seldom entirely destroyed and, unlike
bronze, cannot be reused for other purposes. Much ancient pottery was simply serviceable and plain, but
many Greek vases (including those made in South Italy) were decorated, often with mythological subjects.
Vase painters were great experimenters in the representation of myths, and their lucid images are usually
easy to understand. (Woodford, 2003, pags. 253-254)

*Greece is a small country in the modern world, but in antiquity the Greeks perceived an endless variety in
the geography of their homeland and felt a powerful sense of identification with a native place. (Shapiro,
1994, pag. 2)
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porque estas ceramicas se exportaban a toda Grecia e Italia (Magna Grecia y Etruria), por lo
que a la hora de hacer los hallazgos muchas veces se encuentran en la zona donde fueron
vendidas y no donde fueron producidas. (Carpenter T. H., 2001, pags. 7-8)

El caso de Etruria es muy particular. La cerdmica fabricada en esta zona se
considera dentro del estudio de los vasos griegos, pues la importacion de los estilos y
tematicas desde Grecia es evidente. Woodford (2003, pags. 259-260) explica que

Los etruscos, que vivian en las ciudades independientes de Italia, entre el Arno y rio Tiber,
desarrollaron una civilizacion viva e independiente, que florecié desde 700 a. C. hasta que
fueron absorbidos finalmente por los romanos en el siglo I a. C. Ellos apreciaron el arte
griego y los mitos griegos y adaptaron los asuntos que les interesaron de forma muy
original.”® (Traduccién de la autora)

Los etruscos no solo tenian un importante centro de produccion de vasos, sino
también eran &vidos importadores de cerdmica griega, como lo demuestran las
inscripciones etruscas (Mertens, 2010, pag. 17).

Por su parte, aproximadamente durante la segunda mitad del siglo V a. C., los
pintores y fabricantes de cerdmica &ticos inmigraron al sur de ltalia, con lo que
establecieron un nuevo centro de produccién (Mertens, 2010, pag. 13). Por tales razones, se
toman en cuenta los vasos etruscos y los fabricados en el sur de Italia dentro del estudio del

arte narrativo griego, aunque pertenezcan a una zona geografica distinta.

Historia de la ceramica griega

La historia del arte griego, especificamente de los vasos cerdmicos, ha sido
organizada en diferentes periodos temporales. Estos se clasifican a partir de diferencias
estilisticas. Los términos tradicionales ‘geométrico’, ‘arcaico’, ‘clasico’ y ‘helenistico’ se
utilizan para designar los distintos periodos histéricos del desarrollo del arte griego
(Carpenter T. H., 2001, pag. 8). El arte griego surge después de la caida de la cultura
micénica. Stansbury-O’Donnell (1999, pag. 35) al respecto menciona:

*¥ The Etruscans, who lived in independent cities in Italy between the Arno and Tiber Rivers, developed a
lively and individual civilisation that flourished from 700 BC until they were finally absorbed by the Romans
in the Ist century BC. They appreciated Greek art and Greek myths and adapted the things that interested
them in highly original ways. (Woodford, 2003, pags. 259-260)
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Tras la destruccion de la cultura palaciega de los micénicos en el siglo XII a. C. sigui6 un
largo periodo en que la cantidad y calidad de la ceramica y su decoracién declin6. Las
principales artes que mas se asocian con la narracidn, especialmente la pintura mural y
trabajos en metal, practicamente desaparecié.* (Traduccion de la autora)

Hasta el siglo X a. C., comienza a resurgir la decoracion en ceramica. El arte de esta
época se caracteriza por un estilo que se basa en la utilizacion de las formas geométricas,
especificamente como decoracion. Precisamente este estilo es el que le da su nombre al
periodo geométrico, comprendido aproximadamente entre los siglos X y VIl a. C.

Los vasos de este periodo surgen alrededor de la region de Atenas (Snodgrass, 1998,
pag. 12). Por lo general, eran grandes anforas funerarias y crateras, donde las figuras son
pequenfas, estilizadas e inespecificas (Shapiro, 1990, pag. 143). Los temas se relacionan con
el culto a los muertos y eventos bélicos (Schefold, 1974, pag. 810). Por esta razon, las
imagenes del periodo geométrico son consideradas escenas genéricas o costumbristas, por
lo que no se tratan de pinturas de arte narrativo (Stansbury-O'Donnell, 1999, pég. 32). Las
acciones son muy genéricas en su naturaleza como para considerarlas representaciones de
cuentos mitoldgicos especificos (Stansbury-O'Donnell, 1999, pag. 44). El arte narrativo de

accion mitica aparece hasta el estilo orientalizante.

El comercio con Oriente se desarroll6 a finales del siglo VIl y la influencia de las formas y
estilos orientales son patentes en el arte del siglo VII; el término ‘orientalizacion’ se suele
utilizar para referirse a los nuevos avances gracias a los cuales las formas geométricas
dieron paso a otras méas naturales y a la proliferacion de formas y figuras fantasticas.
(Carpenter T. H., 2001, pag. 8)

Por tal razon, se llama periodo de ‘orientalizacion’ u ‘orientalizante’ a la época que
discurre entre finales de 720 al 600 a. C. (Rodriguez Lopez, 2006, pag. 2). Dentro del
estilo orientalizante existen diferentes corrientes estilisticas regionales, como el protoatico

o el protocorintio. Rodriguez Lépez (2006, pags. 4-5) al respecto explica:

La recepcion de la influencia oriental, que constituye la esencia y el fundamento del arte que
denominamos hoy orientalizante, fue muy diversa en el territorio griego y dio lugar a
manifestaciones muy heterogéneas en los diversos ambitos geogréaficos en los que tuvo
respuesta. Surgieron entonces escuelas artisticas bien diferenciadas: la dedalica en Creta que
habria de extenderse por el Peloponeso, la cicladica, la jénica y la atica.

*Following the destruction of the palatial culture of Mycenaeans in the twelfth century B.C.E. there followed
a long period in which the quantity and quality of pottery and its decoration declined. (Stansbury-O'Donnell,
1999, pag. 35)
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En el caso especifico de la cerdmica, los principales centros de produccion se
encontraban en Atenas, Corinto y Rodas (Rodriguez Lopez, 2006, pag. 17). En el plano
iconografico, el estilo orientalizante tiene dos ramas principales: presentacion de animales y
escenas de accion humana. Si bien las figuras humanas y animales pueden aparecer en un
mismo vaso, rara vez se mezclan en un mismo campo (Cook, 1960, pag. 39). Es
importante recalcar que el tema animal suele ser un ejemplo de arte descriptivo, mientras
que el otro es precisamente parte del arte narrativo.

Las escenas narrativas son hechas con figuras superpuestas y una considerable
libertad de composicion. Los animales que generalmente se retratan en estas son caballos y
perros, fuera de los monstruos de los relatos miticos. Las figuras humanas al principio se
representan de manera muy similar al estilo geométrico: la cabeza y extremidades de perfil,
mientras que el ojo se encuentra de frente.

Mas tarde, los pintores del estilo orientalizante aprendieron a dibujar el pecho
humano en el perfil, asi como frontalmente. Agregaron y mejoraron los detalles anatémicos
(Cook, 1960, pag. 40). Las imagenes aumentaron de tamafio para dar prioridad a la
narracion, por lo que desaparecid la miniatura propia del geométrico (Rodriguez Lopez,
2006, pag. 17). Por ultimo, no existe un fondo definido, existe una evasion deliberada de
profundidad espacial (Cook, 1960, pag. 40), por ende, el espacio real de la narracion es
sugerido por simbolos u omitido.

Las tematicas del arte orientalizante de caracter narrativo se enfocan en las hazafias

y las aventuras de héroes.

Hay que destacar un hecho: las imagenes bélicas con multiples figuras desaparecen. El arte
pre-arcaico y arcaico primitivo® representan, hasta principios del siglo VI, solo luchas
individuales, que pueden ampliarse por quienes ayudan a los agonistas (Schefold, 1974, pég.
811).

Estas imagenes propias del estilo orientalizante donde se resaltaba la individualidad
y la intrepidez de la figura heroica, se trasforman en el periodo arcaico. Schefold (1974,
pag. 812) explica que para el tercio del siglo VI a. C., aparece un auténtico nuevo estilo

> Schefold (1974) utiliza los términos arte pre-arcaico y arcaico primitivo para designar el periodo
orientalizante y la época de transicién entre este y el periodo arcaico, respectivamente.
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épico narrativo en las artes plasticas, en el cual no se hace resaltar figuras individuales,
como sucedia en el periodo anterior, sino grandes acontecimientos enlazados con faltas del
héroe (hybris) y castigos de los dioses.

Ademas, se desarrollan las técnicas narrativas, como explica Carpenter (2001, pag.
8): “éste fue el periodo mas creativo en lo que se refiere a la representacion artistica de
mitos y muchas veces de las convenciones que entonces se establecieron continuaron
utilizandose en €pocas posteriores”. Entre las convenciones a las que se refiere el autor, se
encuentran los atributos iconograficos (cf. supra, pag. Ixxvi) y las formulas (cf. infra, pag.
IXXXV).

“El siglo VI fue una de la épocas de consolidacion y prosperidad para Grecia, y el
arte de este periodo se conoce con el nombre de arcaico” (Carpenter T. H., 2001, pag. 8).
En este periodo, se desarrolla la técnica melanografica o de figuras negras, ideada por los
artesanos corintios, se extendio rapidamente por toda Grecia. (Rodriguez Lépez, 2006, pag.
20)

El final del periodo arcaico y principio del clasico, tradicionalmente, se fechan a
partir de dos acontecimientos: “el saqueo de la Acropolis por los persas en 480 y la
posterior destruccion de la flota persa a manos de los atenienses” (Carpenter T. H., 2001,
pag. 8). El arte narrativo de esta época, especificamente en los vasos, cuenta una accion
mas sutil, se buscaba resaltar la profundidad psicoldgica de los personajes; por tal razon,
para el siglo IV a. C. los artistas buscaron inspiracion en las representaciones teatrales
(Woodford, 2003, pag. 127) y en las actividades amatorias (Schefold, 1966, pag. 8).

“Hacia 530, los pintores aticos inventaron una nueva técnica conocida como técnica
de figuras rojas” (Carpenter T. H., 2001, pag. 10). Para principios del siglo V, esta técnica
domind el mercado griego y mas tarde el sur de Italia y Etruria.

Durante de la guerra del Peloponeso, toda la zona de Atica, y especificamente
Atenas, se encontraba en una dificil situacion econdmica. Los artistas se vieron obligados a
marcharse a nuevas regiones donde el mercado fuese lo suficientemente estable para que
floreciese el arte de las pinturas de vasos. Se trasladaron al oeste, al sur de Italia (Magna

Grecia) y a Etruria.
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Durante el tercer cuarto del siglo V a. C., la produccion de vasos de figuras rojas se inicio
enel sur de ltalia, especificamente en el area de Metaponto. No sabemos con precision
las circunstancias que rodean a este desarrollo. Lo que es evidente, sin embargo, es que las
técnicas de figuras rojasy figuras negras, la mayoria de las formasy muchas de las
teméticas y ornamentos secundarios fueron trasladados de Atica al oeste.* (Traduccion de
la autora) (Mertens, 2010, pag. 25)

Los artistas oriundos aprendieron las técnicas griegas, los mitos y sus formulas, para
mas tarde plasmar sus propias interpretaciones. La mayor diferencia entre los vasos del sur
de Italia y los procedentes de Atica era su funcion, pues los primeros tenian un caracter
funerario, mientras los otros eran mas utilitarios. Esta nueva funcién modifico

significativamente la decoracién y las formas de los vasos. (Mertens, 2010, pag. 25)

En el arte de la Grecia continental, hay una conexién mas directa entre el mito y otros
temas que aparecen en las vasijas; es mas, la tradicion y el nivel de erudicion son mayores.
En la ceramica del sur de lItalia, la iconografia se refracta a través de un prisma (una
combinacion de tradiciones y creencias locales) que absolutamente se entiende mucho
menos. No obstante, la transferencia de la pintura de vasos griegos de Occidente funciond
para revitalizar el arte y resultd en otro siglo de la produccion creativa.*” (Traduccion de la
autora) (Mertens, 2010, pég. 25)

En los vasos del sur de Italia del siglo IV a. C., es donde se conserva la mayor
cantidad de ilustraciones de obras teatrales griegas (Henle, 1974, pag. 173, nota 27). Jane
Henle (1974, pag. 22) a proposito explica que:

El resurgimiento de las antiguas grandes tragedias atenienses en el sur de Italia griego debe

haber sido muy popular, pues muchas de las pinturas de los vasos de esta zona parecen

retratar las actuaciones de tragedia. Pueden ser reconocidos como ilustraciones del teatro

por el vestuario de los actores o las indicaciones de la construccién de una escena, 0 por una
escena peculiar.®® (Traduccién de la autora)

**During the third quarter of the fifth century B.C., the production of red-figure vases began in Southern Italy,
specifically in the area of Metapontum. We do not know precisely the circumstances surrounding this
development. What is evident, however, is that the techniques of red-figure and black-figure, most of the
shapes, and many of the subjects and subsidiary ornaments were transplanted from Attica to the West.
(Mertens, 2010, pag. 25)

*In the art of mainland Greece, there is more direct connection between the myth and other subjects depicted
on vases; moreover, the tradition and quantity of scholarship are greater. On the pottery of Southern Italy,
the iconography is refracted through a prism —a combination of local traditions and beliefs- that is
understood much less completely. The transference of Greek vase-painting to the West did, however, serve to
revitalize the art and result in another century of creative production. (Mertens, 2010, pag. 25)

“®Revivals of the great old Athenian tragedies must have been popular in Greek South Italy for many vase
paintings seem to reflect performances of tragedy. They may be recognized as illustrations of the theater by
the costume of the actors or indications of a scene building, or by a distinctive scene. (Henle, 1974, pag. 22)
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De esta manera, la historia de la cerdmica griega en el periodo clésico se traslada al
oeste, a la Magna Grecia. EIl final del periodo clasico se marca tradicionalmente en el 323
a.C. con la muerte de Alejandro Magno, este de la misma manera estipula el final del arte
narrativo griego en el campo de los vasos ceramicos. En el helenismo, cambia radicalmente
la forma de representacion de los mitos y la cerdmica adquiere un caracter mas decorativo y

funcional, con lo cual deja de lado la narracion.

Iconografia en los vasos griegos

Las imagenes de ceramica, por lo habitual, trabajan una narracion mitica a partir de
formulas establecidas por la tradicion de ilustracion del mito (Henle, 1974, pag. 13). Se
instaura un esquema de composicion que los pintores respetan, pues es mas facil el
reconocimiento de la escena. Por esta razon, los artistas no se veian obligados a crear un

nuevo esquema compositivo. Woodford (2003, pag. 60) al respecto declara:

Una vez que una férmula ha sido ideada, se utilizé una y otra vez. De hecho, estas formulas
eran vitales para los artistas. Proporcionaban un atajo esencial para contar un relato,
concedian al artista plasmar un mito en forma visual sin tener que idear el relato desde cero,
y permiten al observador experimentado reconocer el mito en cuestién sin dudarlo.®
(Traduccion de la autora)

Aln asi existen casos en los cuales una formula ha sido modificada. Las imagenes
no tenian una funcion dogmatica, si bien existian formulas, estas no se encontraban
cargadas de una rigurosa espiritualidad, como si sucede posteriormente en el arte religioso
cristiano. Por tal razon, los pintores tenian licencia artistica para modificar las formulas sin
problema. Schefold (1966, pag. 8) lo explica de la siguiente manera:

Las leyendas helénicas viven y cambian constantemente en el arte no menos que en la
poesia [...] Durante la Edad Media, la situacion era muy diferente, porque existia una
escritura santa que tuvo que ser ilustrada. Los griegos no tenian libro sagrado que
restringiera el alcance de su arte. La libertad de expresion de constantes nuevas experiencias
religiosas era parte del contenido basico del arte griego.® (Traduccién de la autora)

*Once a formula had been devised, it was used over and over again. Indeed, such formulas were vital to
artists. They provided an essential shorthand for telling a story; they enabled an artist to cast a myth in visual
form without having to think out the story from scratch; and they allow the experienced observer to recognize
the myth in question without hesitation. (Woodford, 2003, pag. 60)

**Hellenic legend lives and changes constantly in art no less than in poetry [...] During the Middle Ages the
situation was quite different because there existed a holy scripture which had to be illustrated. The Greeks
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Gracias a esta flexibilidad el imaginario griego no se vio restringido. La poesia y el arte
visual tuvieron completa libertad a la hora de tratar el mito.

Las férmulas podian verse afectadas por distintos factores, tanto intrinsecos como
extrinsecos. Como ejemplo de factor intrinseco, se encuentra las reglas de composicién. En
el periodo arcaico, la narracion de acciones miticas se ve completada con espectadores.
Carl Robert (1919, pag. 38), citado por Henle (1974, pag. 23), las llama figuras
complementarias, se trata de personajes que no pertenecen a la accion, pero se encuentran
yuxtapuestos a la narracion con funcion completamente decorativa (Henle, 1974, pag. 25).
Por lo general, son utilizadas para crear simetria en la composicion; pero, en otras
ocasiones, los pintores recurren a ellas para crear mas dramatismo en la escena. Esta
funcién de las figuras complementarias recalca la influencia del género dramatico.

Hanfmann (1957, pag. 74) al respecto menciona que:

[...] cuando los artistas arcaicos introdujeron el novedoso dispositivo de mostrar
"espectadores”, figuras que fisicamente no participan en la accidén principal, pero que
proporcionan un marco de respuesta y un comentario en la historia, asi como el coro en el
teatro griego. Ellos proporcionan un papel emocional a los esfuerzos fisicos de los
protagonistas, una especie de paisaje humano.* (Traduccién de la autora)

De tratarse de una pintura que ilustra una obra dramatica, el factor seria mas bien
extrinseco, pues ha sido inspirada por la tradicién literaria. De esta manera, el cambio en
una férmula puede indicar una nueva version del mito. Si en una region especifica aparece
un nuevo esquema compositivo para representar un mito que tradicionalmente se
simbolizaba por medio de una férmula especifica y se repite sucesivamente en una época
definida, hay muchas probabilidades de que se trate de ejemplos de ilustracién de una obra
poética. (Woodford, 2003, pag. 114)

Otro factor extrinseco de cambio en una formula es la influencia de otros pintores o

innovaciones en la técnica pictorica. Por ejemplo, cuando la pintura mural se desarrollé en

had no sacred book restricting the scope of their art. The free expression of constant new religious experience
was part of the basic content of Greek art. (Schefold, 1966, pag. 8)

Sty ...] when archaic artists introduce the novel device of showing "spectators,” figures that do not physically
participate in the major action but provide a responsive framework and a commentary on the story, somewhat
after the manner of the chorus in the Greek drama. They create an emotional foil to the physical exertions of
the protagonists, a sort of human landscape. (Hanfmann, 1957, pag. 74)
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el siglo V a. C., con ella se constituyeron nuevas formas de representacion que fueron
adoptadas a su vez por los pintores de vasos, como la perspectiva de Polignoto, la cual
consiste en colocar las figuras en planos superpuestos en imagen (Shapiro, 1994, pag. 9).
Esto afectd las férmulas impuestas en época arcaica, pues antes las imagenes se
desarrollaban en un plano horizontal, pero con esta nueva técnica se ejecutan planos
horizontales paralelos, por lo que las figuras se encuentran unas encima de otras.

Si bien las férmulas pueden sufrir cambios, como los ya citados, son la base dentro de
la tradicion iconografica del arte narrativo en vasos cerdmicos. EsS un método de

reconocimiento del relato mitico por excelencia.

Pintores de ceramica

Finalmente, los famosos pintores de cerdmica eran aquellos que se dedicaron a
transmitir visualmente los mitos. Por lo general, se desconoce sus hombres. Existen pocos
ejemplos de vasos donde el autor haya firmado su obra con pequefias inscripciones. Sin
embargo, la mayoria se desconoce, por lo que los especialistas han dotado de nombres a
los artistas andnimos. Mertens (2010, pag. 16) lo explica:

Como la gran mayoria de los pintores de vasos son andnimos, si un grupo de obras de uno
ha sido identificado, al artista se le da un nhombre convencional basado en una peculiaridad
artistica, en la ubicacion moderna de una pieza importante, o en alguna otra
caracteristica.” (Traduccion de la autora)

Algunas de las piezas han sido estudiadas por los especialistas y se las han atribuido
a pintores anonimos que, por tal razdn, se les ha asignado nombres convencionales como
Pintor de Polifemo, Pintor de Edimburgo, Pintor del Jinete, entre otros.

La estima de los pintores de cerdmica en la Antigiedad no estaba tan arraigada
como sucedia con los poetas, a pesar de que ambos son narradores de mitos. Por
consiguiente, la mayoria de las piezas son andnimas y solamente se conservan los nombres

de los pintores mas reconocidos, quienes firmaban sus obras.

*2Since the great majority of vase painters are anonymous, if a group of works by one has been identified, the
artist is given a conventional name based on an artistic peculiarity, the modern location of an important
piece, or some other feature. (Mertens, 2010, pag. 16)
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Metodologia

El presente trabajo pretende utilizar un método ecléctico de andlisis donde se
conjugue el estudio narratoldgico, filologico e iconogréfico de las fuentes seleccionadas,
todo con el fin de evidenciar las posibles variaciones en el tratamiento del episodio odiseico
de Circe, tanto por poetas como artistas. Por medio del analisis filologico e iconografico,
respectivamente de fuentes literarias y pictoricas de la Grecia Antigua, se pretende estudiar
el desarrollo diacronico de la narracion mitica del episodio odiseico de Circe. El estudio
narratologico se centra principalmente en la identificacion de los motivos y de la estructura
del cuento popular presente en este episodio.

No obstante, antes de emprender dicho anélisis, se debe contextualizar brevemente
el mito de Odiseo, para lo cual se destind el primer capitulo. Se trata de un apartado
introductorio, donde se resalta el tratamiento del mito en los soportes: textual y visual, en
maultiples periodos de Grecia Antigua. Inicialmente, se realiza un breve estudio de las partes
del mito y como se desarrollan. Despues, se establecen las principales fuentes textuales,
propias de la épica, la lirica y el drama; también, se profundiza en el tratamiento del mito
odiseico en tragedia, comedia, dramas satiricos y otros géneros dramaticos; los cuales
pudieron tratar algunos de sus episodios, pero en la actualidad han desaparecido.

En el caso del desarrollo iconografico, se especifica el surgimiento de las escenas
odiseicas en el arte narrativo y su evolucion; para lograr esto, se parte de los episodios del
nostos, a los cuales pertenece el relato de Circe y Odiseo. Se considera cudles escenas se
representan y cuando hacen su aparicion en el arte visual. Se siguen los trabajos de
especialistas en el campo como Touchefeu-Meynier (1968), Schefold (1966, 1967, 1974,
1992), Shapiro (1990, 1994), Brommer (1983), Canciani (1992), Buitron y Cohen (1992,
1995), entre otros.>® Ademas, se incluye una seccién de la iconografia propia del personaje
de Odiseo. Esto con el fin de introducir brevemente al héroe y a la postre, realizar el debido

analisis del episodio de Circe, el cual se desarrolla en el siguiente capitulo.

>% La mayoria de los trabajos especializados se encuentran en aleman, francés o inglés, por lo que se traduce
las citas textuales a la lengua espafiola. El texto original se subscribe al pie de pagina para la consulta del
lector. Si el traductor no es mi persona se indicara debidamente.
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En el analisis del episodio de Circe, se da prioridad especificamente a las escenas de
la metamorfosis de los compafieros de Odiseo en animales y al enfrentamiento de Odiseo
con Circe, presente en la Odisea. Se realizara la traduccion directa del griego de los
principales fragmentos homéricos® y de otros autores griegos que narren o aludan este
episodio. Ademés, se complementa con un analisis filologico y comparativo entre los
autores, tomando como base el texto homérico, pues es el testimonio mas detallado que se
conserva.

Para el analisis narratologico, se considera como aspectos bases la estructura
narrativa propuesta por Rodriguez Almodévar (2010) vy la clasificacion de funciones de los
personajes de Propp (1987), ademas del reconocimiento de los motivos propios del cuento
popular. Estos aspectos se consideraran principalmente en las fuentes literarias, pero
también en las visuales, cuando es pertinente para lograr la mayor comprension del cuento
mitico. A partir del estudio comparativo de estos elementos, serd posible determinar
algunas de las distintas versiones del episodio mitico.

De encontrar variantes significantes, se procurard exponer los posibles factores
intrinsecos (estilo, técnica, marco, funcion, entre otros) o extrinsecos (culturales, sociales,
ideoldgicos, historicos o literarios) que mediaron en dichos cambios. El criterio base para
determinar los cambios es la fuente méas antigua que se conserva: la Odisea. Se debe hacer
la salvedad, que tanto pintores como poetas pueden o no haberse inspirado en la obra
homeérica, lo cual es dificil determinar. La Odisea, los poemas posteriores y las pinturas de
las ceramicas pueden ser correferenciales o, por el contrario, provenir de fuentes distintas.
En todo caso, en la actualidad no se tienen mas fuentes que estas, por lo que no queda mas
que compararlas entre si, para comprender una infima parte de todo lo que se perdio de la
tradicion oral.

Como obstaculos y dificultades para la investigacion predominoé la recopilacion de
fuentes bibliograficas, que su mayoria no se encuentran en lengua espafiola sino en inglés,

aleméan y francés. Por ello, debieron ser traidas del extranjero mediante el servicio de la

> Consultese Apéndice 111 para las traducciones de las principales escenas del episodio odiseico de Circe
presentes en la Odisea de Homero.
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Unidad de Referencia de la Universidad de Costa Rica o por medios propios. Sin embargo,
una de las dificultades mas grandes fue la busqueda de fotografias o dibujos de las
ceramicas seleccionadas, que en algunos casos no se lograron conseguir, por lo que se vio
limitado sobremanera el estudio de algunas de las fuentes iconogréficas. A pesar de estas
dificultades, con las fuentes encontradas se realiza el estudio narratoldgico, filoldgico e

iconografico propuesto.



Capitulo I. Odiseo: Mito, Poesia 'y Arte

El personaje de Odiseo, también conocido como Ulises™, a lo largo de la historia de
la literatura y del arte ha sido continuamente representado. Es considerado el héroe griego
mas humano. Sufre, llora, teme y, con todo, lucha por sobrevivir esos 20 afios, 10 en la
terrible guerra y los otros en un viaje lleno de vicisitudes y tragedias marinas. Por ello, se
considera su mito como un arquetipo, pues resulta ser un modelo para el hombre. Al
respecto, Castillo Dider (2003) explica que

Los hombres tenderian a realizar los grandes gestos y movimientos simbolicos
configurados por el mito. EI mito de Odiseo puede quizas ser paradigmético, puede
constituir un modelo. Pero ademés, o acaso mas que eso, este mito refleja aspectos del
alma humana y situaciones que puede vivir el hombre y que muchos seres humanos han
vivido. (pag. 17)

Por tales razones, a través de los siglos poetas y artistas se han visto identificados
con el mito de este héroe, por lo que “su leyenda [...] ha sido objeto de modificaciones,
adiciones y comentarios hasta el fin de la Antigiiedad” (Grimal, 1979, pag. 527). Todas
estas trasformaciones del personaje homérico representan la flexibilidad del mito de
Odiseo, que ha logrado ser reescrito y reelaborado de muy diversas maneras a través de la

historia.

I.1. El mito de Odiseo

Odiseo era rey de itaca, una de las actuales islas jonicas, situada frente a la costa
occidental de Grecia. Su genealogia varia segun las versiones, Homero lo considera hijo de
Laertes y Anticlea, pero en las obras de los poetas tragicos>°, aparece como hijo de Sisifo y
Anticlea. Era esposo de Penélope y padre de Telémaco, quienes sufrieron esperandolo
durante 20 afios: una década luché en la guerra de Troya, mientras que otros diez afios
intento regresar a Itaca contra una serie de vicisitudes y obstaculos que tuvo que enfrentar.

El legendario héroe griego, que aparece entre los personajes de la lliada y como
protagonista de la Odisea, es uno de los héroes prototipicos de la Antigua Grecia. A

propdsito, Miguel Castillo Dider (2003, pag. 12) menciona que “el mito de Ulises podria

% Se trata de un préstamo dialectal, aqui lo que ha sucedido es que la & griega se convirtié en L latina, por un
proceso fonético, al igual que sucedid con la vocal inicial.

*® En Séfocles se sefiala que Odiseo es hijo de Sisifo en Ayax y Filoctetes; mientras que en Euripides dicha
genealogia aparece en El Ciclope (cf. infra, cuadro 1, pdg. 5).



ser calificado como uno de los mas complejos y como uno de los mas cercanos al ser
humano, de cuantos nos lego6 la Antigiiedad”.

Al ser un relato mitico tan complejo y extenso, se ha decidido dividir la historia en
cinco partes para facilitar su estudio®’:

1. Genealogia, nifiez y juventud;

2 Antes de la guerra de Troya;

3 Durante la guerra de Troya;

4. El nostos;

5 Después del nostos.

Cada parte puede ser dividida en distintos episodios o historias, en las cuales Odiseo
juega un papel predominante. La primera parte es introductoria, solo se toma en
consideracidn a sus progenitores, quienes varian segun las versiones. En la etapa de nifiez y
juventud, es importante resaltar la educacion bajo la tutela del centauro Quirén, propia de
la tradicion poshomérica, y la famosa herida que le ocasion6 un jabali cuando se encontraba
cazando, gracias a la cual Euriclea reconoce al héroe cuando regresa a casa convertido en
mendigo.

En la segunda parte del mito, se agrupan todos aquellos episodios de la edad adulta
que sucedieron antes de la guerra de Troya, por ejemplo, la pretendencia de Helena y el
sucesivo pacto de proteccion para el futuro esposo, que fue sugerido por Odiseo a Tindareo.
Ademas, cabe destacar la promesa de matrimonio con Penélope, entre otros.

La siguiente parte es una de las mas importantes, pues incluye todos los episodios o
aventuras en las que participé Odiseo durante la guerra de Troya. El héroe fue uno de los
protagonistas en esta magnanima lucha, la cual termina gracias a sus ardides, pues ideé el
famoso Caballo de Troya. Esta parte comprende diez afios de la vida legendaria del héroe.

La cuarta parte se dedica a la narracion de las aventuras que sucedieron durante su
regreso a itaca, el nostos. Se trata de la parte mas notable del mito, pues en ella, el tnico
protagonista es Odiseo. La Odisea de Homero es la obra mas importante donde se relatan

los hechos ocurridos en esta época de la vida del héroe; comprende los diez afios

%" Pierre Grimal (1979, pags. 527-534) divide el mito en cuatro partes: nacimiento, hasta la guerra de Troya,
la guerra ante Troya y el regreso a Itaca. Basandose en la clasificacion elaborada por este autor se ha
agregado una seccion para los episodios miticos que sucedieron después del nostos y consiguiente muerte,
como parte concluyente del mito. Ademas, se amplio la seccion de nacimiento, pues se incluye la nifiez y la
juventud.



subsiguientes a la guerra de Troya. Precisamente, el episodio elegido para el presente
andlisis pertenece a esta seccion del mito, por lo cual se relatara brevemente mas adelante.

La parte final, la conclusion de la vida del héroe, narra algunos episodios pequefios
sucedidos después de su regreso a Itaca y finalmente su muerte. Una de las versiones cuenta
que muere a manos de su hijo, Telégono. Este habia sido engendrado con Circe durante su
estadia en la isla de Eea, uno de los muchos lugares por donde vagé el héroe durante su
largo regreso. Pierre Grimal (1979) relata que

Telégono [...] habia sido informado por su madre quién era su padre y habia partido en
busca de Ulises. Desembarco en Itaca y pillé los rebafios. Ulises acudié en auxilio de sus
pastores y se entablé un combate en el que Ulises fue muerto por su hijo. (pag. 534)

Otras versiones afirman que el héroe fue juzgado por Neoptélemo y condenado al
destierro por la muerte de los pretendientes de Penélope; por lo que, fuera de itaca y en su
vejez, encontraria la muerte. Ya sea una u otra, asi concluye la vida del intrépido y
magnanimo Odiseo, héroe de muchos ardides.

En las siguientes secciones se expondran las distintas versiones del mito presentes
en los distintos géneros literarios de la Antigua Grecia, pues en cada uno de ellos el
tratamiento del mito, propio de la tradicion oral, varia por exigencias del género o del
poeta. Seguidamente, se expondrd con brevedad el desarrollo de este mito en el arte

narrativo y algunas de las distintas versiones visuales.

I.2. El mito de Odiseo en la tradicion literaria griega

El mito de transmision oral ha quedado atestiguado en la poesia. El poeta elabora su
obra a partir de la tradicion oral y literaria previa a €él. Siguiendo a Garcia Gual (2006, pag.
68), los poetas contaban un mito con una determinada intencion e interpretacion, por lo que
las mismas figuras de los mitos, en especial los héroes, presentan unos matices distintos en
unos y otros relatos. EI mito odiseico no es la excepcion, muchos poetas retomaron
distintos episodios de diversas maneras, lo cual ha generado muchas versiones de un mismo
relato mitico.

La Iliada y, en especial, la Odisea son las fuentes textuales mas antiguas de este
mito. Atribuidas tradicionalmente a Homero, quien, siguiendo a Finley (1966, pag. 22), “no
era exclusivamente poeta; era un narrador de mitos y leyendas”, las cuales eran conocidas
por la generalidad de los griegos de la época. Al respecto, Emilio Crespo (1999) explica
que



La narracién en la lliada y la Odisea se instala en el pasado heroico y evita toda
referencia al presente del poeta y a su individualidad. EI contenido y los motivos son
tradicionales. Los personajes no requieren presentacion. Se presupone el conocimiento de
la leyenda y se anuncia a partir de qué punto del mito, considerado como algo histérico,
va a comenzar la narracion. (pag. 26)

Por lo general, en épica y otros géneros clésicos, como la tragedia, no se narraba la
historia del héroe de principio a fin®®, sino que se elegia uno o varios episodios,
dependiendo de lo que se queria narrar. Precisamente, por ello Aristoteles reconoce la

maestria de Homero sobre los demas poetas épicos en su Poética (23, 1459a 31- 1459b 2):

[...] puede considerarse divino a Homero comparado con los otros, porque tampoco
intentd narrar en su poema la guerra entera, aunque ésta tenia principio y fin; pues la
fabula habria sido demasiado grande y no facilmente visible en conjunto, o bien,
guardando mesura en la extension, la habria complicado por la variedad excesiva. Tomo,
pues, solo una parte, y usé6 muchas otras como episodios [...] Los demas, en cambio,
componen su obra en torno a un solo personaje, 0 a un Gnico tiempo, 0 a una sola accion
de muchas. (Aristoteles, 1974, trad. Garcia Yebra)

Las obras de estos otros autores del ciclo épico a los que alude el filésofo se han
perdido casi en su totalidad. Solo se conservan pequefios fragmentos o resimenes de épocas
posteriores, principalmente del helenismo. De manera que esta eleccién de episodios o
partes del mito solo puede ser encontrada en la Iliada y la Odisea, obras que se conservan
en su totalidad. Estas son las fuentes textuales mas antiguas del mito de Odiseo.

En el caso de los liricos, el mito de Odiseo fue abordado de manera muy distinta.
No se narraba el episodio del mito, pues, se presupone el conocimiento de este. Se utilizan
pequefias alusiones a las peripecias o circunstancias del héroe con las que se identifica el

poeta lirico. Carlos Garcia Gual (1999, febrero 09) explica que

Para los poetas liricos, los mitos no eran ya relatos largos, sino sobre todo eran motivos
con que enfrentar su propia personalidad, es decir, lo que a ellos les interesaba en los
mitos es lo que les decia a cada uno. Por tanto, en el poeta lirico lo que tenemos no son
relatos, sino el comentario a los mitos. Los mitos son algo que esta ahi en la memoria
colectiva y que el poeta debe enfrentar. [El poeta lirico] alude a los mitos, discute los
mitos, siente los mitos.

Por esta razon, en los poetas liricos no aparecen narrado muchos episodios del mito
de este héroe. En contraposicion, se encuentran los dramaturgos, quienes reinterpretan el
mito de maneras diversas; por consiguiente, deben relatar o aludir a episodios completos
del mito. Como fuentes destacan algunas tragedias conservadas de Euripides y Sofocles,
donde se relatan pequefios episodios del mito de Odiseo, especificamente, la época de la

%8 En época tardia, los autores helenisticos realizaron compilaciones mitograficas donde se narraban mitos de
ciclos completos, como sucede en la obra de Apolodoro. En la Biblioteca y el Epitome se encuentran
sintetizados la mayor cantidad de episodios del mito.



guerra de Troya. En el caso especifico del nostos, se conserva un drama satirico de
Euripides, donde se relata el encuentro del héroe con el ciclope Polifemo.

La mayoria de las fuentes literarias antiguas de este mito se han perdido, pero
gracias a mitografos posteriores sus relatos quedan atestiguados en obras alejandrinas,
como sucede con Apolodoro y con autores romanos> como Higinio u Ovidio. La
compilacion mitografica de Apolodoro destaca debido a que se trata del texto que trasmite
la mayor cantidad de episodios de las cinco partes del mito de este héroe de manera mas
sintética. El poeta en su Epitome dedica una seccién completa al mito de Odiseo, donde
detalla las diferentes versiones que para el siglo I a. C. eran méas conocidas.

Ademas de la labor mitogréfica, resulta importante citar los titulos y fragmentos que
han llegado hasta la actualidad y que tuvieron como tema algun episodio del mito de este
héroe. Gracias a ellos se conoce el desarrollo del mito de Odiseo practicamente en su
totalidad.

A continuacion, se presenta un esquema de las cinco partes del mito con sus
episodios mas sobresalientes. Se incluyen las principales fuentes griegas conservadas donde
aparecen dichos episodios. Ademas, se toma en consideracion obras que aluden a algun

episodio de manera satirica. Los textos elegidos se encuentran fechados entre el siglo VIII

yla.C.
Cuadro 1. El mito de Odiseo en las fuentes griegas conservadas de los siglos VIII — 1 a. C.
Partes Episodio Obras conservadas o fragmentadas
Anticlea y Laertes. Odisea. lliada. Hesiodo, Eeas o
o Catalogo de las mujeres, fr.*° 198, 3.
8 Aristofanes, Pluto 312. Apolodoro,
3 Biblioteca 111 10, 8; Epitome 3, 12
| R} Anticlea y Sisifo. Sofocles, Ayax 190; Filoctetes 417, 448,
625, 1311. Euripides, Ciclope 104.
- Discipulo de Quirén. Jenofonte, Cinegético 1.
g -
."ZE § Herido por un jabali. Odisea XIX 393-466; XXI 219-220;
= XX, 74; XXIV 332-335,

% para el presente proyecto de investigacion, no se tomé en consideracion las obras de origen romano, pues se
concentré exclusivamente en la produccion griega anterior al siglo | a. C.

% para los fragmentos de las obras de Hesiodo se sigue la clasificacion de Alfonso Martinez Diez (Hesfodo,
1978), quien a su vez respeta la numeracidn establecida por R. Merkelbach y M. L. West (1967).




Antes de la Guerra de Troya

Pretendiente de Helena / Pacto
de proteccion.

Hesiodo, Eeas o Catdlogo de las
mujeres, fr. 198, 2-9. Apolodoro,
Biblioteca I11 10, 8-9.

Matrimonio con Penélope.

Apolodoro, Biblioteca 111 10, 9.

Construccion del lecho.

Odisea XXII1 109-201.

I Reclutamiento de Odiseo. Esquilo, Agamendn 841. Licofron,
Locura fingida y Alexandra 815-818. Apolodoro,
descubrimiento de Palamedes. | Epitome 3, 7.

Reclutamiento de Aquiles. lliada XI  766-770.  Apolodoro,
Biblioteca 111 13, 8.

Embajada en Chipre y Apolodoro, Epitome 3, 9.

reclutamiento de Ciniras.

Acusacion de traicion y muerte | Gorgias, Defensa de Palamedes.

Durante la Guerra de Troya

de Palamedes.

Apolodoro, Epitome 3, 8.

Sacrificio de Ifigenia en
Aulide.

Euripides, Ifigenia en Aulide 524-532;
1362-1364. Apolodoro, Epitome 3, 22

Embajada ante Troya.

Iliada 111 204-224. Baquilides, Oda XV.
Apolodoro, Epitome 3, 28.

Dolonia. Asesinato de Dolén y
de Reso. Robo de los caballos.

lliada X 314-579. Euripides,
Apolodoro, Epitome 4, 4.

Reso.

Juicio por las armas de
Aquiles. Muerte de Ayax.

Odisea XI 541-567. Pindaro, Nemeas
VII 21- 30; VIII 23-34. Sofocles, Ayax.
Apolodoro, Epitome 5, 6.

Captura de Heleno y profecia.

Sofocles, Filoctetes 605-614; 1337-
1343. Apolodoro, Epitome 5, 9-10.

Reclutamiento de Neoptolemo
y entrega de las armas de
Aquiles.

Odisea X1 506-509. Séfocles, Filoctetes
343-384. Apolodoro, Epitome 5, 11.

Busqueda de Filoctetes.

Séfocles, Filoctetes.

Epitome 5, 8.

Apolodoro,

Disfrazado de mendigo, entra
como espia en Troya. Robo del
Paladio.

Odisea IV 244-258. Euripides, Hécuba
239-250; Reso, 501-507, 710-719.
Apolodoro, Epitome 5, 13. Licofrdn,
Alexandra 779-785.

Caballo de Troya. Muerte de
Anticlo.

Odisea 1V 271-289; VIII 492-496, 502-
515; X1 523-532. Apolodoro, Epitome
5, 14-15, 19-20.

Instigador del sacrificio de
Polixena.

Euripides, Hecuba 220-224; 303-312.




Instigador de asesinato de
Astianacte

Euripides, Troyanas 719-739.

<
Nostos

Encuentro con Menelao en
Lesbos. Lucha con los hijos del
rey Filomelo.

Odisea 1V 341-344; XVI1 132-135.

Tierra de los cicones.

Odisea I1X 41-62, 196-198; XXIII 310.
Apolodoro, Epitome 7, 2.

El encuentro con los lotofagos.

Odisea X 82-104; XXIII  311.
Euripides, Las Troyanas 438-439.
Licofron, Alexandra 648. Apolodoro,
Epitome 7, 3.

Encuentro con Polifemo, el
ciclope.

Odisea | 69; II, 19; VI 5; VII 206; IX
105-542; X 200, 435-437; XllI, 209-
212; XX, 19-21; XXIIl, 312-313.
Euripides, El Ciclope; Las Troyanas
436-437 Aristofanes, Pluto 290-301;

Las Avispas 180-186.  Licofrdn,
Alexandra 659-661. Apolodoro,
Epitome 7, 3-9.

Eolia, isla del dios Eolo. Odisea X 1-79; XXIII 314-317.

Licofron, Alexandra 738. Apolodoro,
Epitome 7, 10-11.

Lestrigones

Odisea X 80-132, 199-200; XXIII 318-
320. Apolodoro, Epitome 7, 12-13.
Licofrén, Alexandra 662-665.

Eea, isla de la diosa Circe

Odisea VIII, 448; 1X, 31-32; X, 135-
574; X1 6, 22, 53, 62; XII 1-152; XXIII
321. Hesiodo, Teogonia 1011-1014.
Euripides, Las Troyanas 437-438.
Aristéfanes, Pluto 302-315. Licofrdn,
Alexandra 673-680. Apolodoro,
Epitome 7, 14-19, 21°%%,

Nekyia

Odisea XI; XXIII 322-325. Euripides,
Las Troyanas 442-443. Aristofanes,
Aves 1560-1561. Licofron, Alexandra
681-687.

61 as secciones 18, 19 y 21 narran e encuentro de Odiseo con las Sirenas, Escila y Caribdis, pero Circe es

mencionada.




Sirenas

Odisea XII 39-56, 158-200; XXI1I, 326.
Licofrén, Alexandra 653-654, 670-672,
712-716. Apolodoro, Epitome 7, 18-19.

Escila y Caribdis

Odisea XII 73-126, 201-261, 426-446;
XX 327-328.  Euripides, Las
Troyanas 435-436. Licofrén, Alexandra
649, 668-669, 742-743. Apolodoro,
Epitome 7, 20-21.

Las vacas del sol

Odisea XI 106-115; XII 127-141, 261-
402; XXIIl 330-332. Euripides, Las
Troyanas 439. Apolodoro, Epitome 7,
22

Ogigia, isla de la ninfa Calipso

Odisea I, 14-15; 1V, 555-560; V, 13-17,
75-268, 296, 321, 370; VI 171; VI,
243-266; VIII, 452-454; 1X, 29-30; XII
389, 447- 453; XVII, 124; XXIII 333-
337. Hesiodo, Teogonia 1017-1018.
Licofron, Alexandra 744. Apolodoro,
Epitome 7, 23-24.

Encuentro con Ino.

Odisea V 333-353, 461-463. Licofron,
Alexandra 757.

Esqueria, isla de los feacios.

Odisea V 277-281, 288-290, 399-493;
VI; VII; VIHI; 1X 1-18; X111 1-187; XVI
226-231; XXII 337-341. Licofron,
Alexandra 761-765. Apolodoro,
Epitome 7, 25.

Transformacién en mendigo.

Odisea  XIII ~ 397-403, 429-438.
Apolodoro, Epitome 7, 32.

Reconocimientos

Telémaco | Odisea XVI 154-320.

Argos Odisea XVII 290-327.
Euriclea Odisea XIX 361-392, 467-506.
Penélope | Odisea XXIII 165-343.
Laertes Odisea XXI1V 231-360.

Certamen del arco / Muerte de

los pretendientes.

Odisea XI 116-120; XXII; XXIII 8-9;
XXIV  1-204, 325-326. Licofron,
Alexandra 769-778, 789-792.
Apolodoro, Epitome 7, 33.




Peregrinacion con remo y Odisea  XI  121-137.  Licofron,
sacrificios a Poseidon. Alexandra 793. Apolodoro, Epitome 7,
34.
é Tierra de los tesprotos. Apolodoro, Epitome 7, 35.
2 Matrimonio con la reina
v g | Calidice.
§ Muerte a manos de Telégono Licofron, Alexandra 794-798.
% (hijo de Odiseo y Circe). Apolodoro, Epitome 7, 36-37.
= Juicio y destierro a manos de Apolodoro, Epitome 7, 40.
Neoptdlemo a causa de la
muerte de los pretendientes.

Como se observa en el cuadro anterior, las fuentes tratan ya sea partes o episodios
especificos. En otros casos, simplemente alude algun episodio, que se supone el lector debe
conocer previamente.

A continuacion, se dedica una seccion a la breve explicacion de las obras que tienen
como tema central alguna parte o episodio del mito de Odiseo. Se dara énfasis a la cuarta
parte dedicada al nostos, pues el presente proyecto de investigacion se centra

especificamente en uno de sus episodios.

1.2.1. Epica
Las obras mas importantes de este género son la lliada y la Odisea, ambas

tradicionalmente atribuidas a Homero; existiera 0 no este poeta, se ha establecido que se
crearon a finales del siglo VIII a. C. Estas han sido y siguen siendo unas de las obras mas
importantes de toda la literatura universal.

Ademas de la Iliada y la Odisea de Homero, del género épico, se conservan tres
poemas atribuidos a Hesfodo®: la Teogonia, Las Trabajos y los Dias y el Escudo. En estos
dos ultimos, no aparece ninguna alusién a Odiseo; pero en la Teogonia alude a su
descendencia con Circe (vv.1011-1014) y con Calipso (vv.1017-1018).

%2 También de Hesiodo se conservan obras en estado fragmentario como el Catéalogo de las mujeres o Eeas, a
la cual pertenece un fragmento donde se designa a Odiseo como uno de los tantos pretendiente de Helena (fr.
198).
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De toda la produccién épica de la Grecia Arcaica®®, solo se conservan practicamente
completos estos cinco poemas; fuera de estos, toda la produccién se ha perdido a lo largo
de la historia y el contenido de estas obras ausentes Unicamente puede ser conjeturado a
través de pequefios fragmentos o testimonios de autores posteriores®, los cuales aparecen
como resimenes, reelaboraciones o alusiones indirectas (Bernabg, 1979, pag. 8).

Las temaéticas de estas obras eran muy variadas, homogenizadas por elementos
comunes como la lengua épica, el verso hexametro y la fraseologia tradicional. Siguiendo a
Bernabé (1979, pags. 10-11), se pueden establecer cinco tematicas fundamentales:

1. Ciclo Epico: aglutinacion de diversas epopeyas, que pretende cubrir las lagunas en
la historia dejadas por Homero.

2. Poesia genealdgica: intenta una sistematizacion del mito y de la realidad mitificada,
es decir, presenta un transito desde el caos originario hasta el orden actual, como
sucede en la Teogonia de Hesiodo.

3. Poemas de viajes: las tematicas épicas se ven invadidas por los temas de folk-tale o
elementos del cuento popular, como sucede en la Odisea de Homero.

4. Humor: la dignidad del verso épico se entremezcla con el humor, a través de la
narracion de insensateces, como sucede en el Margites o en la Batracomiomaquia.

5. Poesia de caréacter religioso, oracular o especulativa: forma muy flexible que puede
ser utilizada incluso para trasmitir teorias filoséficas.

El mito de Odiseo aparece representado en el género épico en las tematicas de poesia

genealdgica, ciclo épico y poemas de viajes; esta Gltima es la que concierne al presente

proyecto, pues se enfoca en el nostos del héroe.

1.2.1.1. Obras homeéricas

Aunque el tema central de la Iliada es la colera de Aquiles, existen muchos pasajes
donde interviene Odiseo, por lo que es una fuente fundamental para el estudio de su mito,
especificamente de la etapa durante la guerra de Troya. En el caso de la Odisea, cuenta las

peripecias sufridas por Odiseo durante su regreso a su patria, itaca, después de la guerra de

% En el campo geogréfico, la épica alcanzé practicamente toda la Hélade, desde la Argdlide hasta Corinto,
Creta, Esparta, Beocia con Hesiodo, entre otros. La extension temporal es muy amplia, desde Homero datado
en el siglo VIII a. C. hasta el siglo V a. C. con poetas como Paniasis 0 Eugamon. (Bernabé, 1979, pags. 8-9)
% Bernabé (1979, pag. 14) explica que existen dos tipos de testimonios: a) cuando el autor ofrece un cita
textual de la obra perdida; b) cuando son meras referencias, es decir, “se alude a contenidos, generalmente
resumidos, sin reproducir la forma literaria en que aparecian”.
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Troya. Por tal razon, se afirma que la Odisea forma parte de los Nostoi, poemas épicos que
narraban los regresos de los héroes de la guerra de Troya.

La Odisea es la fuente literaria primordial para el analisis del nostos de Odiseo, por
tal razon, es necesario resumir brevemente su argumento para lograr mayor compresion. La
composicién del poema es muy compleja, se puede dividir en dos partes®: los primeros 12
cantos marcados por la ausencia de Odiseo de Itaca y los siguientes por la llegada de este a
su hogar. La distincion seria los cambios temporales y espaciales de la narracion; la primera
parte se encuentra desarrollada en espacios fisicos y temporales variados, mientras que en
la segunda seccion, se establece un tiempo y un espacio Unico.

La primera parte puede ser dividida en tres secciones; cada una contempla cuatro
cantos. A los primeros cuatro cantos de la obra, se les conoce como la Telemaquia, pues
trata el sufrimiento de Telémaco ante la ausencia de su padre, porque todo su reino esta
siendo devorado por los ambiciosos pretendientes de su madre, Penélope. Esta seccion
pertenece indirectamente al mito de Odiseo, por lo que no se incluye dentro de la seccion
del nostos, en el sentido estricto del término. Alicia Esteban Santos (2010, pag. 58) explica
que presenta muchisimos personajes, “pero Ulises no es uno de ellos; no aparece aun en
escena, sino que solo se habla de él constantemente, y del que nadie sabe nada”.

Seguidamente, se encuentra la segunda seccién que comprende del canto V al VIII,
es precisamente aqui cuando aparece el héroe en casa de los feacios, Esqueria. Este ha
llegado alli desde Ogigia, isla en la cual ha habitado por siete afios al lado de la ninfa
Calipso, quien, por orden de los dioses, le deja marcharse; no sin antes ofrecerle la
inmortalidad si se queda junto a ella. Odiseo no se deja persuadir por la tentadora propuesta
de la diosa y construye una balsa para lograr salir de la isla, pero no navegé por mucho
tiempo, pues naufragd a causa de la furia de Poseiddn®®. Asf fue como llegé a Esqueria, con
la ayuda de la nereida Ino; en este momento, sucede el encuentro con Nausica, hija de
Alcinoo, rey de los feacios. La narracion en estos cuatro cantos tiene poca movilidad tanto
espacial como temporal, el relato se encuentra en presente y los eventos suceden

cronoldgicamente.

% Carlos Garcia Gual (1999, pag. 31) divide la narracion en esquema tripartito Telemaquia (I-1V), aventuras
marinas (V-XII) y venganza en Itaca (X1 -XXI/XXIV).
% por haber cegado al hijo del dios, Polifemo, el ciclope (XI, vv. 100 ss.)
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La tercera y Ultima seccion de la primera parte es la mas relevante para el presente
proyecto de investigacion, pues comprende los episodios mas interesantes del nostos. En el
canto IX, comienza Odiseo la narracion de todo su viaje desde la salida de Troya. Como la
narracion se basa en la analepsis o flashbacks, es evidente la variedad temporal y espacial
de esta, pues a pesar de que se encuentran en Esqueria, los relatos del pasado se
contraponen al presente del personaje principal.

Odiseo comienza su relato con el saqueo hecho a la ciudad de ismaro, patria de los
cicones, después sigue el encuentro con los lotéfagos y por ultimo, la aventura con
Polifemo, el ciclope. Siguiendo a Esteban Santos (2010, pag. 59), el canto noveno puede
ser dividido a su vez en tres partes: dos relatos cortos y uno extenso; estructura que también
se repite en los cantos X y XII.

En el décimo, se narra brevemente la aventura en la isla de Eolia, sede del dios
Eolo, quien diera a Odiseo un odre con los vientos que le impedian llegar a su patria, mas
sus ambiciosos compafieros en el camino lo abrieron y dejaron asi escapar a los impetuosos
vientos; desviados nuevamente, llegan a la isla de los lestrigones, gigantes canibales que
devoraron a casi todos los compafieros de héroe.

Finalmente en el canto X, aparece la llegada a la isla de Eea, donde se encuentra con
la diosa Circe, quien convierte en cerdos a los comparieros de Odiseo. Esta historia es una
de las mas extensas, pues describe todo el suceso y el ardid con que el héroe logra salir bien
librado junto a sus compafieros, de la misma manera que sucede en la aventura con el
ciclope.

Por su parte, en el canto XII Odiseo regresa a la isla de Eea y Circe le aconseja lo
que debe hacer en el resto de su viaje. Con el consejo de la diosa, el héroe y sus
compafieros logran sobrepasar la isla de las sirenas y escapar de Caribdis y Escila, con lo
cual llegan a la isla del Sol. Pese a las advertencias, los comparfieros de Odiseo hacen caso
omiso, sacrifican varias reses, lo que provoco la colera del dios, el cual hizo que perecieran
todos a excepcion de Odiseo, que naufragante, llegd a la isla de Calipso. Nuevamente, la
estructura es la misma: dos relatos cortos (la Isla de las Sirenas y las Rocas de Escila y

Caribdis) y uno extenso (la Isla de Helio).
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En el canto XI, la estructura tripartita cambia, pues aquf solo se narra la Nekyia®’, el
encuentro de Odiseo con los muertos. Cuando el héroe ha salvado a sus compafieros, Circe
le aconseja ir a consultar la sombra de Tiresias al Hades. Alli se reencuentra con su madre
Anticlea, con otros héroes de la guerra de Troya y con la sombra de Elpénor, uno de sus
compafieros que habia muerto en el palacio de Circe. Debido a esto, deben regresar donde
la diosa, para hacerle las debidas honras funebres.

Asi, los cantos 1X al XII narran los sucesos fantasticos. Siguiendo a Paloma Cabrera
(2003, pag. 264), el mundo que se describe en ellos “transcurre en el paisaje de los cuentos
populares, de los cuentos de hadas®, del folktale, los cuales son propios de la tradicidn
oral. Por tal razon, referente principal de la Odisea es el folktale del “héroe que vuelve”, al
que se le agregan otros cuentos populares como la historia de Polifemo, los Lestrigones, la
isla de Eolo, Circe, Sirenas, Escila y Caribdis. Todos ellos son folktales universales que en
la Odisea son conglomerados gracias a la figura de un mismo héroe: Odiseo. (Cabrera,
2003, pag. 266)

En la segunda parte del poema homérico, la magnifica historia contada a los feacios
por el héroe, los conmueve de tal manera que lo ayudan por fin a regresar a su hogar. De
vuelta en itaca, debe encargarse de los pretendientes de su esposa que han estado
devorando su hacienda desde su partida. Al final, Odiseo da muerte a los desvergonzados y
Se rencuentra con su esposa, no sin antes pasar muchos mas pesares.

En toda la obra se observa una gran variedad tanto en personajes como en tiempo y
espacio. En la Odisea, a diferencia de la lliada, “hay al menos tres dmbitos de la accion:
el de la guerra de Troya, el de las aventuras marinas de Ulises y el de la vida cotidiana en
ftaca” (Garcia Gual, 1999, pag.31); por eso la riqueza de esta obra, la cual es la principal

fuente del mito de Odiseo.

®7 La Nekyia (vékvio) alude al rito donde los almas de los muertos son invocadas y consultadas, lo cual tiene
estrecha relacion con la necromancia (vekpouavteia), la cual el Diccionario de la Real Academia Espafiola
(2001, pag. 1065) define como la “adivinacion por evocacion de los muertos”. Se debe hacer la salvedad que
en la Antigua Grecia, la Nekyia se distinguia de la katabasis (xatépacic), la cual remite al viaje fisico al
Hades, inframundo donde habitan las almas de los muertos. Calvo (Homero, 2004, intr., pag. 27-28), citado
por Morales Harley (2012, pag. 129), considera que en la Nekyia homérica existe una fusion entre una
necromancia y una catabasis, la primera hallada en la consulta al alma del adivino Tiresias y la otra en el
hecho que el héroe conversa con las almas de otros personajes importantes “en medio del Hades”. La Nekyia
homérica englobaria ambas conceptos. Sobre las caracteristicas de ambas presentes en el texto, consultese a
Morales Harley (2012).

%8 Este término es inadecuado para el caso de griego (cf. supra, nota 13, pag. xxxvii).
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1.2.1.2. Poemas del ciclo épico

Si bien la Odisea es la obra que narra el mito de Odiseo con mayor extension,
ademaés de ser la méas conocida y la que se encuentra en mejores condiciones, existieron
muchisimos textos épicos que en la actualidad no se conservan o han llegado de forma muy

fragmentaria. Carlos Garcia Gual (1999) explica que

la mitica figura de Ulises conocid, después de la Odisea, multiples recreaciones y
evocaciones. Primero en los poemas del llamado «ciclo épico», especialmente en la
Destruccion de Troya, los Cypria y la Telegonia. (Sélo conocemos estos textos por
resimenes y muy breves fragmentos, pero podemos constatar su influencia en obras
dramaticas posteriores.) En ellos se contaban episodios que quedaron al margen de lo
narrado por Homero, como sus enfrentamientos con otros héroes, como Palamedes y
Fildctetes, y la muerte del héroe a manos de Telégono, hijo suyo y de Circe. (pag. 33)

Como lo aclara Garcia Gual (1999), estos poemas narran episodios que no aparecen

en Homero.

La Iliada se centra en un episodio la célera de Aquiles, y la Odisea, en el regreso a su
hogar de Ulises, uno de los combatientes. El resto de los acontecimientos de esta larga
expedicion, desde sus antecedentes remotos hasta sus Gltimas consecuencias, tenian
cabida en los poemas que componian el llamado Ciclo Troyano. (Bernabé, 1979, pag. 93)

El ciclo troyano comprende los siguientes poemas: Ciprias (Konpia), Etiopida
(Aibomic), la Pequedia lliada (Thag pukpd), el Saco de Troya (TAiov wépaoic), los Regresos
(Nootor) y la Telegonia (Tnieyovewa). Se conocen los argumentos de estas obras gracias a
la Crestomatia de Proclo, aproximadamente del siglo VV d. C.®%; en ella, se presentan
resimenes de cada uno de estos poemas. A partir de estos, se puede observar el tratamiento
del mito odiseico en la épica arcaica, especificamente, cuales episodios fueron mas
representados.

Las cuatro primeras debian narrar episodios propios de la segunda y tercera parte
del mito, es decir, antes y durante la guerra de Troya. Mientras que los Regresos, deberia
incluir ciertos episodios del nostos de Odiseo. Finalmente, la Telegonia narraba la muerte
de este héroe a manos de su hijo Telégono.

En el resumen de Proclo sobre las Ciprias (s. VII a. C), aparece mencionado el
episodio de la locura fingida de Odiseo ante el reclutamiento para participar en la guerra de
Troya y la estratagema de Palamedes que lo pone en evidencia. Se trata de un episodio
propio de la segunda parte del mito. En el resumen, el héroe solo aparece mencionado alli,

pero seguramente en el argumento de la obra completa participaba en muchos otros

% Sobre los problemas de datacion, de autorfa y de fiabilidad de los resimenes de Proclo consultar Bernabé
(1979, pags. 100-101, 139-141).



15

episodios propios de su mito, como la muerte de Palamedes™ (fr. 21 Bernabé) o en la
muerte de Polixena (fr. 26 Bernabé).

En la Etidpida (s. VIII a. C.), aparece el episodio de la disputa entre Odiseo y Ayax
en torno a las armas de Aquiles.”* En la Pequefia Iliada atribuida a Lesques de Pirra (s.
VIII-VII a. C.), también se hace referencia a este episodio (fr. 2, 3 Bernabé), al lado de
muchos otros pertenecientes a la tercera parte del mito. Gracias al resumen de Proclo y los
fragmentos que se conservan se sabe que en este poema se narraba el reclutamiento de
Neoptolemo y la entrega de las armas de Aquiles a este; las labores de espionaje de Odiseo
(fr. 8, 9A, 9B, 11 Bernabé) y el robo del Paladio; finalmente, el Caballo de Troya (fr. 10, 22
Bernabé). Estos ultimos episodios también aparecen dentro de los argumentos del Saco de
Troya,’? atribuido a Arctino de Mileto (s. VIII a. C.). Ademas, en esta se narraba la muerte
de Astianacte a manos de Odiseo (fr. 2 Bernabé). Con este poema, se termina la tercera
parte del mito de Odiseo y comienza en nostos.

La obra del ciclo épico que se dedica a los Nostoi es atribuida a Agias de Trezén (s.
VI1I-VI a.C.) y fue también resumida por Proclo. En relacion con Odiseo, se mencionan los
encuentros de este con Menelao en Lesbos, que a su vez aparece en la Odisea (IV 341-344;
XVII 132-135) y con Neoptélemo en Tracia, especificamente en Maronea, una de las
ciudades de los cicones. En Homero, no se menciona ni el nombre de la ciudad, ni el
encuentro con el hijo de Aquiles, pero se alude a la tierra de los cicones, donde Maron,
sacerdote de Apolo, en agradecimiento por haber sido salvados él, su esposa y su hijo le
regala un obre de vino a Odiseo (Odisea X 196-198), con el cual mas tarde, el héroe
emborracharia al ciclope para poder cegarlo.

Un episodio del nostos de Odiseo que se encuentra en los fragmentos y testimonios
compilados de este poema, es la Nekyia. Pausanias (s. Il d. C.) menciona que en esta obra
se describia la ida de Odiseo al Hades y los horrores que alli vio (Descripcion de Grecia X
28,7). Ademés se citaban los nombres” de los muertos que alli padecian (fr. 11 Bernabé).

Finalmente, sobresale el fragmento nueve, donde se transmite la descendencia de Odiseo, y

70 pausanias (X, 31, 2) alude a este episodio de la siguiente manera: “Que Palamedes fue ahogado cuando
habia salido a la captura de peces y que Diomedes y Ulises fueron sus matadores lo sé por haberlo leido en el
poema las Ciprias” (Bernabé, 1979, pag. 136).

! Etiépida, fragmentos 3y 6. (Bernabé, 1979).

"2 Descripcion del Paladio fr. 1. El caballo de Troya es mencionado en el resumen del Proclo sobre esta obra.
" personajes que posiblemente aparecia en este catalogo son Tantalo (fr. 10), Mera (fr. 5), Climena (fr. 1, 4

y 8), Medea (fr. 6A, 6B), Antiopa (fr. 7), Tiro, Alcmena y Micena (fr. 12). (Bernabé, 1979, pag. 203)
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cuenta como el autor de los Nostoi establece que Penélope se desposa con Telégono, hijo de
Odiseo y Circe, mientras Telémaco toma por esposa a Circe. Evidentemente esto sucederia
a la muerte de héroe, tema principal a su vez de la Telegonia.

La Telegonia, atribuida a Eugamon de Cirene (s. VI a. C), es la principal fuente de
los episodios de la dltima parte del mito de Odiseo, sin embargo, se ha perdido en su
totalidad. Nuevamente, la fuente principal para conocer su trama es el resumen de Proclo,
en el cual explica que la Telegonia relataba los episodios posteriores a los narrados en la
Odisea de Homero. El argumento es el siguiente, Odiseo debia cumplir los sacrificios a
Poseiddn, que Tiresias habia predicho (Odisea X1 121-137). Llega al pais de los tesprotos
y se casa con Calidica, reina de estos. Después de varias peripecias en este lugar, regresa a
itaca, la cual esta siendo saqueada por Telégono. Padre e hijo combaten, ignorando ambos
su identidad. Telégono triunfa y asesina a Odiseo, su padre. Finalmente, el joven se percata
de su error y trasporta el cuerpo de su padre junto a su hermano Telémaco y Penélope a la
isla de su madre, donde ella los vuelve inmortales. Basicamente esto es lo que aparece en el
resumen de Proclo sobre esta obra (cf. Bernabe, 1979, pags. 218-219).

Expuestas brevemente las obras del ciclo troyano, queda claro que narran episodios
al margen de las obras homéricas, por lo cual el nostos de Odiseo, no es uno de los temas
centrales de ninguna de estas obras, pues ya ha sido tratado por la Odisea. En el caso de los
Nostoi, que se dedica a los regresos de los deméas héroes vy, siguiendo los fragmentos y
testimonios posteriores, es posible que citara episodios del regreso de Odiseo que no fueron
tratados con profundidad en la obra homérica. La excepcion seria la Nekyia, que si bien
aparece ampliamente desarrollada en la Odisea, en los Nostoi se agregarian nuevos
personajes y experiencias.

**k*k

Para concluir este apartado, es importante recalcar que en la épica arcaica, los
episodios del mito de Odiseo que predominan son aquellos pertenecientes al ciclo troyano.
El nostos del héroe esta destinado a los poemas de viajes, de los que destaca en primera
instancia la Odisea, pero también los Nostoi, poema atribuido a Agias de Trezén. Es

probable que existieran otros poemas homoénimos a este, de los cuales no se conservan
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fragmentos.” El Suda, citado por Bernabé (1979, pag. 195), sefiala que “los muchos que
han narrado el regreso y los poetas que han cantado los regresos siguen a Homero en la
medida en que son capaces de ello”, lo cual evidencia que era un tema recurrente en la

épica arcaica y que el tratamiento del mito es cercano a la versién homerica.

1.2.2. Lirica

El canon alejandrino estipula nueve grandes poetas liricos: Alceo de Mitilene, Safo,
Anacreonte, Alcman de Esparta, Estesicoro, Ibico, Siménides de Ceos, Baquilides y
Pindaro. Todos ellos son de épocas distintas. Los exponentes de la lirica mixta y coral méas
antiguos son Alcman de Esparta y Estesicoro, quienes vivieron en el siglo VIl a. C.; por su
parte, Ibico es del s. VI a. C.; mientras que Simodnides de Ceos, Pindaro y Baquilides
trabajaron entre los siglos VI 'y V a. C. En el caso de los poetas mélicos especialistas en
lirica monddica, Safo y Alceo de Mitilene vivieron alrededor del 600 a. C. v,
posteriormente, Anacreonte se desarroll6 entre los siglos VIy V a. C.

En los poetas corales, generalmente, aparecen alusiones al mito de Odiseo. En las
Nemeas V11 y VIII, Pindaro alude al juicio de las armas de Aquiles y la decepcion de Ayax
al ser derrotado por Odiseo. Mientras que Baquilides dedica la Oda XV a la embajada ante
Troya al principio de la guerra para reclamar a Helena™, en la cual, el héroe participa junto
a Menelao. Este tema seria tratado también por Sofocles en una tragedia perdida, titulada
los Antendricas’®. Como se puede observar, ambos poetas liricos relatan episodios del mito
de Odiseo pertenecientes a la tercera parte, lo cual también sucede con los tragicos, como
se vera més adelante.

Sobre el nostos no ha llegado ningn poema completo, pero se tiene noticia de que
tanto Alcman como Estesicoro trataron el tema. En el caso del espartano, solo se conservan
pequefios fragmentos’’ que aluden a ciertos episodios del viaje’®, pero no se sabe a ciencia

cierta a qué poema pertenecieron. Mientras que Estesicoro realizd un poema titulado

" Bernabé (1979, intr. Regresos, pag. 195) explica que podrian tratarse de cinco poemas diferentes, atribuidos
a distintos poetas: “el de Agias, el de Antimaco de Teos, el de un colofonio, el de Eumolpo (Eumelo?) [sic]y
un Regreso de los Atridas”.

> El titulo del poema es doble, los Antenéridas o la Reclamacién de Helena.

76 Cf. J. M. Lucas de Dios (S6focles, 1983, pags. 72-73).

" Para los fragmentos de Alcmén, Estesicoro, Fil6xeno y Timoteo se utiliza la traduccién de Rodriguez
Adrados (1980) y su clasificacion, que, a su vez, sigue las ediciones de Page, tituladas Poetae Melici Graeci
(PMG) (1967) y Supplementum lyricis graecis (S) (1974).

"8Consejos de Circe (fr. 53) y Calipso (fr. 57) para continuar el regreso y otros dos que aluden a su estancia en
la tierra de los feacios, especificamente el encuentro con Nausicaa (fr.55, 56).
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Nostoi, en el cual el regreso de este héroe era una de las tematicas centrales. Unicamente se
conserva un fragmento (fr. 50 PMG), el cual sigue muy de cerca el pasaje de la Odisea XVI
44-181, donde Telémaco visita Esparta y dialoga con Helena y Menelao, para inquirir
noticias sobre su padre (Rodriguez Adradados, 1980, pag. 209). Al respecto, Lesky (1989)

menciona que

[...] hubo entre las obras de Estesicoro una Iliupersis y Nostoi con relatos de viajeros que
regresan. Un papiro nos ha dado a conocer dos escenas del segundo de los poemas
antedichos. Los dos revelan una gran afinidad con la Odisea: la interpretacién de una
sefial por medio de Helena, que habla a Telémaco, recuerda la escena de despedida del
canto 15 (171); la mencién de un objeto precioso, recuerda la hermosa cratera que
Menelao regala al hijo de Ulises; en los versos de la Odisea (115 s.), al igual que en el
papiro, son mencionados la plata y -el oro a continuacién el uno del otro. (pag. 178)

Es evidente que este poema tiene influencia directa de la épica homérica, pero no se
puede descartar la influencia del ciclo troyano, como sucede con su poema titulado

Iliupersis. Rodriguez Adrados (1980) resume el argumento de este:

[...] contenia el final de la guerra de Troya a partir de los funerales por Aquiles y de su
aparicion pidiendo el sacrificio de Polixena. A partir de aqui narraba la toma hasta la
muerte de Astianacte y Polixena, el embarque de las cautivas y la destruccion de Troya.
En el centro estaria el episodio del caballo y la toma de la ciudad. (pag. 205)

Para este poema, debié seguir la tradicion de los poetas ciclicos, como la obra
homénima de Arctino y la Pequefia Iliada de Lesques (Rodriguez Adradados, 1980, pag.
167); en todos, narraban episodios poshoméricos, propios del final de la guerra de Troya.
En la obra de Estesicoro, probablemente, Odiseo pudo haber participado activamente, como
habia sucedido con las obras del ciclo troyano y posteriormente, en las tragedias de
Euripides.”

Aparte de los nueve grandes poetas liricos del canon, existieron mas, quienes son
considerados poetas menores; entre ellos destaca Timoteo de Mileto (450-360) y Filoxeno
de Citera (435-380), por tratar episodios del nostos de Odiseo en sus ditirambos®.
Aristdteles menciona en la Poética dos obras de Timoteo: Escila (Xx0AAn) (15. 1454a 30,
26. 1461b 31) y Ciclope (Kvokloy) (2. 1448a 15). Se sabe que en ambas Odiseo participaba
como un personaje principal. El Estagirita critica la lamentacion del héroe en Escila (Poét.

¥ Recuérdese el papel activo de Odiseo en Hécuba o en las Troyanas, como personaje mudo. Se tratar4 este
tema brevemente en los apartados siguientes.

8 Composicioén lirica que en un principio era un himno coral y de danza dedicado a Dionisos y, més tarde, se
establecié como una forma ritual del culto dionisiaco. (Cf. Aristdteles, 1974, pag. 244, nota 10)
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15. 1454a 30) y su representacion inapropiada® (Poét. 26. 1461b 31). No se conservan
fragmentos de esta obra para estudiar su tratamiento del mito.

Por su parte, en relacion con el Ciclope, Aristoteles (Poét. 2. 1448a 15) compara el
tratamiento de los personajes en la obra de Timoteo con la homénima de Filéxeno, cuando
describe la diferenciacién de las artes por los objetos imitados.®? Al respecto, Sancho Royo
(1983) explica que

Aristoteles [...] al hablar de las diferentes formas de imitar, entre otros ejemplos, se
refiere a los nomos y ditirambos y menciona los Ciclopes de Timoteo y Fil6xeno como
casos de imitacion para mejor y para peor, asi Timoteo ennobleceria al ciclope, en tanto
que Filéxeno lo satiriza. (pag. 43)

Se conservan fragmentos y testimonios sobre la obra de Filéxeno, los cuales
corroboran el tratamiento satirico apelado por el Estagirita, pero sobre la obra de Timoteo
solamente existen en la actualidad dos pequefios fragmentos (fr. 59-60 PMG); uno de los
cuales remite a la mezcla del vino con agua (fr. 59 PMG), que se identifica con el episodio
del cegamiento del ciclope a manos de Odiseo. Es posible que estos ditirambos de Timoteo
de temética odiseica pertenecieran a una serie titulada Odisea (Aristoteles, 1974, pag. 334,
nota 385).

Por su parte, Filoxeno de Citera realiz6 un novedoso ditirambo, en el cual
representaba de manera muy original el encuentro de Odiseo con el ciclope (fr. 85, 86, 88
PMG). La obra contempla una doble titulacién®, El Ciclope (Koxloy) o Galatea
(CaAidtein). Este Gltimo nombre se refiere a la novedosa inclusion del episodio amoroso,
donde el ciclope enamorado de la ninfa, consuela su rechazo al son de la lira. Al respecto,

Lesky (1989, pag. 444) menciona que

81 Aristoteles censura la gesticulacion excesiva de los malos flautistas (Aristoteles, 1974, pag. 334, nota 385),
porque parece ser que “el auleta cogia al director del coro por sus ropas para hace mas concreto el ataque del
monstruo” (Lesky, 1989, pdg. 445).

82 ‘Ounpog piv Bertiove, Kheopdv 8¢ opoiove, Hynuov 8¢ 6 Odotog <6> tag napmdiog momoag TpdTog Kol
Nikoydpng 6 v Agididda yeipovg: opoimg 8¢ kai mepi tovg difvpdauPoug kai mepi ToLg vOpove, domep Tyact
Koxhomag Tiudbgog koi PAdEevog pupnoatto dv tic. (Poét. 2. 1448a 11-15)

Homero hace a los hombres mejores; Cleofonte, semejantes, y Hegemén de Taso, inventor de la parodia, y
Nicocares, autor de la Diliada, peores. Y lo mismo sucede con los ditirambos y con los nomos; pues uno
podria hacer la imitacion del mismo modo que Timoteo y Filéxeno compusieron sus Ciclopes. (Aristoteles,
1974, trad. Garcia Yebra, pag. 132). Sobre la interpretacion de este pasaje en relacién con las obras de
Timoteo y Fildxeno consultar el estudio de Hordern (1999, pags. 448-450).

8 Sancho Royo (1983, pag. 33, nota 3) explica que la titulacién exacta es controvertida entre los propios
antiguos, que se refieren a él ya como Ciclope (v. Aristot. Poet. 1448a 15; Ateneo, 7A; Zenobio, 5, 45; Ael.
Var. Hist. 12, 44), ya como Galatea (v. Schol. Aristof. Pluto v. 290; Ateneo, 6E).



20

En el ditirambo Ciclope se relataba la aventura de la Odisea [...], pero el motivo méas
sugestivo lo constituia el amor del torpe monstruo por la delicada nereida Galatea, que
aprovecho Ulises astutamente para procurarse la salvacion.

Solo se conservan diez pequefios fragmentos (fr. 81-91 PMG) que no logran dar
luces suficientes para comprender la interconexion entre el episodio odiseico y este relato
amoroso, propio de la region de Sicilia (Sancho Royo, 1983, pag. 44). Aun asi, se puede
observar en los fragmentos existentes, vestigios de la historia homérica: el héroe se
encuentra encerrado en la cueva del monstruo (fr. 86 PMG), la estratagema del vino (fr. 88-
89 PMG) y el sucesivo cegamiento®.

Esta obra es de capital importancia, pues innova sobremanera el episodio mitico de
nostos de Odiseo, con la inclusion de un relato amoroso, la cual estaria motivada por
cuestiones personales®®. Segtin Sancho Royo (1983, pag. 48), esta innovacion literaria
muere con Filoxeno, pues no se tiene noticia de otra obra que vincule estos dos elementos.
Por su parte, J. H. Hordern (2004, pag. 287) no descarta la posibilidad de que la version de
Fil6xeno del mito del ciclope y Galatea pudiera haber pasado a la Comedia Media®®,
aunque posteriormente, en época helenistica, “Odiseo desaparece de la imagen en todas las
versiones existentes de la historia después del siglo IV a. C., lo cual corresponde a un

87 (traduccion de la autora).

mayor enfoque en los elementos romanticos y comicos

Posteriormente, durante el helenismo, Tedcrito de Siracusa (310 - 260 a. C.) en el
Idilio 16, titulado las Gracias o Hierdn (Xapiteg 1§ Tépwv), realiza una breve sintesis del
nostos de Odiseo (vv.52-57). El poeta da énfasis a los episodios de la Nekyia, la Ciclépea y
la llegada a Itaca, con lo cual, segin Villarrubia Medina (2002, pag. 95), proclama la
necesidad absoluta del cantor de hazafias, quien es el garante final de la fama de los héroes.

Al lado de estos, existieron otros poetas liricos que no se dedicaron a la narracion

del relato mitico, sino a la alusién. Esto sucede con poetas como Arquiloco (s. VII a. C.),

# No se conservan fragmentos de esta escena, pero gracias a la parodia aristofanica (Pluto, 290-300), se
puede suponer el desenlace de la obra de Filéxeno.

% Filéxeno de Citera era poeta de la corte de Dionisio | de Siracusa. El tirano granjeé resentimiento contra él,
por cuestiones amorosas o por celos artisticos. Debido a ello, lo encerrd en las Latomias. Alli, se dice que el
poeta escribio en venganza esta obra, donde Polifemo era identificado con Dionisio, mientras él seria Odiseo.
Para profundizar sobre los motivos que suscitaron la creacion del Ciclope de Fildxeno consultar el estudio de
Antonio Sancho Royo (1983).

8 Hordern (2004) sugiere que el tema pudo haber sido tratado por Alexis, Nic6cares y Antifanes. Cf. Hordern
(1999, pags. 447-448)

8 Odysseus disappears from the picture in all extant versions of the story later than the fourth century B.C.,
corresponding to an increased focus on the romantic and comic elements. (Hordern, 2004, pag. 287)
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Teognis (s. VI a. C.) o Pindaro, del cual ya se hablé anteriormente. Garcia Gual (1999, pag.
34) explica que

Por su paciencia y perseverancia Ulises pudo servir de modelo a algunos poetas
elegiacos, como Arquiloco y Alcman, pero fue criticado por su astucia en el triunfo por
un poeta aristocratico de talante conservador, Pindaro, que lo opone al noble Ayax, al
que Ulises vencié en el famoso certamen por las armas de Aquiles.

Estos poetas resaltaban cualidades o situaciones del personaje, con las cuales se
veian identificados. Realizaban comentarios sobre ello y no narraban el relato completo,
pues se presupone el conocimiento de este. Alcman recuerda a Odiseo por su caracter de
héroe sufrido (fr. 53 PMG). Siguiendo a Garcia Gual (1999, febrero 09), era un héroe
ejemplar para el poeta espartano, pues puede soportar los golpes del destino. Mientras que
Arquiloco lo recuerda por su templanza® y Teognis elogia el espiritu implacable del héroe
cuando este castigé a los pretendientes®®. Por lo tanto, Garcia Gual (1999, febrero 09)
afirma que “Ulises aparece como un ejemplo para estos poetas”, pues representa la
imposibilidad de gobernar la vida y el destino.

El mito de Odiseo aparece en los poetas liricos como un modelo de la vida, con el
que se identifican, comentan o critican. Unos admiran al héroe y su mito, por lo que se
convierte en un modelo, como sucedié con Alcman, Arquiloco, Teognis, Filoxeno vy,
posiblemente, Estesicoro. Mientras que otros poetas censuran y critican episodios 0 escenas
del mito, pues las asemejan a ciertas situaciones o conductas de su contexto propio, como
Pindaro, quien observa en el héroe un prototipo de los falsos poetas y, sobre todo, de los
sofistas de su época (Garcia Gual, 1999, febrero 9). Por estas razones, en la lirica el mito
odiseico no aparece solido y estable como en la poesia épica, sino flexible y adaptable,

fijado Gnicamente a partir de la subjetividad del poeta.

1.2.3. Drama

En el teatro, el mito de Odiseo tuvo un papel predominante. Aparecié tanto en
tragedia y comedia como en dramas satiricos y mimos, entre otros géneros dramaticos.
Todo en su mayoria se ha perdido o ha llegado en estado muy fragmentario. En la

actualidad, se conserva una infima parte de lo que en la Antigua Grecia se cre0 en este

8 En el fr. 128, se sigue la clasificacién de Suéarez de la Torre (2002), Arquiloco exhorta a su corazén de la
misma manera que el héroe lo habia hecho en la Odisea XX 18-21. Teognis también se dirige al corazén en
vv. 213, 361, 1029.

% En los vv. 361-362: Avdpoc Tot kpodin pvobst péya mijpo mabdvtog, / Kopy’, dmotvopévon 8 obéeta
¢Eomiow. El corazon del hombre que sufre una gran calamidad se empequefiece, Quirno, pero se agranda
luego al vengarse. (Teognis, 1968, Trads. M. M. Carosi, & E. L. Najlis., pag. 63).
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ambito. Aun asi, se sabe que “los poetas dramaticos del siglo V, tanto trdgicos como
cémicos, encontraron una fuente inagotable de interés en la complejidad del personaje de

Ulises”®

(traduccién de la autora) (Stanford, 1974a, pag. 139), como lo demuestra la gran
cantidad de titulos de obras dramaticas de tema odiseico que existieron, pero que no han
podido sobrevivir el trascurrir del tiempo.

Principalmente en tragedia, los episodios predilectos son los desarrollados durante
la guerra de Troya®, tomados generalmente del ciclo épico, como lo explica Aristételes
(Poética XXI11 1459b 3-7)%. Por ejemplo, sobre el juicio de las armas de Aquiles y la
busqueda de Filoctetes, se conoce que Esquilo tenia varias tragedias dedicadas a estos
episodios.®® Séfocles por su parte también trabajé estas teméticas en Ayax y en Filoctetes,
unos de los pocos testimonios que han llegado completos y en los que Odiseo tiene un
papel protagdnico en tragedia, lo cual atestigua el tratamiento del mito en este género.

Maés tarde, el romano Marco Pacuvio trabajo, a su vez, el tema de las armas de
Aquiles en su tragedia titulada Armorum iudicium, actualmente perdida. La obra de Pacuvio
demuestra que el gusto por este episodio fue generalizado en la tragedia, desde el siglo IV
en Grecia hasta el s. Il a. C. en la peninsula italica.

Otro episodio ampliamente representado fue la muerte de Palamedes, causada por la
conjura que Odiseo encabezd contra él. Se tiene noticia que Esquilo, Séfocles, Euripides y;
un siglo mas tarde, Astidamante Il escribieron tragedias tituladas Palamedes (cf. Séfocles,
1983, Lucas de Dios intr. a Palamedes pag. 245). Sucede que diferentes tragicos tomen los

mismos episodios para sus tragedias y las titulen de la misma manera, pero el tratamiento es

% The dramatic poets of the fifth century, both tragic and comic found an inexhaustible source of interest in
the complexities of Ulysses’ character. (Stanford, 1974a, pag. 139)

% Se decidi6 introducir brevemente las obras dramaticas conservadas que trataban episodios de la segunda y
tercera parte del mito y mencionar algunas desaparecidas, pero no se profundiza en el tema, pues la presente
investigacion se centra en el Nostos.

% toyapodv &k pév Taadog kol Odvooeioc pia tpayodic moweitu ékatépac § d00 povay, ék 8¢ Kumpiov
oMo, kol Tii¢ pkpdc TAMdadoc mAéov okTd, olov dmhov kpicic, PhoktiTng, Neomrdrepog, Evpdmvroc,
nroyeia, Adkawvat, TAiov Tépoig kal andomiovg kol Zivav kal Tpmadeg.

Asi, pues, de la lliada y de la Odisea se puede hacer una tragedia de cada una, o dos solas; pero de los
Cantos Ciprios, muchas, y de la Pequefia lliada, més de ocho, como el Juicio de las Armas, Filoctetes,
Neopt6lemo, Euripilo, La mendicacion, Las lacedemonias, El saco de Ilién, El retorno de las noves, Sinén 'y
Las troyanas. (Aristoteles, 1974, trad. Garcia Yebra, pag. 217).

% Se tiene noticia de una trilogia que tenfa como tema el juicio de las armas y estaba compuestos por una
tragedia homdnima al episodio mitico (El juicio de las armas), Las Tracias y Las salaminas, en las dos
primeras Odiseo participaria como uno de los personajes principales (Esquilo, 2008, pags. 359-361, 506-508).
En relacion con Filoctetes, no se presupone en una agrupacion definida, aunque existe una propuesta que
supodria que esta tragedia se representara en una trilogia con otras dos que trataran episodios del ciclo
troyano. (Esquilo, 2008, pags. 632-637)
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distinto, sin embargo, esto no se puede constatar pues ninguna de estas obras ha llegado
hasta la actualidad. Aun asi es valioso observar la repeticion del mismo tema en distintos
autores, lo que evidencia el gusto generalizado en los tragicos por estos episodios.

De las tragedias de Euripides que se conservan, solo en Reso, se narra un episodio
completo del mito de este héroe, especificamente en la Dolonia. El héroe también aparece
en Las Troyanas e Ifigenia de Aulide, pero como un personaje mudo y aludido repetidas
veces, pues tiene un papel relevante dentro de la trama. Aparece en ambas como promotor
de los asesinatos de Astianacte (vv. 719-739) vy de Ifigenia (vv. 524-532; 1362-1364),
respectivamente. En Hécuba, aparece como uno de los personajes principales. Alli, Odiseo
se destaca como el instigador de la muerte de Polixena (vv. 220-224, 303-312).

Todas las tragedias conservadas donde aparece el héroe se dedican a episodios de la
tercera parte del relato mitico. Esto no quiere decir que no existieran tragedias con
tematicas propias del nostos, pero ninguna de ellas se conserva. Ademas, en las obras
draméticas conservadas, sea tragedia o comedia, existen alusiones al viaje del héroe. En
Euripides, aparece una importante sintesis del nostos narrado por Homero (Las Troyanas,
431-444). Por su parte, en Aristfanes, se parodian episodios o escenas del mito,** la
mayoria pertenecientes al nostos, por ejemplo, existen alusiones a la Nekyia (Las Aves
1560-1561), al Ciclope (Las Avispas 180-186; Pluto 290-300) y a Circe (Pluto 301-315).
Mas adelante, se abordara, con la profundidad del caso, estas menciones del nostos.

Continuando con Aristofanes, existe otra mencién a Odiseo, pero no pertenece a un
episodio especifico, sino mas bien a sus habilidades; en este caso, el disfraz de mendigo
para lograr escabullirse (Las Avispas 350-351). Existen dos episodios donde el héroe
recurre a esta estrategia, primero en sus labores de espionaje en Troya y segundo, a su
llegada a ltaca.

Aparte de este gran cdmico, existieron muchisimos mas que trabajaron como tema
central algin episodio del mito de Odiseo. Se sabe que “Teopompo, Cratino, Eubulo y
algunos otros comicos escribieron piezas a las que daban titulo el nombre del protagonista
de la Odisea” (Cristébal, 1994, pag. 61). Por su parte, destaca la labor de Epicarmo, quien
“traia frecuentemente a escena a Ulises” (Lesky, 1989, pég. 265), en comedias como Ulises

ndufrago (’Odvocevg vavayog), Ulises desertor (’Odvooevg avtoporog), El Ciclope

% Sobre la parodia de la épica homérica en Aristofanes consultar los trabajos de Luis M. Macia Aparicio
(1998, 2000, 2011).
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(Koxhoy) y Las sirenas (Zepfjveg), en las cuales todas realizaban una parodia de los
episodios del nostos, a excepcion de la segunda que se dedicaba sobre la entrada a Troya de
Odiseo como espia disfrazado de mendigo.*

Dentro de la Comedia Media, no se conserva ninguna obra, pero se tiene noticia de
autores que trabajaron temas odiseicos, entre los que destaca Alexis de Turio, del cual se
hablara mas adelante. En relacion con la Comedia Nueva, solo se conservan obras de
Menandro (343/2-292/1 a. C.), pero ninguna de ellas se dedica o alude a algln episodio del
mito de Odiseo.

En los demas subgéneros del teatro (drama satirico, mimo, entre otros), solo se
conserva El Ciclope de Euripides (480 - 406 a. C.). Esta obra es valiosisima, no solo por ser
el Unico drama satirico que ha llegado hasta la actualidad en excelentes condiciones, sino
también porque atestigua la existencia de otras versiones o interpretaciones del mito de
Odiseo, aparte de la version homérica.

Por fragmentos y testimonios de distintos autores, se sabe que existieron muchas
obras teatrales (tragedias, comedias, dramas satiricos, mimos, entre otras) que tenian como
tema central algun episodio del nostos, como se ha explicado. Touchefeu-Meynier (1968,
pag. 306) elabord una tabla aclarativa con las obras pérdidas de las que se tiene noticia y
que pudieron tratar algunos episodios del mito expuestos en la Odisea de Homero y
posteriores, hallados en la Telegonia. A continuacién, se presenta una adaptacion de dicha
tabla.*®

Cuadro 2. Obras draméticas de tematica odiseica.
Dramaturgos |Cronologia® |Obras Estilo Regi6n
Esquilo 525/524 - Puyaywyoi Tragedia. Atica.
456/455 [Inverdmn Tragedia.
’Octordyol Tragedia /
Drama satirico.

Kipxn Drama satirico.

Aristias s.V Kooy Drama satirico. | Argolida.

% Sobre el posible argumento de esta obra consultar los trabajos de Stanford (1950), Barigazzi (1955) y
Phillips (1959).

% Se actualizé la informacién con mas autores y obras, siguiendo el trabajo de John E. Thorburn (2005).
Ademas, se decidio colocar los titulos en el idioma original, sea griego o latin. La tabla de Touchefeu-
Meynier (1968, pag. 306) se encuentra en Apéndice I.

% Los autores citados todos pertenecen al periodo comprendido entre el siglo VIII y 1 a. C.
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Epicarmo 530 - 440 Kooy Comedia. Siracusa.
2EPNVES
’006V66EDE Vo ayog
Cratino 484 - 419 ’OdvoGTg Comedia. Atica.
Calias s.V Korhomeg Comedia. Atica.
Sofocles 496 - 406 Nawotido / TTAdvTpion Tragedia. Atica.
Nintpa
Evpimiog
‘Odvoocenc akaviomAng
Filocles s.V Tnveldm Tragedia. Atica.
Euripides 484 - 406 Kooy Drama satirico. | Atica.
Nicofonte Final del s. V | Zeipijveg Comedia. Atica.
Policelo s. V-1V Nintpa Comedia. Atica.
Fililio S. V-IV Novowdo / TTAOvTplan Comedia. Atica.
Diocles s. V-1V Koxkhoneg Comedia. Atica.
Teopompo 410 - 370 ’Odvocens Comedia. Atica.
(actividad) Yelpiiveg
[Inveldm
Eubulo s. IV Nawoikda Comedia. Atica.
’Odvcoetc / Iavomton
Anaxilas s. IV Koaivyod Comedia. Origen
Kipkn dorio
Kooy
Efipo s. IV Kipkn Comedia. Atica.
Apolodoro s. IV ’Odvoecehe Tragedia. Tarso.
"AxovOoming
Queremodn s. IV ’0dV6G6ELG Tragedia. Atica.
Anfis s. IV ’Odveoeng Comedia. Atica.
Anaxandrides | s. IV ’Odvoceng Comedia. Atica.
Antifanes 388 - 311 Kooy Comedia. Atica.
Alexis 375 - 275 ’Odvoceng amoviEdpevog | Comedia. Atica.
’0dvooedec VHaivov
Sopater s. IV -1l Nékvia Farsa flidcica | Alejandria.
Licofron s. IV - 11l TnAéyovog Tragedia. Alejandria.
Oenonas s. |l Koihoy Mimo. Italia.
’Odvoce0E vovayog
Pacuvio 220 -130 Niptra. Tragedia. Italia.

En la tabla anterior, se observan obras que en principio pudieron contener episodios

en su mayoria del nostos de Odiseo, pero también se incluyen algunas obras con tematicas

propias de la quinta y ultima parte del mito, como sucede con Odiseo herido por el aguijon

(Odvooeve axkavbomAn) de Sofocles, donde se trata la muerte de Odiseo a manos de su
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hijo Telégono. A continuacion, se exponen las principales obras dramaticas de las que se

tiene noticia, en las cuales pudieron aparecer episodios del nostos de Odiseo.*®

1.2.3.1. Tragedia
En la actualidad, se conserva una minima parte de la totalidad de obras tragicas

griegas que existieron en la Antigtiedad. Se conocen los nombres de unos ciento cincuenta
autores de tragedias griegos, sin contar los mencionados en testimonios posteriores, pero
unicamente se conservan obras de tres poetas atenienses del siglo V a. C.: Esquilo, S6focles
y Euripides. Siguiendo a Finley (1966, pag. 20) el primero de ellos “escribid 82 obras
teatrales, y tenemos solo 7; Sofocles, segun se dice, escribié 123, de las cuales existen
todavia 7; y podemos leer 19 de las 92 de Euripides”. Esto evidencia la paupérrima
cantidad de obras de la antigtiedad que han llegado hasta esta época.

El mito de Odiseo fue tema de muchas tragedias ahora perdidas. Por ejemplo de
Esquilo, como se sefiald anteriormente, se conservan solamente siete tragedias completas
de toda su gran produccion literaria, pero ninguna de estas se dedica o alude a un episodio
del mito odiseico; no obstante, se sabe que existia una tragedia de este autor titulada
Penélope (ITnvelomn). José M. Lucas de Dios sefiala que “el nudo argumental era la
venganza sobre los pretendientes, en cuyo desarrollo tenia un papel central Penélope como
personaje en torno al cual actuaba el coro de criadas” (Esquilo, 2008, intr. a Penelope, pag.
529). Ademas, es probable que se aludiera a otros episodios, pero no queda mas que
conjeturar, pues solo se ha conservado un verso (fr. 187 Radt)®.

Especialistas contemporaneos™® consideran la posibilidad de que esta obra formara
parte de una tetralogia compuesta por Los evocadores de espiritus (Pvyoaywyot), Penélope
(Inveldmn), Los recogedores de huesos (’OctoAdyor) y finalizado con el drama satirico
titulado Circe (Kipkn ocotvpikn). Touchefeu-Meynier (1968, pag. 306) categoriza a
Psukhagogoi 'y Ostologoi como dramas satiricos, pero en la actualidad, algunos las

% Se incluye obras que trataban la muerte de Odiseo a manos de Telégono, pues es probable que en estas se
aludiera a episodios propios del Nostos, en especial el encuentro con Circe y a la Nekyia como antecedentes
para los sucesos. En el caso de las obras que trataban episodios de la segunda y tercera parte del mito se
introdujo brevemente, pues la presente investigacion se centra en el Nostos. Por tal razén, se decidi6 no tratar
con profundidad las obras de tema troyano. Ademas, no se incluyé ninguna de aquellas obras dramaticas
perdidas, que ciertamente son muchisimas mas.

% Ppara los fragmentos de las obras de Esquilo se sigue la traduccién de José M. Lucas de Dios (Esquilo,
2008), el cual a su vez sigue la clasificacion de la edicion de Radt (1985).

100 of Gantz (1980, pags. 151-153), Grossardt (2003, pag. 158) y Lucas de Dios (Esquilo, 2008, pags. 395,
512, 528, 666).
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consideran tragedias.'® La primera se basaba en el episodio de la Nekyia, como lo
demuestra su nombre y los fragmentos conservados (fr. 273, 273a Radt). Alli, Odiseo
consulta a Tiresias y este le predice su muerte a manos de su hijo Telégono, quien lo hiere
con un aguijon de una raya (fr. 275 Radt). Este es el tema a su vez de una tragedia perdida
de Sofocles titulada Odiseo herido por el aguijon (Odvcoeig dxoavbomAné), probablemente,
basada a su vez en el poema épico de Eugamén de Cirene, la Telegonia (fr. 1 Bernabg).'*

La tercera tragedia de la tetralogia esquilea sobre Odiseo se titula Los recogedores
de huesos (’Octoloyot), lo que indica que el coro debia estar compuesto por personas que
recogian “los huesos de los cadaveres incinerados para darles a continuacion el debido
enterramiento” (Esquilo, 2008, Lucas de Dios, intr. Los recogedores de huesos, pag. 511).
Se debe suponer que se trata de los cuerpos de los pretendientes muertos.'*

Filocles también se dedicd a representar la muerte de estos jovenes en Penélope,
tragedia homonima a la esquilea. Esto no es de extrafiar, pues era sobrino del gran tragico
(Thorburn, 2005, pag. 432). Si bien el argumento debio ser similar a la tragedia de Esquilo,
el tratamiento del autor no se puede determinar, pues solo se conserva el titulo de la obra
(Thorburn, 2005, pag. 418).

Pasando ahora a las obras de Sofocles, se conservan los titulos de cuatro tragedias
donde participaba Odiseo como personaje principal: Nausicaa (Navoiwkdo), también
conocida como Las lavanderas (IThovtpiar) 1%, El lavatorio (Nintpa), Eurialo (Evpimhoc)
y Odiseo herido por el aguijon, la cual se citdé mas arriba. En el caso de Nausicaa, es
probable que versara sobre el encuentro del héroe con la princesa feacia en la playa,

mientras se encontraba lavando ropa junto a otras mujeres; sin embargo, los pocos

1 En el Papiro de Colonia 125 publicado por vez primera 1980, aparece el fr.273a atribuido a los
Psukhagogoi, el cual ha comprobado estilisticamente que se trata de una obra tragica y no satirica como se
crefa anteriormente. Cf. Lucas de Dios (Esquilo, 2008, introduccién a Los evocadores de espiritus, pag. 667).
En el caso de los Ostologoi, los especialistas no se ponen de acuerdo, continua la duda de si se trata de un
drama satirico o una tragedia. De ser una u otra manera, el argumento cambiaria absolutamente, cf. Lucas de
Dios (Esquilo, 2008, pag. 512) y Grossardt (2003).

192 cf. Bernabé (1979, pag. 223) y Lucas de Dios (S6focles, 1983, pags. 230-231).

103 5j se tratara de un drama satirico, como opina Sutton (1980), citado por Lucas de Dios, (Esquilo, 2008,
pag. 512), su argumento variaria, por lo que se retomara en la seccidn de dramas satiricos.

1041 os testimonios de Ateneo de Naucratis (Deipnosophistae 20F) y Eustacio (Comentarios a la Iliada 381,
10) brindan como titulo de esta tragedia de Sofocles en nombre de uno de los personajes, Nausicaa. Mientas
que en Eustacio, Comentarios a la Odisea 1553, 63, aparece el nombre de Las lavanderas, posiblemente
refiriéndose al coro de la obra. (S6focles, 1983, pag. 217, nota 783)
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fragmentos que sobreviven no proporcionan informacion relevante para descifrar su
argumento (fr. 439-440 Radt)'%.

Por su parte, Niptra se dedica al episodio donde Odiseo es lavado por Euriclea, la
cual observa una cicatriz con la que reconoce ese hombre como su amo. Ambos episodios,
el encuentro con Nausicaa y el reconocimiento por Euriclea, son narrados en la Odisea, VI
y XIX (361-506), respectivamente, lo cual no es de extraiiar pues, siguiendo a Lucas de
Dios (Sofocles, 1983, intr. general, pags. 11), Séfocles “era llamado “homerizante”, porque
seguia de cerca los mitos del poeta, y en repetidas ocasiones tomo el material de la
Odisea”.

Las Gltimas dos tragedias habrian representado tematicas poshoméricas, es decir,
episodios del mito de Odiseo que suceden después de su regreso a Itaca y la muerte de los
pretendientes. El poeta del siglo | a. C., Partenio de Nicea (Erotica Pathemata III)
menciona que Sofocles escribio una tragedia titulada Eurialo, pero no se conserva ningun
fragmento. Segun Partenio, después de la matanza de los pretendientes, el héroe se habria
marchado alli a consultar el ordculo y habria seducido a Evipa. Con ella, Odiseo habria
engendrado a Eurialo. La tragedia versaria sobre la muerte de este al llegar a itaca en busca
de su padre.*®

Finalmente, Odiseo herido por el aguijon debio6 tratar un tema fuera de la obra
homérica, narrado en la Telegonia de Eugamoén de Cirene. Existen muchas teorias sobre la
relacién de esta obra con Niptra’®, lo més probable es que se trate de dos obras
independientes donde se reescriben distintos episodios del mito.

En el siglo IV a. C., Apolodoro de Tarsos escribié Herido por el aguijon
(AxavBomAn&) y Odiseo (Odvooeng), tragedias de las que solo se conservan titulos. En esta
misma época, Queremdn compuso su propia tragedia titulada Odiseo, que probablemente
desarrollaba el mismo tema que la pieza sofdclea sobre la muerte del héroe (Collard, 1970,
pag. 27). En el siglo siguiente, Licofron de Calcis retoma el tema en su tragedia Telégono
(TnAéyovoc), del cual tan solo se recoge el titulo. (Sofocles, 1983, pags. 233-234)

Posteriormente, el romano Pacuvio escribié una tragedia titulada Niptra, al igual que la

195 para los fragmentos de las obras de Séfocles se sigue la traduccién de José M. Lucas de Dios (Séfocles,
1983), el cual a su vez sigue la clasificacion de la edicion de Radt (1977).

196 Sobre el posible argumento de la obra de Séfocles véase la introduccién a la misma de Lucas de Dios
(Sofocles, 1983, pag. 100) y Gantz (1996, pag. 713).

197 sobre los diferentes criterios alrededor de estas dos obras consultar a Lucas de Dios en (S6focles, 1983,
intr. El lavatorio, pégs. 229-231).
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sofdclea. En esta, no solo se incluye el episodio del reconocimiento de la nodriza; sino
también la muerte de Odiseo a manos de Telégono. Posiblemente este autor fundia las dos
piezas sofocleas: Niptra y Odiseo herido por el aguijon (Sofocles, 1983, pag. 234).

El episodio de la muerte de Odiseo a manos de su hijo Telégono es recurrente a lo
largo de la historia del género, el mismo Aristoteles lo menciona en la Poética'® (1453b
33). Como se pudo observar, son muchas las tragedias que lo representaban; de los tres
grandes poetas solamente Euripides no tratd el tema. Es interesante que ninguna de las
tragedias de este autor tratase algun episodio de la cuarta o quinta parte del mito de Odiseo.
Aun asi, existe una alusion importantisima que resume los episodios del nostos en Las
Troyanas (vv. 431-444). Alli, Casandra predice los avatares del regreso del héroe y como
este después de superar a la terrible Caribdis, la ligur Circe, el montaraz ciclope, el
naufragio, el ansia de comer loto y las vacas de Helios y llegar al Hades vivo, podra volver
a su hogar.

A lo largo de este breve recorrido por la tragedia de tema odiseico, especificamente
sobre la cuarta y quinta parte del mito, se pudo observar que los episodios mas utilizados
son aquellos que suceden en itaca, como el reconocimento de Euriclea, el encuentro con
Penélope o la muerte de los pretendientes. En el caso del viaje, el episodio predominante es
el encuentro con Nausicaa, pero solo se hace presente en una obra de Séfocles.

Las aventuras fantasticas del viaje no son tema central de obras de este género, pero
es probable que aparecieran aludidas en otras de tema odiseico o troyano, como sucede en
Euripides. Al respecto, Antonio Villanueva Medina (2002, pag. 91) explica que en las obras
dramaticas el tema del viaje es, en muchos casos, mero punto de referencia, o a lo sumo, un
suceso relevante, pero lo que interesa es la accion propiciada por la peripecia tragica. Por
ejemplo, existen algunos fragmentos de Séfocles que aluden a los episodios odiseicos de

109

las Sirenas (fr. 819, 861) y posiblemente, de Circe™" (fr. 827), pero no han podido ser

ubicados en una obra especifica.

108 1] Bowv 8¢ mpdEon pév, ayvoouvwg 8¢ mpafon 10 dewdv, €18’ Hotepov dvayvmpicon rnv QWav, domep 0
Yopokiéovg Oidimovg: ToUTO pev ovv EEm Tod dpapatog, €v &' avtil T Tpaywdig olov 0 AAkuéov O
Aoctuddauavtoc fj 6 TnAéyovog 6 év 1 tpavpatie ‘Odvooel. (Pero también es posible cometer una atrocidad
sin saberlo, y reconocer después el vinculo de amistad, como el Edipo de So6focles; en este caso, fuera de la
obra, pero otras veces en la tragedia misma, como el Alcmedn de Astidamante o el Telégono del Odiseo
herido) (Aristételes, Poét. 1453b 30-33) (1974, trad. Garcia Yebra).

199 Este fragmento no se considera dentro del analisis de las fuentes del episodio odiseico de Circe, presente
en el capitulo 11, porque se desconoce la obra a la que pertenece y su alusion al episodio es dudosa.
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Existio gran cantidad de obras tragicas sobre el mito de Odiseo, aparte de las ya
citadas, de las cuales no se tiene ni siquiera el titulo. A pesar de esto, es importante tener
conciencia de su existencia, pues comprueba la popularidad del mito y como ciertos

episodios son recurrentes en la poesia, en este caso la tragedia.

1.2.3.2. Comedia

En la actualidad, no se conserva ninguna comedia sobre el mito odiseico, pero
muchisimos poetas comicos retrataron al héroe, entre ellos, Epicarmo de Siracusa, Cratino,
Theopompo, Aristofanes de Atenas y algunos otros del siglo IV. Siguiendo a Stanford
(1974a, pag. 141), estos poetas comicos encontraron temas atractivos en la figura de
Odiseo, especialmente en sus increibles aventuras y repetidos encuentros amorosos. Gracias
a fragmentos y referencias, se sabe que la mayoria de las comedias parodiaban
concretamente episodios del nostos.

Epicarmo (530-440 a. C.) es el primer autor de quien se tiene noticia, con obras
como El Ciclope (Kbxkhoy), Las Sirenas (Zewptjveg) y Ulises naufrago (’Odvoceic
vovayog). En las dos primeras, es evidente la trama. La Gltima se dedica a la llegada de
Odiseo al pais de los feacios y su consiguiente encuentro con Nausicaa. No se puede
ahondar en el tratamiento del autor, pues de esta comedia solo se conserva un fragmento™*°
(fr. 59 Olivieri). En el caso de El Ciclope, se conservan cuatro esclarecedores fragmentos
pertenecientes al momento en que Polifemo devora a los compafieros de Odiseo (fr. 44
Olivieri) y este le entrega el vino (fr. 45-46 Olivieri). Con la comedia Las Sirenas, no se
tuvo tanta suerte, solo se tienen dos fragmentos, uno de los cuales posiblemente pertenece a
la conversacion entre Odiseo y las sirenas (fr. 71 Olivieri).

En la comedia atica'*’ antigua, destaca sobremanera la obra de Cratino (484-419 a.
C.) Los Odiseos ("Odvooiic), donde se realiza una parodia sobre la Odisea.™? La burla se

encuentra en la situacién del héroe y sus compafieros dentro de la cueva del Ciclope®®?,

19 se sigue la clasificacion de los fragmentos de Epicarmo realizada por Olivieri (1947), edicién utilizada a
su vez por Phillips (1959).

11 para los fragmentos de la comedia atica, se sigue la clasificacion de Kock (1880, 1884, 1888); el cual
reinicia la numeracion con cada autor.

12 5obre la parodia homérica de situacion y verbal en Cratino consultar el estudio de Maria Teresa Amado
Rodriguez (1994).

3 R, H. Tanner (1915) realiza un analisis sobre la comparacién de los fragmentos conservados con El
Ciclope de Euripides, tomando como criterio base el episodio homérico.
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como lo demuestran los fragmentos conservados (fr. 135-137, 141-143 Kock). Amado
Rodriguez (1994, pags. 102-103) explica que

En lineas generales parece que la comedia empieza con el episodio de los lot6fagos,
previo al de la isla de los Ciclopes en Odisea, pero no sabemos como termina, pues los
altimos fragmentos que podemos situar en la obra son aquellos en los que el Ciclope
amenaza con comerse a Odiseo y sus amigos.

Gracias a los fragmentos conservados se puede afirmar que “este poeta se mantuvo
fiel al relato homérico, pero acentuando algunos rasgos propios del género comico”
(Sancho Royo, 1983, pag. 37), principalmente la parodia de situacién, la cual supondria los
mismos elementos del episodio homeérico, reelaborados de manera caricaturesca (Amado
Rodriguez, 1994, pag. 108). Ademas, se supone una pérdida de valores épicos, por lo que
Odiseo y sus compafieros vagan por el mundo en busca de todo tipo de delicadezas
(Phillips, 1959, pag. 64). Lesky (1989, pag. 450) explica que por la falta de datos no se
puede adivinar los propoésitos agresivos determinados del autor, ocultos en la obra, como
era propio de la Comedia Antigua. Amado Rodriguez (1994, pag. 101) propone una tesis

diferente, pues explica que:

los Odiseos fue producida en época de esplendor de la Comedia Antigua y si no hay
ataque personal es porque el decreto de Moriquides prohibi6 durante dos afios (439-437)
aquello que constituia la esencia misma del género cdémico, pero los elementos
estructurales basicos todavia no habian variado. Cratino, obligado a dejar de lado los
asuntos de la mOAig, recurre a un procedimiento de comicidad muy explotado en la
Comedia Media, pero no exclusivo de ella ni original: la parodia literaria.

Siguiendo a la autora, esta obra de Cratino seria un ejemplo Unico y excepcional de la
Comedia Antigua.

Seguidamente, se encuentra Aristofanes (450 - 385 a. C.), quien no realiz6 comedias
de tema odiseico, pero en las obras, que han llegado hasta la actualidad, aparecen alusiones
a ciertos episodios del nostos. En ellas el héroe no es un personaje, sino una evocacion de
caracter parodico, la cual funciona como recurso de humor, producido por el contraste
generado entre la nobleza y solemnidad del tema épico y la vulgaridad del contexto comico
(Macia Aparicio, 2000, pag. 212).

En Las Aves (vwv.1560-1561), se hace alusion a los sacrificios propiciatorios
ofrecidos a las almas de los muertos y a la manera en que Odiseo los realizd. Esta escena

pertenece al nostos, especificamente a la Nekyia. Por su parte, en Las Avispas (vv. 180-186)
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se parodia dos escenas propias del episodio del encuentro con el ciclope: la huida de héroe
y la presentacion de Odiseo ante el ciclope con el nombre de “Nadie”.***

Finalmente, en Pluto, Aristofanes nuevamente se refiere a dos episodios del nostos:
Odiseo en la cueva del ciclope (vv. 290-301) y la metamorfosis de los comparieros en
cerdos (vv. 302-315). Lo interesante aqui es que alude al mito por medio de la parodia de
obras contemporaneas al autor que tenian como tema central estos episodios. Se sabe que
una de ellas era El Ciclope de Filéxeno (435-380 a. C.),'** ditirambo antes mencionado (cf.
supra, pag. 19).

Después de Cratino y Aristdfanes, el material que ha llegado es muy escaso. Se
conoce muchos titulos, pero existen muy pocos fragmentos valiosos con los cuales
dilucidar el tratamiento del mito por estos comedidgrafos. Phillips (1959, pag. 66) explica
que “a menudo sucede que estos son discursos de personajes secundarios, los cuales tal vez

116 (traduccion

pudieron haber aparecido en las obras, pero sin tener conexion con Odiseo
de la autora).

El poeta Calias (s. V a. C.) escribié Ciclopes (KbkAmmeg), pero se conservan unos
cuantos fragmentos cortos que no brindan informacién relevante (fr. 3-10 Kock).
Posteriormente, Diocles (s. V-1V a. C.) realiz6 una comedia homoénima, de la que
Unicamente se recoge el titulo. Entrado el siglo IV a. C., los poetas cdmicos Anaxilas y
Antifanes compusieron dos obras independientes, tituladas ambas El Ciclope (Kvoxiwwy).
Los pocos fragmentos que se conservan de ellas, hace que sea dificil la especulacion de la

trama.!’

14 Filocledn pretende huir de su hijo debajo un burro, al igual que Odiseo y sus compafieros huyen del ciclope
atados al vientre de ovejas y carneros (Odisea IX, 420-465). Seguidamente se presenta como Odtig vi| Afa, lo
cual tiene intima relacién con Obtic duoi v dvopo (Odisea IX 366). Luis M. Macia Aparicio profundiza
sobre este tema en Homero y Aristdfanes (1998, pag. 202) y en Parodias de situaciones y versos homéricos en
Aristéfanes (2000, pag. 7).

115 5egun los escolios, el v. 292 de Pluto est4 tomado directamente de esta obra (Macia Aparicio, 2000, pag.
221, nota 26).

16 1] they often happen to be speeches by minor characters who might just as well have appeared in plays
having no connexion with Odysseus. (Phillips, 1959, pag. 66)

117 No se puede descartar la posibilidad que estas obras trataran el tema amoroso de Polifemo y Galatea y no
el episodio odiseico. En el caso especifico de la comedia de Antifanes, se conservan tres fragmentos (fr.131-
133), de los cuales los dos Gltimos son una enumeracion de objetos: alimentos para un banquete (fr.132) y
pertenencias posiblemente del Polifemo (fr. 133), ambos elementos propios de actividades nupciales, que se
asocian con el relato amoroso. Aun asi, si se tratase de esta tematica, J. H. Hordern (1999, pags. 447-448) no
descarta la posibilidad que apareciera Odiseo como uno de los personajes principales, de la misma manera
gue antes lo habia hecho Filoxeno en su Ciclope, pero no existe evidencia que corrobore esto. Por otro lado,
se tiene noticias de dos comedias tituladas Galatea, una de Alexis y la otra de Nicdcares, las cuales, segin
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Por su parte, se tiene noticias del poeta comico Teopompo, quien escribio Penélope
(TInveddmn), Odiseo (*Odvooeng) y Las Sirenas (Xepijveg). La primera probablemente
parodiaba la llegada de Odiseo a Itaca, su encuentro con su esposa y los ataques de los
pretendientes. Sobre la segunda no se puede establecer la tematica ni qué episodio
parodiaba, pues no se tienen vestigios suficientes para especular. Lo mismo sucede con la
comedia Las Sirenas, que posiblemente versaba sobre este episodio, pero su tratamiento se
ignora completamente.

En la misma época, el poeta comico Nicofonte escribié a su vez una obra
homonima, cuyos tres breves fragmentos existentes (fr. 12-14 Kock) no brindan ninguna
informacion sobre la trama de la obra o sobre los personajes que participaban en ella
(Thorburn, 2005, pag. 508). Esta obra nunca llegd ha ser representada (Ateneo,
Deipnosophistae 270a).

Entre los siglos V y IV a. C., el poeta cémico Policelo (s. V-1V) escribié una obra
titulada Niptra, al igual que la tragedia de Séfocles. Solamente se conserva la menciéon del
titulo; pero, siguiendo a Lucas de Dios (Sofocles, 1983, intr. El lavatorio pag. 231), es
bastante probable que se tratase de una parodia del mito presente en la obra sofoclea.

Sobre el episodio de Odiseo en Feacia, especificamente el encuentro del héroe en la
playa con la princesa Nausicaa, existieron otras comedias aparte de la escrita por Epicarmo.
En la Comedia Antigua, destaca Fililio (s. V-1V a. C.) quien escribiera una pieza con el
mismo doble titulo que la tragedia de Séfocles. Mientras que en la media (Mese), el poeta
Eubulo (s. IV a. C,) se dedica a este tema en su Nausicaa, de la cual solamente se conserva
un fragmento (fr. 68), que “se refiere a una persona, presumiblemente Odiseo, quien se ha
estado lavando durante cuatro dias y no ha tenido nada que comer™®
autora) (Thorburn, 2005, pag. 362).

En la Comedia Media, sobresale el famoso Alexis de Turios con sus titulos

(traduccidn de la

mitoldgicos de tema odiseico: El bafio de Odiseo (’Odvooevg amoviEduevog) y Odiseo en
el telar (’Odvocevg Voaivmv). Por un lado, la primera retoma el episodio narrado por la
Odisea (XIX 361-506) donde Euriclea, la nodriza del héroe, lo reconoce gracias a una

cicatriz de su pierna, tema posiblemente tratado antes por Policelo en su Niptra. Por otro

Hordern (2004, pag. 287), probablemente se basaban en la obra de Filoxeno, pero la presencia de Odiseo no
puede ser probada en ninguna de ellas, pues no se conservan suficientes vestigios.

18] Refers to a person, presumably Odysseus, who has been washing himself for four days and has had
nothing to eat. (Thorburn, 2005, pag. 362)
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lado, la trama de Odiseo en el telar era bastante novedosa, representaba un mundo
trastornado, donde Ulises trabajaba en el telar en lugar de Penélope (Lesky, 1989, pag.
665). Siguiendo a Navarrete Orcera (2007, pag. 71), “la comicidad de estas comedias
radicaria en presentar a dioses y héroes como simples burgueses, aunque sin groseria -en
esto se diferenciaba del drama satirico-. La moda de estas parodias parece que no
sobrevivio a la Mese”.

Existieron muchisimos titulos de obras que pudieron tratar parédicamente algun
episodio del mito de Odiseo. La representacion de este héroe era generalizada en la

comedia de esta época. Al respecto, Navarrete Orcera (2007) explica que

la disminucion del papel educador de Homero entre los griegos hace que los poetas de la
comedia media se dediquen a ridiculizarlo; de ahi se pas6 muy facilmente a perder el
respeto a los mitos contados por él y otros. (pag. 64)

Se trivializaba el mito, por ejemplo Circe y Calipso podian convertirse en cortesanas
y Odiseo en un ciudadano de la polis. Se tiene noticia de una comedia sobre Calipso
(KaAvyo), atribuidas a Anaxilas (s. IV a. C.), exponente de la Comedia Media. Sobre
Circe, existian por lo menos dos, una de Efipo y otra de Anaxilas. Mientras que tituladas
Odiseo ("Odvooeng) se tiene noticia de cuatro atribuidas a distintos comedidgrafos del siglo
IV a. C.: Teopompo, Anfis, Anaxandrides y Eubulo. La obra de este Gltimo también es
conocia como Panoptai (ITavortat), lo cual brindaria posiblemente una trama innovadora
del mito de Odiseo. Solamente se conserva un fragmento (fr. 71 Kock), el cual no es
suficiente para dilucidar el argumento.

El uso de la parodia mitoldgica, especificamente del mito odiseico, es una
caracteristica recurrente en los dos periodos de la Comedia Antigua y media, pero se
intensifica en el siglo IV a. C. con el avance del género. En el caso de la Comedia Nueva,
se deja a un lado el tema mitolégico para dar prioridad a personajes y situaciones
estereotipicas (Thorburn, 2005, pag. 149). Esto explicaria por qué no han llegado
testimonios ni fragmentos de obras de este periodo que pudiesen haber tratado episodios
odiseicos. La parodia mitologica durante el helenismo se vio relegada a otros géneros como
la farsa flidcica o hilarotragodia, en los cuales si se conservan obras con esta temaética (cf.
infra, pag. 38).

Como se ha podido observar en este breve recorrido, el mito de Odiseo fue

ampliamente retomado por la comedia. Desde época muy temprana, se representd en este
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género, como lo demuestra la obra de Epicarmo. En la Comedia Antigua, especialmente en
Atica, aparece Cratino con los Odiseos, una obra excepcional en el género. En Aristofanes,
aparecen pequefias alusiones al nostos del héroe, pero no se dedica de lleno a la parodia
mitoldgica, lo cual posteriormente sucederia repetidas veces en la Comedia Media.

A partir del siglo IV a.C., existieron muchisimos comediografos que se dedicaron a
la parodia mitologica, de los cuales, o bien, solamente se conservan pequefios fragmentos
que son insuficientes para estudiar el tratamiento del mito en ellos, o Gnicamente, se cuenta
con los titulos de las obras que posiblemente pudieron haber tenido argumento odiseico.
Los pocos vestigios que han llegado hasta la actualidad limitan el estudio del mito en la
comedia, aun asi es importante tener en consideracion, pues se conoce los titulos de algunas
comedias de tematica odiseica, lo que evidencia que el mito de Odiseo era ampliamente

retomado en este genero, especialmente los episodios fantasticos del nostos.

1.2.3.3. Dramas satiricos

El drama satirico mas importante y unico que ha llegado integro hasta la actualidad
es el Ciclope (Kokhwy) de Euripides, gracias al cual se tiene un testimonio de la
composicion de este género, que tiene como caracteristica principal un coro compuesto por

Satiros. Thorburn (2005, pag. 163) explica que

El Ciclope contiene varios elementos que parecen haber sido comunes en este género: la
atencion al tema de la hospitalidad (aunque esto es también un elemento de tragedia), las
frecuentes referencias al vino y su consumo, las bromas de cardcter sexual [...], la
busqueda de libertad por los satiros de un amo opresivo (en este caso, el Ciclope), la
presencia de inusuales criaturas o seres con poder inusual. ™ (Traduccion de la autora)

A través de estos elementos, Euripides reescribe el episodio mitico hallado, a su
vez, en la Odisea (IX, 105-505). La parodia se encuentra en “la insercion de Sileno, el
personaje comico de la pieza y que configura la tripleta protagonista” (Sancho Royo, 1983,
pag. 39); ademas del coro de satiros, hijos de Sileno. Todos ellos han sido esclavizados por
el ciclope y seran salvados por el héroe.

El argumento versa de la siguiente manera, Sileno y sus hijos se encontraban en el

mar en busca de Dionisio que habia sido secuestrado por unos piratas*®® (ss. 10). Odiseo

119 Cyclops does contain several elements that appear to have been common in this genre: the attention to the
theme of hospitality (although this is also an element in tragedy), the frequent references to and consumption
of wine, jokes of a sexual nature [...], the satyrs’ seeking freedom from an oppressive master (in this case, the
Cyclops), the presence of unusual creatures or beings with unusual power. (Thorburn, 2005, pag. 163)

120 Esta tematica se encuentra en el Himno homérico V11 dicado a Dionisio.
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llega a Sicilia, después de zarpar de Ilion, y se encuentra con Sileno (ss. 100). Cuando el
héroe se hallaba canjeando vino por provisiones con él, los descubre el ciclope (ss. 188). El
anciano inculpa al héroe de haberlo golpeado por defender las posesiones de su amo (ss.
230). Acusado Odiseo de robo, trata inatilmente de convencer a Polifemo de su inocencia y
apela al don de la hospitalidad (ss. 254). Inmediatamente después, se evidencian las
intenciones del monstruo, el cual devora a dos compafieros del héroe (v. 398).

El desenlace es similar al homérico, Odiseo habilmente engafia al ciclope y lo
emborracha (ss. 412). Seguidamente, convence a los satiros de que lo ayuden a cegarlo con
un tizon encandecido (ss. 455). Aun asi, la cobardia predomina en sus animos, por lo que
Odiseo debe recurrir a sus compareros (ss. 649). Cegado el monstruo, Odiseo revela su
verdadera identidad (ss. 690), pues anteriormente se habia presentado como “Nadie” (v.
549). Polifemo reconoce un antiguo ordculo que le habia predicho este desenlace.
Finalmente, Odiseo, Sileno y los satiros huyen en la nave, mientras el Ciclope sube a la
montafa para lancearles rocas desde lo alto (ss. 701).

Existen diferencias con el texto homérico*®, en especial en el campo temporal y
espacial, lo cual no es de extrafiar, pues el género dramatico impone estos cambios (cf.
Lopez Férez, 1987, pag. 46). Ademas, del caracter parddico y burlesco del mito, potenciado
por la inclusion del coro de Satiros y Sileno, quienes innovan sobremanera el tratamiento
del episodio.

El Ciclope de Euripides es la Gnica obra dramatica conservada en la actualidad que
representa un episodio completo sobre el nostos de Odiseo. Se tiene noticia de otro drama
satirico homdnimo al de Euripides atribuido al poeta tragico Aristias, hijo de Pratinas de
Fliunte, introductor de este género en Atenas (Euripides, 1990, Medina Gonzélez, intr. a El
Ciclope, pag. 102). Siguiendo a Thorburn (2005, pag. 161), probablemente Aristias
compuso su Ciclope varias décadas antes que Euripides. El Unico fragmento sobreviviente
(fr. 4 Nauck)'??, posiblemente en boca de Polifemo, transmite una observacion sobre la
potencia del vino y se ve minimizada al mezclarlo con agua.

El género se prestaba para la representacion de episodios odiseicos, especialmente,

aquellos ocurridos durante el viaje que involucraban seres inusuales o fabulosos, pues estos

121 Sobre las innovaciones de El Ciclope de Euripides en comparacién con el texto homérico consultar el
estudio de Lopez Férez (1987).

122 para los fragmentos de obras perdidas de poetas tragicos, fuera de Soéfocles y Esquilo, se sigue la
clasificacion de Nauck (1889), la cual reinicia la numeracion con cada autor.
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elementos se exponian para lograr aspectos burlescos y humoristicos de la leyenda. El
mismo Esquilo realizé un drama satirico titulado Circe (Kipxn), el cual se dedicaba
probablemente al episodio del nostos, en el que los compafieros de Odiseo son
transformados en animales por la diosa (Odisea X 135-574). Los tres fragmentos existentes
(fr. 113a-115 Radt) no brindan informacion relevante sobre la trama.*?®

La mayor parte de la critica’®* esta de acuerdo a la hora de organizar en una tetralogia las
diversas obras entorno a Odiseo: Los evocadores de espiritus, Penélope, Los recogedores
de huesos y como drama satirico Circe. (Esquilo, 2008, Lucas de Dios, intr. a Circe, pag.
395)

Aun asi, existen otros'*® que afirman que Los recogedores de huesos (’Octordyor)
podria haber sido un drama satirico y no una tragedia. Lucas de Dios (Esquilo, 2008, intr. a
Los recogedores de huesos, pag. 512) explica que este argumento esta basado en el analisis
de “dos fragmentos conservados, en especial el 180 con esa referencia a un orinal®®”. Sila
obra fuese un drama satirico, se debe suponer la inclusién de un coro de satiros, que
acompafiaria a Odiseo en sus penalidades.?’ El héroe se encontraria disfrazado de mendigo
sufriendo las humillaciones de los pretendientes, quienes le arrojan huesos del banquete
(Esquilo, 2008, intr. a Los recogedores de huesos, pag. 512). En todo caso, parece mas
aceptable tomar esta obra como una tragedia, pues, siguiendo el analisis de Grossardt

12 Existen diversas hipétesis sobre la relacion del coro de sétiros con la trama odiseica, al respecto se
profundizaré cuando se analice la obra de Esquilo en el capitulo siguiente (cf. infra, pags. 76-78)
124 \/er supra, nota 100, pag. 26.
125 Esta posicion es compartida por Touchefeu-Meynier (1968), Stanford (1968, 1974) Kudlien (1970), Sutton
(1980) y Palutan (1996).
126 Ateneo, Deipnosophistae 17 C-B: AioydAog yobv dmpendg mov mapdyet pedvoviag todg “EAMvag, dg kai
TG auidag AAANA0G TepKoTayvhvaL. AEYEL YOOV
60’ éotiv 6¢ mot’ dup’ éuol Pérog
YEAWTOTOIOV, THV KAKOGLOV 0UpavHY,
Eppryev 000’ fjuopte: mwepl 0 U@ KApQ.
TANYETT’ EVODBYNGEY GOTPOAKOVUEVH,
XOPIS UOPHPAV TEVYEWY TVEODG ™ EUOT .
“[...] Esquilo, por ejemplo, presenta a los griegos borrachos de forma indecorosa, hasta el punto incluso de
romper los orinales unos contra otros. Dice en efecto: [Odiseo]. -... éste es, el que en una ocasion lanzé
contra mi un dardo de escarnio, el fétido orinal, y no fallé. Y al estrellarse contra mi cabeza naufrag6
destrozandose en pedazos, al tiempo que me daba un olor muy lejos de los pomos de los perfumes.” (trad.
Lucas de Dios).
127 En relacion con el titulo de la obra, Palutan (1996), citado por Grossardt (2003, pag. 156), propone que el
coro de satiros probablemente tuviera la funcion de recoger los huesos de las mesas de los pretendientes. Por
su parte, Kudlien (1970), citado por Grossardt (2003, pag. 156), considera que los satiros enterrarian los
huesos de los pretendientes muertos. Finalmente, Sutton (1980), citado por Lucas de Dios (Esquilo, 2008, intr.
Los recogedores de huesos, pag. 512, nota 1651), sugiere la posibilidad de que el coro participara activamente
en la competencia del arco.
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(2003) sobre la etimologia del titulo*?®, la trama seria méas adecuada. Ademas, la tetralogia
esquilea® no se veria afectada, pues, de lo contrario, si se trata de un drama satirico habria
que considerar replantear la agrupacion establecida por Gantz (1980, pags. 151-153), la
cual es bastante razonable.

Solamente se tiene noticia de estos tres dramas satiricos de temética odiseica. Aln
asi, es probable que existieran otros, en los cuales también se presentaran elementos
propios del género, como seria las criaturas inusuales (como el Ciclope) o los seres con
poderes magicos (como Circe), tal y como sucede en los ya citados.

Asimismo, es probable que estas no fueran las Unicas tematicas del nostos que
aparecieran en este género, pues, siguiendo a Thorburn (2005, péag. 490), “los encuentros
con personas que van hacia o desde el inframundo también parecen haber sido comunes en

130 (traduccion de la autora). Por tal razén, se podria suponer que

los dramas satiricos
puedo haber existido algin drama satirico sobre el episodio de la Nekyia, pero ninguna
noticia se tiene de ello. Aun asi, es evidente que los poetas de este género se inspiraron en
los relatos miticos con temas y motivos propios del folk-tale, como los poemas del viajes,

por lo cual no podian faltar los episodios del nostos de Odiseo.

1.2.3.4. Otros géneros dramaticos

Al lado de los grandes géneros draméticos, se encontraban muchos mas, de los
cuales se conserva poca informacion. Més dificil aun es establecer cual fue el papel del
mito odiseico en estos géneros dramaticos menores. Gracias a Ateneo de Naucratis, se
tiene noticia de dos poetas que trataron tematicas del nostos de Odiseo: Sépater y Enonas.
El primero exponente de la farsa flidcica entre los siglos 1V y Il a. C.; mientras que el otro
se destacé como creador de mimos durante el siglo Il a. C. Al parecer, ambos se

desarrollaron en la regién sur de Italia, conocida como la Magna Grecia.

128 E| término dotoAdyog utilizado por Esquilo en su obra parece aludir a los ritos funerarios, pues testimonios
posteriores utilizan los términos 6ctoldyog, dcToh0YEé® y doToAoYin en este sentido. Por lo tanto, el coro no
estaria compuesto de satiros, sino de los parientes de los pretendientes muertos que recogen sus huesos (cf.
Grossardt, 2003).

29| as tetralogias esquileas estaban compuestas por tres dramas tragicos y un subsiguiente drama satirico.
Ldpez Eire (2000, pags. 96-97) explica que “el personaje principal de la trilogia tragica reapareceria en la
obra satirica envuelto en circunstancias que contrastaban fuertemente (“contraste satirico”) con las de las tres
tragedias precedentes. El héroe y la situacion que en las tres tragedias era de indole tragica aparecian en el
drama satirico presentados de forma burlesca, extravagante y parodica”.

130 Encounters with persons going to or from the underworld also appear to have been common in satyr plays.
(Thorburn, 2005, pag. 490)
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Ateneo (Deipnosophistae 160B-C) indica que Sopater hizo una obra sobre el
descenso de Odiseo al Hades y su encuentro con las almas de los muertos, titulada la
Nekyia (Nékvia). Se puede suponer que Sopater realizd una parodia del mito presente en el
canto XI de la Odisea, donde el héroe se encontraria también con las sombras de los
difuntos.

Pasando ahora al siglo Il a. C., se encuentra el autor de mimos procedente de la
Magna Grecia, llamado Enonas (Oivavag / Oivomag). Segin Ateneo (Deipnosophistae,
20a) compuso dos mimos citarddicos titulados Ciclope (Kbdxiwy) y Odiseo naufrago
(’Odvooebc vavayog), donde presentd a Polifemo tatareando o silbando y a Odiseo
hablando mal griego (cf. Hordern, 1999, pag. 449). No queda mas que conjeturar, pues no
se conserva mas material.

A pesar de la poca informacion que se tiene sobre estos autores y sus obras, es
importante destacarlos, pues trabajaron tematicas odiseicas en géneros que en la actualidad
se han perdido. Esto evidencia que el tratamiento del mito de Odiseo, especificamente de
los episodios del nostos, no se limitaba a los grandes géneros, como la tragedia y la épica,

sino también participaba en géneros teatrales menores como el mimo y la farsa fliacica.

1.2.4. Otras fuentes literarias

En la Antigua Grecia, existian muchas manifestaciones literarias que no pueden ser
clasificadas dentro de los grandes géneros (épica, lirica y drama), por ejemplo, los tratados
filoséficos o textos historiograficos. También, en ellos aparecen aludidos o relatados
episodios del mito de Odiseo. Posteriormente, en la época helenistica, es menos frecuente
las teméticas del ciclo troyano (Villarrubia Medina, 2002, pag. 91). Aun asi, hay ejemplos
de poemas que representaba el nostos de Odiseo, como Alejandra (AAe&avopa) de Licofron
de Calcis o0 Hermes (‘Epuf|g) de Filetas de Cos.

En los textos filosoficos, algunos episodios de la tercera parte del mito aparecen
dentro de las tematicas de los discursos demostrativos (émdci&eic), generalmente, propios
de la sofistica. Por ejemplo, Gorgias (c. 485-380 a.C.) y Alcidamante (s. IV a.C.)
escribieron discursos sobre la acusacion de Palamedes, el cual habia sido engafiado e
injustamente acusado de traicién por culpa de Odiseo. Gorgias realiza la Defensa de
Palamedes (‘'Ynép [Taiapndovg anoloyie), mientras que Alcidamante compuso un discurso

acusatorio de Odiseo (Odvooeig 1) kata [Todaundovg Tpodociog).
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Por su parte, Antistenes (ca. 446-366 a. C.) se dedica al episodio del juicio de las
armas, en Ayax (Afoc §j Alavroc Adyoc) y Sobre Ulises (Odvooedc i mepi ‘Odvocéng.)
unicos fragmentos sobrevivientes (Lesky, 1989, pag. 533). Siguiendo a Didgenes de
Laercio (VI, 17-18), Antistenes también trabajé tematicas del nostos de Odiseo, en
tratados™? como Sobre la Odisea (Ilepi Odvooeiac), El ciclope o Sobre Ulises (Kboxhoy §
nepi Odvocimg.), Sobre el uso del vino o sobre la ebriedad, o sea Sobre el ciclope (ITepi
oivov ypfioewc f| mepi puébnc 1 mepi tod Koxhwmog.), Sobre Circe (Ilepi Kipkng), Sobre
Ulises y Peneélope y sobre el perro (ITepi 100 Odvooémg kai I[Inverdmne kol mepi 10
KLvOG.), entre otros; pero ninguno de ellos ha llegado a la actualidad.

133 tratado de corte aristotélico'®, Odiseo

Por su parte, en la Constitucion de Itaca
es juzgado por Neoptolemo a peticion de los familiares de los pretendientes muertos. Es
condenado al destierro, por lo que se ve obligado a ceder el control de itaca a Telémaco y
buscarse un nuevo hogar en Italia (Solmsen, 1986, pag. 99). La inclusién de Odiseo en

Italia no es una novedad'®.

En fuentes historiograficas anteriores a Aristoteles, se incluye
como uno de los lugares que el héroe recorreria durante su regreso a Itaca.

Helanico de Lesbos, famoso logdgrafo del siglo V a. C., transmite un episodio muy
novedoso del mito, en el cual Odiseo habria acompafiado a Eneas en la fundacion de Roma
durante su recorrido por el Lacio.'*® Posteriormente, Timeo de Tauromenio (350- 260 a. C.)
realiz6 una historia sobre los paises italicos y la geografia occidental, en la cual incluia
episodios del viaje de Odiseo a Italia. La obra de Timeo esta actualmente perdida, pero los
datos del mito odiseico estan representados principalmente en Alejandra de Licofron de
Calcis (Phillips, 1953, pag. 58), poeta antes mencionado por su tragedia titulada Telégono
(cf. supra, pag. 28).

Licofron de Calcis, contemporaneo de Timeo, es actualmente reconocido por ser el

creador “del ejemplar més notable de poesia alejandrina”, como llamara Lesky (1989, pag.

131 Didgenes Laercio (VI, 15).

132 Diggenes Laercio (VI, 15-18) agrupa la obra de Antistenes en diez volimenes con aproximadamente
sesenta escritos. Los titulos que se dedican a tematicas del nostos pertenecian al libro noveno.

13 Fr 507 (Rose V., 1886).

134 Convencionalmente se ha atribuido a Arist6teles, pero es mas probable que se trate de un producto de su
escuela (Solmsen, 1986, pag. 99).

135 Cf. Phillips (1953), Solmsen (1986).

136 Se trata de un fragmento (FGrHist. Hellanicus 84, Jacoby) de Las sacerdotisas de Hera en Argos
trasmitido por Dionisio de Halicarnaso (Pwuoiki épyoioloyia 1.72.2). Friedrich Solmsen (1986) realiza un
profundo anélisis sobre ese fragmento y el novedoso episodio odiseico en Italia.
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775) a Alejandra, poema que se conserva en su totalidad. En él, se realiza un recuento de
los episodios del ciclo troyano y posteriores destinos de los héroes griegos. La obra se
desarrolla en Troya, antes la guerra, cuando Paris recién habia zarpado rumbo al
Peloponeso. Alejandra, mejor conocida como Casandra, la desafortunada hija de Priamo,
profetiza todo lo que ha de ocurrir con la ciudad y con los héroes griegos. Manuel

Ferndndez-Galiano (Licofrén, 1987, intr., pag. 15) explica que el ordculo contiene cuatro

137

grandes secciones: la destruccion de Troya™" (vv. 31-386), el destino de los héroes que no

volveran (vv. 387-1089), el destino de los que regresaran (vv. 1090-1282) y las futuras
luchas entre Europa y Asia (vv. 1283-1450). Las tres primeras tematicas son propias del
ciclo troyano. Curiosamente, la profecia sobre el regreso de Odiseo (vv. 648-819) se
encuentra comprendida en la segunda seccion, con aquellos héroes que no logran volver o
se establecen en otras regiones*®. Si bien Odiseo regresa solo a su patria después de diez
afios de vicisitudes en el mar, pues todos sus compafieros habian muerto en el proceso; en
el relato del poeta de Calcis, se marcha de nuevo, para finalmente regresar a morir a Itaca.
Villarrubia Medina (2002, pag. 93) sintetiza de la siguiente manera el nostos odiseico

relatado en Alejandra:

[...] el periplo odiseico comprenderia distintos episodios —enumerados con poca precision
y algunos de ellos novedosos- como el Ciclope Polifemo, los Lestrigones, Caribdis y
Erinia —es decir, Escila-, Circe, el descenso al Hades, la estancia en la isla de los Gigantes
y de Tifon —es decir, Isquia- y el paso por la Campania —en concreto, por Beas (o Baias),
las moradas de los Cimerios (o Cimeros), la laguna Aquerusia, el Monte Osa y las sendas
de los bueyes de Herales, el bosque de Obrimo (o Core), el rio Piriflegetonte, la cima
elevada de los Apeninos, el Monte Letedn (o Vesubio), el circular lago Aorno (o Averno),
el rio Cocito y la Estige junto con el templo de Daera (Perséfone) y su esposo, -donde
Odiseo consagraria su yelmo-, las sirenas —las tres hijas de Aqueloo [...]: Parténope,
Leucosia y Ligea, que habitaban en unos islotes del Mar Tirreno-, Eolo con el odre de los
vientos, la Atlantide Calipso —la estancia de Odiseo en su isla durante siete afios y la
construccion de una balsa-, el naufragio Gltimo, la proteccion de la diosa Bine y la
estancia en la isla de la Hoz —es decir. El pais de los Feacios (o0 Corcira)- y el relato de sus
aventuras, la llegada a ftaca y el encuentro con los pretendientes y con Penélope [...], la
nueva marcha y la vuelta decisiva y, finalmente, la muerte de Odiseo a manos de
Telégono y su descenso final al Hades.

A simple vista, el relato de Licofron sobre el nostos de Odiseo parece ser una
aglutinacion sintética de la Odisea y la Telegonia de Eugamon, pero no es tan sencillo. El

autor incluyé nuevos episodios y, sobre todo, nuevas localidades por las que vagara el

37 En esta seccion, se alude brevemente a los antecedentes y causa de la guerra, como el juicio de Paris (v.
93), la llegada de este al Peloponeso (vv. 68-101), rapto de Helena (vv. 102-107), entre otras.

138 | os griegos que mueren antes de regresar a su hogar son Ayax (vv. 387-407), Fénix (vv. 417-423),
Calcante, ldomeneo, Esténelo (vv. 424-438), Anfiloco y Mopso (vv. 439-446); mientras aquellos que se
establecen en nuevas regiones son Teucro, Agapénor, Acamante (vv. 447-591) y Diomedes (vv. 592-632).
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héroe, por ejemplo, la insercidn de ciertas regiones de Italia en el panorama geografico del
nostos de Odiseo probablemente proviene de la influencia de Timeo de Tauromenio™*®,
mencionado més arriba. Este pasaje es de gran importancia, pues conglomera distintas
versiones anteriores del mito.

En la misma época, que Licofron creara su obra, otros poetas también trataron
temaéticas del regreso del héroe, como Alejandro Etolo (s. IV-1ll a. C.) y Filetas de Cos

140

(320-270 a. C.). Parece ser que el primero realizé un epilio titulado Circe™" (Kipxn), pero

su atribucion es dudosa (Lesky, 1989, pag. 774). Por su parte, Filetas de Cos compuso un
epilio titulado Hermes (Epufic), que vendria dado por parentesco del héroe con el dios** o
por ser Hermes su protector en la obra (Villarrubia Medina, 2002, pag. 91). En todo caso,
no se tiene suficiente vestigios que diluciden el papel de este dios en la trama.

Lo interesante de la obra de Filetas es la inclusion de un nuevo y sugerente episodio
durante su estancia en la isla de Eolo. Villarrubia Medina (2002, pag. 91) resume el

argumento* de la siguiente manera:

Cuando el héroe recorria Sicilia y el mar de los Tirrenos y de los Sicilianos (o Sicelos),
llegd junto a Eolo a la isla de Meligunide y lo acogid, como un nuevo Alcinoo, dispuesto
a escuchar el relato de la toma de Troya y la partida de las naves; Odiseo, honrado por su
anfitrion, disfruté de una estancia grata, porque Polimele, una de las E6lides, enamorada
de él, compartia su lecho en secreto; pero tras su marcha la joven fue descubierta, lo que
provocd el enfado de su padre, maldiciendo a Odiseo y tramando un castigo para su hija
Polimele, que fue salvada, finalmente por la intercesion de su hermano Diores,
enamorado de ella, que la pidi6 en matrimonio.

Se trata evidentemente de un relato poshomérico. Actualmente, solo se conservan

143

testimonios y pocos fragmentos™° (fr. 1-5) sobre esta obra. Entre ellos destaca el fr. 3 que

alude a la Nekyia. Aqui, Odiseo aparece presuntuoso, pues apela ser el primero en haber

llegado al Hades, cuestién muy diferente al relato homérico™*

(Spanoudakis, 2002, pags.
111-112). Es probable que este corto fragmento perteneciera a la narracion que Odiseo

realizara en la corte de Eolo.

139 Cf. Phillips (1953, pag. 58), Spanoudakis (2002, p4g. 111), Fernandez-Galiano (Licofrén, 1987, intr., pag.
21).

140 Ateneo, Deipnosophistae 283A.

1 Odiseo es considerado bisnieto de Hermes (cf. supra, pag. xxxvi, nota 11).

%2 Se conoce gracias al resumen trasmitido por Partenio de Nicea (Erotica Pathemata I, 1-3) (fr. 1
Spanoudakis)

143 Se sigue la clasificacion de Spanoudékis (2002).

1% En la Odisea (XI, ss. 601), durante su descenso en el Hades, el héroe observa a Heracles y este se acerca a
hablarle de sus pasados trabajos, entre ellos, la blsqueda de Cerbero (vv. 623-626).
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Finalmente, se encuentran la literatura mitografica propia del helenismo, la cual era
bastante abundante, pero unicamente ha llegado hasta la actualidad Biblioteca (BifAto6nkn)
atribuida tradicionalmente a Apolodoro de Atenas. En la actualidad, tanto la cronologia
como la autoria** de esta obra se encuentra en duda, por lo que se le ha llamado al autor:
Pseudo-Apolodoro. Dejando a un lado estas problematicas, el contenido de la obra se
divide en tres libros y un epitome, en los cuales se recopila las principales leyendas y mitos
de la Grecia Antigua: desde la teogonia hasta ciclo troyano. Se trata de una obra de

referencia para el estudio de los mitos griegos. Apolodoro**®

toma y compila informacion
de Homero, de los poetas ciclicos, de los tragicos, de los elegiacos, de los poetas mélicos y
todos aquellos que narraran mitos. Arce (Apolodoro, 1985, intr., pag. 12) explica que “los
utiliza abundantemente, a veces para contrastar sus opiniones, a veces para sefialar
divergencias”. Aun asi, es evidente que “la obrilla resplandece con los nombres de antiguos
autores, pero toma sus materiales del helenismo tardio” (Lesky, 1989, pag. 889).

En el caso especifico del nostos de Odiseo, este aparece en el Epitome (7, 1-40). Se

relata su totalidad*’

incluyendo los episodios de la ultima parte del mito, es decir, lo
sucedido después de la matanza de los pretendientes y la sucesiva muerte del héroe. El
autor presenta diferentes versiones al respecto, lo que enriquece la lectura del mito.

Las obras de Licofrén de Calcis, Alejandro Etolo y Filetas de Cos, evidencian que a
pesar del trascurrir de los siglos, los episodios del nostos de Odiseo no habian perdido
vigencia. Se innovaban con nuevos relatos, localidades y situaciones, que no aparecian
originalmente en el relato homeérico, lo cual actualiza el mito. En los otros géneros, tanto
en las fuentes filosoficas como en las historiograficas, también el mito se relee y se
reinventa.

En los tratados filoséficos, se presentan nuevas interpretaciones y comentarios sobre
ciertos episodios, especialmente de la tercera parte del mito, pues son los que se conservan,
pero se sabe que existieron ejemplos que trataban episodios del nostos, como los multiples
tratados de Antistenes, anteriormente citados. En las historias, Odiseo aparece dentro de los

relatos de fundacién de ciudades, como en Helanico y posiblemente en Timeo, pero con

145 Cf. supra, nota 1, pag. xi.
146 Siguiendo a Javier Arce (Apolodoro, 1985, intr., pag. 22), se prefirié utilizar la denominacién tradicional.
147 Cf. supra, cuadro 1, pag. 5-9.
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este ultimo no se trata mas que conjeturas, pues no se mantiene suficientes vestigios de su
obra como para comprobarlo.

Por Gltimo, solo se conserva un ejemplar de la literatura mitogréafica helenistica,
aunque seguramente existieron otras obras mas, pero en la actualidad, unicamente se tiene
la Biblioteca. Por tal razon, es un testimonio invaluable del desarrollo del mito odiseico en
la Grecia Antigua, desde Homero hasta le época helenistica.

Evidentemente, existieron muchisimas obras més que trataron episodios del mito de
Odiseo, de las cuales no se tiene ninguna noticia, pero con las citadas se demuestra la
sobrevivencia del mito propio de la tradicion oral, en las fuentes escritas de la Grecia
Antigua. ElI mito se reescribe en los diferentes géneros segun las necesidades que se le

impongan, lo cual da como resultado distintas versiones.

1.3. EI mito de Odiseo en el arte griego

1.3.1. Desarrollo del mito de Odiseo en el arte narrativo griego

La representacion de mitos en los vasos griegos fue muy popular. De la misma
manera que aparecian estos en poesia, asi también en la pintura. En el siglo VIII a. C., fecha
en que tradicionalmente se han datado las obras homéricas, la pintura en ceramica contaba
con un estilo geométrico. En este periodo artistico, la narracion pictérica no se habia
desarrollado. Fue hasta finales del siglo VIII y principios del VII a. C., con el estilo
orientalizante que aparecen las primeras imagenes de caracter narrativo, las cuales se
enfocan en las hazafas y las aventuras de héroes, entre ellos Odiseo.

Siguiendo a Von den Hoff (2009, pag. 59), alrededor de 670 a. C., poco después de
ser compuesta la Odisea, las representaciones de cuentos homéricos comenzaron a aparecer
sobre vasijas en muchas regiones del Mediterraneo. Con todo, la fuente para estos pintores
parece que no fue la obra épica, pues Homero no era especialmente popular en el repertorio
pictorico (Von den Hoff, 2009, pag. 64). Sin embargo, las imagenes de Odiseo, como las
historias sobre él, eran repetidamente representadas. Por tal razdn, existen distintas
versiones del mito, muchas veces reinterpretaciones de los artistas plasticos. Como bien lo
explica Von den Hoff (2009, pag. 64), “la Odisea de Homero, despues de todo, no era un

o 14
inviolable “texto sagrado” 8

“8 Homer’s Odysseys was, after all, no inviolable “sacred text” (Von den Hoff, 2009, pag. 64).
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Precisamente, en el siglo VII a. C. surgen las primeras representaciones de Odiseo
con el Ciclope. Este episodio es el mas conocido y el de mas larga vida de la Odisea en el
arte griego (Carpenter T. H., 2001, padg. 233). Existen dos tipos de imagenes que
representan la Ciclopea, de acuerdo con dos escenas del relato: el cegamiento y la huida de
la cueva. Ambos tipos aparecen en época muy temprana, las mas antiguas que se conservan
datan aproximadamente de la primera mitad del siglo VII a. C. (Esteban Santos, 2010, pag.
61). El cegamiento del Ciclope aparece por vez primera en la cratera firmada por

%% (ca. 680-670), en la famosa anfora protoatica*™ de Eleusis™® (ca. 670a. C.) y

152

Aristénoto
en un fragmento de una cratera argiva—“ (segundo cuarto del s. VII a. C.); mientras que la
primera representacion™ de los aqueos escapando de Polifemo, se encuentra en un enécoe

protoético™™*

(ca. 670 a. C.). Estas son las fuentes iconograficas mas antiguas conservadas
del mito odiseico.

Durante el siglo VI a. C., ambas escenas de la Ciclopea se representan en la
cerdmica griega y etrusca (Stanford, 1974b, pag. 62). EI cegamiento aparece en diversos
tipos de vasos, entre los que se incluyen los corintios, calcidicos, laconios y ceretanos. “Sin
embargo, rara vez aparece en vasos aticos de figuras negras y casi nunca en los de figuras
rojas” (Carpenter T. H., 2001, pag. 233). Al respecto, Henle (1974, pag. 162) explica que
en el estilo de figuras rojas solamente existe un ejemplar del sur de Italia™ que no se basa
en la Odisea, sino en un drama satirico, probablemente el Ciclope de Euripides.

En cambio, la tematica de la huida “conoce su momento de mayor popularidad con
los pintores aticos de vasos de figuras negras” (Carpenter T. H., 2001, pag. 234),
especialmente en lécitos y endcoes del Gltimo cuarto del siglo VI 'y del primero del V a. C.
Ademas, existen algunos ejemplos de este motivo en vasos de figuras rojas.

En el siglo VI a. C., también surgen las primeras imagenes de los encuentros con

Circe y con las sirenas. Las fuentes iconograficas del “episodio con Circe son —como las
g P

del Ciclope Polifemo- las imagenes mas reiteradas, muy del gusto de los artistas plasticos”

149 Roma, Museo dei Conservatori (Musei Capitolini)

130 Especificamente en el cuello del anfora, pues en la parte central se encuentra el episodio de Perseo y las
Gorgonas.

151 Eleusis, Museo Arqueolégico.

152 Argos, Museo de Argos C 149.

153 Cf. Stanford (1974a, pag. 62); Carpenter (2001, pag. 234).

54 Egina, Museo Arqueolégico de Egina 566.

155 Cratera lucana de figuras rojas ca. 410 a. C. Londres, British Museum 1947.7-14.18.
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(Esteban Santos, 2010, pag. 80). Este episodio es tema de la presente investigacion, por tal
razén no se tratara aqui, sino que se profundiza ampliamente en el capitulo siguiente.

En el caso del encuentro con las sirenas, “no son demasiado abundantes las
imagenes del tema, pero si de una enorme belleza y expresividad” (Esteban Santos, 2010,
pag. 70), la mas antigua de ellas se remonta aproximadamente al afio 600 a. C.
Generalmente, se representa la escena de Odiseo escuchando a la sirenas, para lo cual se

sigue tradicionalmente una formula sencilla y facilmente reconocible:

Ulises esta atado al mastil de la nave y las Sirenas (con cabeza de mujer y cuerpo de ave),
desde una roca, tocan instrumentos musicales o cantan. En la mayoria de las imagenes se ve
con claridad el barco y los tripulantes remando, de manera que reflejan fielmente los datos
fundamentales del texto literario de Homero. (Esteban Santos, 2010, pag. 70)

La iconografia de las sirenas a grandes rasgos es siempre la misma, un ser hibrido
con cuerpo de ave y rostro femenino. A través de los diferentes periodos del arte griego, las
sirenas se han ido sofisticando, en el periodo orientalizante eran tematicas propias del arte
descriptivo, pero mas tarde se representan en el arte narrativo al margen del episodio
odiseico (Carpenter T. H., 2001, pag. 235), donde se continGan representando en ceramica
hasta el siglo IV a. C.

Las representaciones de la Nekyia aparecen a mediados del siglo V a. C. en el
Ilamado periodo clasico de figuras rojas. Esteban Santos (2010, pag. 98) menciona que
“hay pocas imagenes del episodio en el Hades, pero dos son muy representativas y
conocidas”, en ambas aparece Odiseo invocando a los muertos en compaiiia de Hermes,
pero en una asoma ligeramente el rostro Tiresias'*® a los pies del héroe y en la otra se le
presenta la sombra de Elpénor™’. En el campo de la pintura mural, Pausanias (Descripcion
de Grecia, XXXVIII, 1) cuenta que el famoso pintor del siglo V a. C., Polignoto de Tasos,
trabaj6 este episodio en un fresco que se hallaba en Lesque de Cnidios en Delfos. “Aunque
no se conserva ni una pequefia parte de la pintura, Pausanias (X, 28, 1; XXXI, 12) la
describe de manera tan detallada que ha sido posible realizar una reconstruccion bastante
fiel” (Carpenter T. H., 2001, pag. 77).

Por su parte, el episodio con Escila y Caribdis esta ausente en el arte narrativo
griego. Carpenter (2001, pag. 235) explica que

El monstruo marino Escila, con quien tuvo que enfrentarse Odiseo, se representa en unos
pocos vasos aticos y del sur de Italia de finales del siglo V y del siglo 1V, y en monedas

156 Cratera lucania de figuras rojas, ca. 400-390 a. C. Parfs, Bibliothéque Nationale, 422.
137 p¢lice atico de figuras rojas, ca. 440 a. C. Boston, Museum of the Fine Arts. 34-79.


http://es.wikipedia.org/wiki/Delfos
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del siglo V procedentes de Cumas y Acragas. Rara vez aparece Odiseo junto al monstruo,
sino que Escila es simplemente una forma de vida marina, al igual que los tritones y los
hipocampos, que se representa como una sirena con un cinturén con protomos caninos.

Sobre el episodio narrado en la Odisea exactamente no se conservan
representaciones griegas (Esteban Santos, 2010, pag. 75). En el arte griego, por lo general,
Escila representa el elemento marino, por tal razon pertenece al campo del arte descriptivo
y N0 como un actante en el arte narrativo.

En cuanto a Caribdis, los artistas griegos no llegaron a representarla. Aguirre Castro
(1999, pag. 98) explica que “un monstruo indeterminado, un remolino que engulle el agua
para después expulsarla no es facil de representar”, por lo cual no es de extrafiar que no
exista un ejemplo de este episodio. Aun asi, se ha sugerido que la representacién del héroe
viajando por mar sobre una tortuga®®® representa este episodio’*®, pues en un esquifo de

figuras negras'®

(s. VI a. C.) lo representa al lado de una gruta y una higuera, detalle
presente en la descripcion homerica (Odisea XlI, 430-436). Con todo, si se tratara de un
episodio odiseico, este relato se encuentra al margen de cualquier version literaria del mito,
pues no existe ningun testimonio escrito sobre la tortuga como ayuda del héroe en el
naufragio.

Los episodios sucedidos en Feacia, como el encuentro con la princesa en la playa y
Odiseo en la corte de Alcinoo, son tematicas raras en el arte narrativo y solo aparecen en
algunas fuentes iconogréficas del siglo V a. C. (Buitron & Cohen, 1992, pag. 25), como en

161 162

dos vasos aticos: una anfora™" data alrededor del 440 a. C y un pixide™“ posiblemente del

430 a. C. Estas son las fuentes iconograficas en mejor estado de conservacién que

163

representan el encuentro del héroe con Nausicaa.™ Ademas, se tiene noticia que existid

158 Este motivo se repiten en varias fuentes iconograficas del siglo VI a. C., por ejemplo en una metopa del
antiguo templo de Hera (Heraion) en Selinonte (ca. 550-540), actualmente en Salerno, Paestum Museum (cf.
Touchefeu-Meynier (1968, pag. 276), Schefold (1992, pag. 301). Este motivo se repiten en varias fuentes
iconogréficas del siglo VI a. C., por ejemplo en una metopa del antiguo templo de Hera (Heraion) en
Selinonte (ca. 550-540), actualmente en Salerno, Paestum Museum (cf. Touchefeu-Meynier (1968, pag. 276),
Schefold (1992, pag. 301). También en un esquifo de figuras negras (ca. finales del siglo VI) actualmente en
Palermo, Museo Archeologico. (cf. Touchefeu-Meynier (1968, pags. 276, Pl. 39 n. 506), Stanford (1974b,
pag. 64), Esteban Santos (2010, pag. 99); Gantz (1996, pags. 709-710)

%9 Sobre la identificacion de este motivo con el nostos de Odiseo, consultese los trabajos de Zancani
Montuoro (1951, 1959).

160 palermo, Museo Archeologico.

161 Munich, Staatliche Antikensammlungen, 2322.

162 Boston, Museum of the Fine Arts 04.18.

163 Shapiro (1994, pags. 46-49) realiza un anélisis comparativo de ambas obras con la Odisea de Homero y
con la obra perdida de So6focles titulada Nausicaa o Las lavanderas.
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una pintura mural de Polignoto de Taso en la pinacoteca de Propylaea en la Acropolis de
Atenas (Pausanias, Descripcion de Grecia |, 22, 6), posiblemente anterior a estas
ceramicas, donde aparecia retratado este mismo episodio.

Las fuentes iconograficas que representan los episodios del héroe en Itaca
corresponden también al periodo clasico. Siguiendo a Buitron y Cohen (1992, pag. 154), las
tematicas representadas en el arte narrativo pertenecen a dos ejes principales del relato
homeérico: la lealtad y la paciencia. El primero se presenta sobre todo en Penélope, pero
también en Eumeo, Euriclea y Argos, can del héroe. La paciencia por su parte es la
caracteristica principal de Odiseo, quien planea su venganza detenidamente, dispuesto a
hacerse pasar por un mendigo para lograr su objetivo. En la narrativa pictérica griega, se
desarrollaron ciertos episodios que representaran estos ejes tematicos, como el encuentro de
Penélope y Odiseo mendigo, el reconocimiento por Euriclea y la muerte de los
pretendientes. Por su parte, la escena del héroe con su perro Argos fue un relato favorito en

Italia'®

, pero raro en Grecia (Buitron & Cohen, 1992, péag. 154).

En las fuentes iconogréficas griegas, no se presenta un episodio individual del héroe
con Eumeo. Odiseo aparece repetidas veces en compafiia de este, en distintos episodios
ocurridos en Itaca; principalmente en la escena de la muerte de los pretendientes donde
participa activamente. También le acompafia en algunas representaciones del lavatorio de
pies y del encuentro con Penélope, como figura complementaria. Eumeo es reconocible en
estas escenas, pues se le presenta “como un hombre anciano o, al menos, de edad madura,
con aspecto y atuendo modestos, propios de un servidor y hombre de campo” (Esteban
Santos, 2010, pag. 119).

El encuentro de Odiseo transformado en mendigo con su esposa, narrado en la
Odisea (X1X, 53-334), es uno de los episodios mas utilizados en el arte narrativo de tema
odiseico durante el periodo clasico griego. “Fue frecuentemente representado en relieves de
terracota, delgadas placas moldeadas hechas aparentemente en la isla de Melos durante el

siglo V a. C.” ' (Traduccién de la autora) (Buitron & Cohen, 1992, pag. 155).

164 Aparece tempranamente en Etruria y en el sur de ltalia, alrededor del siglo IV a. C.; pero su apogeo es en
época de Roma republicana, como lo demuestra la numisméatica. Por ejemplo, los denarios de plata de C.
Mamelius Limetanus (denarius serratus) acufiados en Roma en el afio 82 a. C., donde se representa en el
anverso el busto de Hermes, y en el reverso a Odiseo mendigo junto a Argos. También aparece repetidas
veces en distintos soportes, como gemas, escarabajos y sarcéfagos (Buitron & Cohen, 1992, pag. 154).

185 The episode is frequently represented on terracotta reliefs, thin molded plaques apparently made on the
island of Melos during the fifth century B.C. (Buitron & Cohen, 1992, pag. 155)
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Generalmente, en estos aparece el héroe y su esposa solos, pero existen ejemplos en los
cuales se incluyen otros personajes'®® como figuras complementarias. “Penélope aparece
generalmente con gesto de profunda tristeza: sentada, con la cabeza inclinada sobre el
hombro y llevandose la mano a la mejilla” (Esteban Santos, 2010, pag. 108). Este gesto
representa profunda afliccion del personaje mitoldgico (Esteban Santos, 2010, pag. 127).
En otras representaciones, Penélope se muestra sentada paciente al lado del telar’® en
compafiia de Telémaco u otros personajes.

Otro episodio favorito en época clésica fue el lavatorio. Esteban Santos (2010, pag.
119) afirma que “abundan las representaciones de la escena en que Euriclea, la nodriza,
lava los pies a Ulises. El esquema se repite: la mujer, arrodillada junto a un caldero, y ante
ella, Ulises, caracterizado como mendigo, esta sentado o bien de pie”. Por ejemplo, en un
esquifo atico®® de figuras rojas ca. 440 a. C. proveniente de Chiusi (Museo Archeologico
Nazionale 1831), donde se plasma el momento en que la nodriza descubre a su amo gracias
a la cicatriz de su pierna. Esta escena del reconocimiento también aparece en algunos
relieves melios de terracota de fecha ligeramente anterior al esquifo (ca. 480-450 a. C)'®°
(cf. Carpenter, 2001, pag. 235; Esteban Santos, 2010, pag. 121). Buitron y Cohen (1992,
pag. 156) explican que este episodio aparece en otros vasos griegos Y relieves melianos, asi
como en gemas, relieves de marmol, sarcofagos y placas arquitecténicas de terracota de
época romana.

La matanza de los pretendientes es una tematica que se repite en varios vasos de

figuras rojas del periodo clasico, principalmente de Atica'® y del Sur de Italia'™.

188 por ejemplo, Odiseo y Penélope aparecen solos en los relieves hallados en Paris (Musée du Louvre 212) y
en Munich (Staatliche Antikensammlungen 5166), ambos datados aproximadamente entre 460-450 a. C.;
mientras que en el relieve de terracota de Nueva York (Metropolitan Museum of Art 30.11.9) se encuentran
acompafados por otras tres figuras que observan la escena, probablemente Eumeo, Laertes y Telémaco. (Cf.
Esteban Santos, 2010, pags. 127-128)

%7 E| telar es el atributo principal de Penélope; por ejemplo, en un esquifo &tico de figuras rojas ca. 440 a. C.
proveniente de Chiusi (Museo Archeologico Nazionale 1831), se le representa junto a él, acompafiada de su
hijo Telémaco.

105 |_a escena del lavatorio se encuentra en la Cara B, en la otra a parece Penélope en el telar junto a su hijo,
Telémaco, ver nota 167.

169 Nueva York: Metropolitan Museum of Art 25.78.26; Atenas: Museo Arqueoldgico Nacional 9753.

70| a fuente iconogréfica mas antigua que se conserva de este episodio es un esquifo atico de figuras rojas
atribuido al pintor de Penélope ca. 440 a. C. (Berlin: Staatliche Museen F 2588). Ademas, existe el endcoe
atico de figuras rojas atribuido al pintor de Disney ca. 430-420 (Nueva York: Metropolitan Museum of Art,
Fletcher Fund, 1924, 24.97.24).

171 Se conservan tres vasos de figuras rojas esta region: la cratera caliz apulia en estado fragmentario ca. 400
a. C. atribuida al pintor Hearst (Basel: Coleccion de Herbert Cahn, HC 272), un plato apulio (Tarento: Museo
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Posteriormente aparece en relieves'’® de época tardia, alrededor del siglo IV a. C. Esteban

Santos (2010, pag. 132) explica que en estas imagenes

lo mas caracteristico es que Ulises dispare el arco y junto a él se halle Telémaco, también
atacando. Asimismo en algunas se aprecia al porquerizo Eumeo, que les ayuda. En cuanto
a los pretendientes, se encuentran sentados en las mesas de banquete, lo propio de ellos
[...] La mayoria son jovenes, imberbes.

La similitud en el tratamiento del episodio en las diferentes fuentes iconogréaficas
sugiere que existio un prototipo perdido de una pintura monumental del periodo clésico
(Buitron & Cohen, 1992, pag. 170). “Pausanias afirma (IX, 4, 29) que en el templo de
Atenea en Platea habia una pintura de Polignoto en la que se representaba a Odiseo tras
matar a los pretendientes” (Carpenter T. H., 2001, pag. 236). Buitron y Cohen (1992, péag.
170) niegan la posibilidad que esta pintura fuese el prototipo que inspirara la formula de los
pintores de ceramica, pues en general, parece ser que Polignoto preferia representar escenas
tranquilas, por eso eligiera el momento posterior a la matanza. Las autoras sugieren la
posibilidad que se trate de otra pintura mural que se encontraba en el Peribolo de Apolo en
Corinto, donde, segin Pausanias (Il, 3, 3), se presentaba a Odiseo en la accion de venganza

contra los pretendientes.”

En todo caso, la formula presente en las diferentes fuentes
iconograficas corresponde a un mismo patrén, que probablemente surgié a principios del
sigloV a. C.

Touchefeu-Meynier (1968, pag. 305) realizé una tabla con las fechas aproximadas
en las que surge cada episodio de temética odiseica limitada al nostos, la cual sintetiza y
clarifica lo que se ha expuesto hasta el momento. A continuacion se presenta una

traduccion de ella™:

Nazionale) y una cratera campana de Campania del dltimo cuarto del s. IV a. C. (Paris: Museé du Louvre CA
1724). Cf. Buitron & Cohen (1992, pag. 170); Shapiro (1994, pag. 63); Esteban Santos (2010, pag. 134).

172 por ejemplo, un relieve de piedra hallado en un friso de una tumba de Gjélbaschi-Trysa en Licia ca. 380,
Viena: Kunsthistorisches Museum | 482. Este motivo también aparece en sarcofagos y relieves
arquitecténicos (cf. Touchefeu-Meynier, 1968, pags. 258-260).

13g| gedgrafo no revela el esquema compositivo que utilizé el autor, por lo que no se puede comprobar con
seguridad.

1% para la tabla original, véase Apéndice I1.
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Cuadro 3. Fechas de aparicion de los temas odiseicos en las fuentes
iconograficas

Episodios Fecha aproximada
Ciclope 670-650
Sirenas 600

Circe 560

Muerte de los pretendientes ca. 479
Odiseo y Penélope 470
Nausicaa 460

Nekyia 450
Reconocimento por Euriclea 440

Como se expuso anteriormente, las primeras escenas del nostos en ser representadas
fueron aquellas propias de la Cicldpea, la cual era una tematica favorita en el arte arcaico.
Al respecto, Shapiro (1994, pag. 51) menciona que

El episodio, que comprende dos momentos clave el cegamiento y la huida, debe haber
capturado la imaginacion de las personas de todo el Mediterraneo, ya que él aparece en el
arte de una variedad de regiones, a partir de una fecha sorprendentemente temprana
después de la composicién de la Odisea ca. 700 a. C."”® (Traduccion de la autora)

Poco después, se incluye los encuentros con la diosa Circe y con las sirenas al
repertorio de la Cicldpea. No es de extrafiar que los primeros episodios del mito odiseico en
ser representados en el arte sean aquellos en que el héroe se enfrenta a monstruos o seres
fantasticos, pues son tematicas propias de las historias propias del folclore, preferidas en los
poemas de viajes y no meramente de caréacter heroico’® (cf. Touchefeu-Meynier, 1968,
pag. 283).

Si bien estas fuentes iconogréficas narran los mismos episodios que aparecen en la
Odisea, Cook (1983), citado por Lowenstam (1997, pag. 53), explica que no hay pruebas

fehacientes que demuestren que estas pinturas fueron inspiradas por el poema homérico, y

1> The episode, comprising two key moments the blinding and the escape, must have caught the imagination
of the people all over the Mediterranean, for it appears in the art of a variety of regions, starting at a date
astonishingly soon after the composition of the Odyssey ca. 700 B.C. (Shapiro, 1994, pag. 51)

178 Cook (1983), citado por Lowenstam (1997, pag. 53), “sin dejar de reconocer la dificultad del tema, ha
argumentado enérgicamente que los cuentos populares [folktales] y las historias contadas a los pintores
durante la infancia eran probablemente la principal fuente de temas épicos en las vasos antes de 530 a. C.”
(traduccion de la autora) (Cook (1983), while recognizing the difficulty of the subject, has energetically
argued that folktales and stories told to painters in childhood were probably the primary source for epic
subjects on vases before 530 B.C.E.)
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no por otros poemas o cuentos populares. Aun asi, es indudable la relacion que existe entre
este tipo de representaciones iconogréficas con la tematica del género épico, en especial
aquella perteneciente a los poemas de viajes. Por tal razén, Schefold (1974, pag. 812)
denomina estilo épico narrativo a este estilo de narrativa pictérica propia del arte griego
arcaico.

Las fuentes iconogréaficas de este periodo que muestran esta tematica representan la
aventura del héroe en la cueva del ciclope (cegamiento y huida), los encuentros con Circe y
las sirenas, y al héroe viajando por mar sobre el caparazén de una tortuga’’, episodio que
no se conserva en ninguna fuente literaria (Schefold, 1992, pag. 294).

Posteriormente en el siglo V a. C., los pintores incorporan nuevas tematicas que
enriquecen las fuentes iconograficas de temética odiseica con escenas como el encuentro en
la playa con Nausicaa o Odiseo en la corte de Alcinoo y algunos encuentros en el Hades
con Elpénor o Tiresias, los cuales forman parte de la Nekyia (Gantz, 1996, pag. 710).
Ademas, en este periodo, se introducen los relatos cortos sucedidos en Itaca, donde Odiseo
es el centro de interés de la escena, como el reconocimiento por Euriclea, el reencuentro
con Penélope y la muerte de los pretendientes. Buitron y Cohen (1992, pag. 156) explican
que “la eleccion de los temas y la popularidad de ciertas escenas sobre otras sugiere que el

tema de constancia interesd particularmente a artistas y a su mercado™'"®

(traduccion de la
autora). Por su parte, Schefold (1992, pag. 294) propone que “no es hasta el periodo clasico
que los artistas encuentran formas de representar la nostalgia de Odiseo por su hogar, el

regreso Y la venganza™'"

(traduccion de la autora), mientras que, en un periodo anterior, el
estilo épico narrativo predominaba en el arte.

Como se ha podido observar, la mayor parte de fuentes iconogréaficas de tematica
odiseica representan episodios del nostos, pero existen ejemplos de la tercera parte del
mito, donde el héroe no tiene un papel tan protagonico. Algunos episodios que se han

representado son: la embajada a Troya para reclamar a Helena'®, la embajada ante

7 En la tabla cronolégica elaborada por Touchefeu-Meynier (1968, pag. 305) no se incluye esta escena, pues
no se encuentra narrado en la Odisea, pero la autora si lo toma en consideracion como fuentes iconograficas
del episodio del naufragio.

178 The choice of subjects and the popularity of certain scenes over others suggest that the theme of constancy
appealed particularly to artists and their market. (Buitron & Cohen, 1992, pag. 156)

Y8 Not until classical times do artists find ways of depicting Odysseus’ homesickness, return and revenge.
(Schefold, 1992, pag. 294).

180 por ejemplo, la famosa cratera Astarita, una cradera de columnas corintia (ca. 560 a. C. Roma: Museos
Vaticanos (Astarita A 565). En ella aparece Odiseo, junto a Menelao y el heraldo Taltibio, cuando son
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181 183

Aquiles'®, la Dolonia™, el robo del paladio®, el juicio de las armas'®, entre otros.
Muchas de estas representaciones han sido influenciadas por las obras trégicas,
especialmente aquellas que provienen de las regiones del sur de Italia (Henle, 1974, pag.
173, nota 27).

En el caso de la Gltima parte del mito odiseico se tiene en la actualidad muy pocos
vestigios. Se conserva un pequefio fragmento de cerdmica®® con el nombre de Telégono y
Circe. Siguiendo a Canciani (1992, pag. 56), la diosa entrega a su hijo un arma; se ha
sugerido que esta pintura representa una escena del relato de la muerte del héroe a manos
de su hijo Telégono, episodio que habria estado narrado también en la Telegonia de
Eugamén de Cirene y en la tragedia de Sofocles, Odiseo herido por el aguijon. Fuera de
esta alusion indirecta, no se tiene noticia de ninguna fuente iconogréafica que ilustrase la
muerte del héroe.

Como se pudo constatar, la representacion del mito odiseico en el arte narrativo
griego fue muy popular hasta el siglo IV a. C., pues durante el helenismo los episodios
odiseicos desaparecen de las pinturas de vasijas (Brommer, 1983, pag. 16), las cuales son el
soporte mas importante en la actualidad del arte narrativo, ya que la pintura griega en su
totalidad ha desaparecido. ElI cambio se debe a que en esa época se prefiere el arte

descriptivo frente al narrativo para ornamentar los vasos. Aun asi, en otros medios

recibidos por Teano la sacerdotisa del templo de Atenea en Troya (lliada 1l ss. 204). Cf. Esteban Santos
(2010, pégs. 29-30).

181 Este episodio se representa repetidas veces en Atica durante periodo clésico dentro del estilo de figuras
rojas, por ejemplo en un estamno (ca. 480 a. C., Basilea: Antikenmuseum), en una hidra (ca. 480-470 a. C.
Munich: Staatliche Antikensammlungen (8770), en un pélice encontrado el Cerveteri (ca. 480 a. C. Villa
Giulia (Roma): Museo Nazionale Etrusco) en un kilix (ca. 480-470 a. C. Paris: Musée du Louvre (G 264) y en
un esquifo atribuido a Macron (ca. 470 a. C. Paris: Musée du Louvre (G 146), entre otras.(cf. Esteban Santos,
2010, pags. 29-30)

182 Sjguiendo a Esteban Santos (2010, pag. 45), “hay diversas representaciones de Doldn, que aparece vestido
con pieles de lobo y su cabeza cubierta con un morrion de piel de comadreja, como describe a Iliada. Suele
estar rodeandole y apresandole Ulises y Diomedes”. Sucede esto en un kilix atico de figuras rojas (ca. 480 a.
C. San Petersburgo: Hermitage Mueseum) y en una cratera de caliz lucania de fig. rojas (380 a. C. Londres:
British Museum F 157).

183 Nuevamente, Odiseo aparece al lado de Diomedes, pero no en todas las fuentes iconogréficas, pues en
algunas se omite al Laertiada. Para las diferentes representaciones artisticas de este episodio, véase Brommer
(1983, pags. 40-48).

184 Existen ejemplos del siglo VI a. C., como el enécoe de figuras negras (ca. 520 a. C. Paris: Musée du
Louvre F 340) y del siglo V a. C., como el famoso kilix de figuras rojas atribuido al pintor Douris (ca. 480 a.
C. Viena: Kunsthistorisches Museum).

185 Fragmento apulio de figuras rojas (ca. 425-400 a. C. Budapest: Mus. Beaux Arts 50.101).
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plésticos'®®, como la pintura mural o la escultura, se siguié representado tematicas propias

de este mito hasta época romana™®’.

1.3.2. Iconografia del personaje de Odiseo

Por lo general, Odiseo es reconocido facilmente gracias al contexto en el que es
representado. En unos casos en compafiia de un personaje monstruoso (como las sirenas o
el ciclope) o, en otros, por medio de pistas proporcionadas por elementos normales
representados anormalmente (como por ejemplo cuando aparece suspendiendo bajo una
oveja o atado al maéstil de su barco). En las fuentes iconograficas del periodo arcaico, estas
son las mejores formas de reconocer al héroe, debido a que “Ulises es representado como
una figura muy estilizada que se adapta a las convenciones formales del periodo y sin

188 (traduccion de la autora) (Stanford, 1974b, pég.

rasgos distintivos que lo caractericen
62), puesto que sus atributos iconogréaficos se establecieron tardiamente (Buitron & Cohen,
1992, pag. 14).

En el periodo clasico, se representa a Odiseo con la tipica iconografia del marino y
el viajero: con un chitén y un sombrero (Van Aken, Botté, & Leemann, 1967, pag. 200).
Por lo general, se le retrataba con un pilos, bonete cénico de fieltro parecido al mencionado
por Homero en la lliada (X, 261). El poeta lo describe con un raneo, antiguo morrién
griego a modo de casquete, puede ser de piel de perro, de buey o de comadreja. Los
marineros, los pastores y toda persona que pasaba el dia a la intemperie lo utilizaban para
protegerse. Homero especifica que este esta hecho de piel bovina, a pesar de que se llama
kynén (xvvény):

Meriones dio a Ulises un arco, una aljaba y una espada; y en la cabeza se cal6 un morrién
fabricado de piel bovina. En su interior multiples correas muy prietas lo tensaban; por
fuera, blancos colmillos de jabali, de albos dientes, se sujetaban densos aqui y alla con

18 Odiseo aparece en especial en ceramica, pintura mural y escultura, pero también fue ampliamente
representado en gemas, monedas, terracotas y ldmparas. Sobre los distintos soportes donde aparece este héroe
en el arte, véase Stanford (1974a, pags. 140-159).

187 Ademas, se incluyeron nuevos episodios en el arte narrativo romano, que no fueron tratados en el arte de
Grecia Antigua, como suceden los encuentros con Escila, con los lestrigones y las repetidas representaciones
de Odiseo con Argos. (Gantz, 1996, pag. 710). No se profundiza en las fuentes iconogréficas de tematica
odiseica propias del periodo romano, pues no se encuentra contemplado dentro de la presente investigacion,
pero se menciona, pues es importante hacer la salvedad que existen una continuidad del mito odiseico en el
arte narrativo posterior al griego.

188 Ulysses is presented as a highly stylized figure to suit the formalistic conventions of the period, and
without any distinctive characteristics of his own. (Stanford, 1974b, pag. 62)
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pericia y destreza; y el fondo estaba forrado de fieltro.”® lliada X, 260-265 (1991, trad.
Crespo Gliemes)

En las fuentes iconograficas, el morrién homérico se simplifica en un pilos, el cual
se convierte en uno de los atributos principales del héroe después de alrededor del afio 400
a. C. (Carpenter T. H., 2001, pag. 235). Otras veces, aparece con un petasos, sombrero de
ala ancha que protegia de las inclemencias del tiempo, por tal se convirtié en simbolo de los
viajeros. Este podia llevarse puesto o colgado sobre la espalda. Ambos, el pilos y el
petasos, son atributos del viajero.

Junto con el pilos o el petasos, “su traje, también, es el de un viajero: tlnica corta,

estrecha capa, sandalias o botas™*®

(traduccidn de la autora) (Buitron & Cohen, 1992, pag.
14). Ademas, el héroe puede llevar una clamide (yloptc), un gran manto a modo de capa,
que protege a los viajeros (Esteban Santos, 2010, pag. 40). De esta manera, los atributos del
viajero le identifican, pero debe hacerse la salvedad que no son exclusivos de Odiseo,
también aparecen en figuras miticas como Orestes o Hermes, caracterizados por ser
personajes errantes.

Fisicamente, el héroe es representado con espesa barba y cabello oscuro (Buitron &
Cohen, 1992, pag. 14), tal cual lo describiera Homero, quien repetidamente sefiala que el

191 La barba es un atributo

cabello de Odiseo recuerda al color de la flor de Jacinto
iconografico fundamental de Odiseo, pues representa su ingenio y sabiduria. Siempre
aparece con una barba oscura y frondosa'®2.

En ciertas ocasiones, la imagen del héroe se ve satirizada con elementos grotescos.
Durante el siglo V a. C., se realizaron imagenes con tratamientos comicos (Stanford, 1974a,
pag. 150), a menudo se le presenta con el vientre prominente y con un rostro expresivo, lo

que recuerda a los actores de la comedia flidcica. Odiseo es facilmente reconocible, pues,

189 Mnp1ovng 8 Odvoiji 5idov Prov 16¢ papétpny

kai Elpog, auei 0& ol Kuvény KeeoAijev E6nke

pwvod momtv: moAéotv & EviooBev ipdowy

€viétato o1epedC: EkToobe 6& AevKol 0dOVTEG

apy16dovtog VoG Bapéeg Exov EvOa kol EvOa

v kol émotopévad: néoon & évi mikog aprpst. (lliada X, 260-265)

190 His costume, too, is that of a traveler: short tunic, narrow cloak, sandals or boots. (Buitron & Cohen,
1992, pég. 14)

91 <L os densos cabellos le brillaron pendientes de nuevo cual flor de Jacinto” Odisea VI, 231 (1998, trad.
Pabon); “[...] parecia mas alto y robusto y los densos cabellos le brillaban pendientes de nuevo cual flor de
Jacinto” Od. XXII1, 157-158 (1998, trad. Pabdn).

192 | a barba del héroe es descrita por Homero (Odisea XVI, 176) como oscura con brillos azulados: kvéveat
& &yévovto yevelddeg aupl yévetov. “rellendse su rostro y el menton se cubrio con la barba de azules reflejos”
(1998, trad. Pabdn).
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por lo general, se le representa con el pilos, la clamide y la barba, atributos iconogréaficos
del héroe.

Los atributos no son inmutables, en ocasiones, pueden ser sustituidos o
complementados por otros nuevos en algunos episodios. Buitron y Cohen (1992, pag. 14)
explica que “en algunas escenas puede llevar una espada o una lanza, y disfrazado de
mendigo, en Itaca, a menudo lleva una bolsa y baston'* (traduccion de la autora). En la
mayoria de las fuentes iconograficas que representan al héroe en itaca, aparece con el pilos
y su frondosa barba, pero los atributos del viajero son eludidos, pues ya ha regresado a su
hogar.

Por su parte, cuando es trasformado en mendigo, aparece como un anciano que lleva
un morral y un baston, atributos propios del mendicante (Buitron & Cohen, 1992, pag.
155). Mientras que en la matanza de los pretendientes, Odiseo es facilmente identificable;
pues siempre se le representa disparando el arco (Esteban Santos, 2010, pags. 132-133). En
ambos casos, puede aparecer con sus atributos tipicos, el pilos y la barba, juntos con
aquellos propios a cada episodio, como los atributos del mendigo o el arma homicida.

Finalmente, se debe recalcar que estos atributos iconograficos se establecieron hasta
el periodo arcaico tardio y se desarrollaron durante la época clasica. En periodos anteriores,
Odiseo muestra rasgos genéricos; por lo que debe ser reconocido por medio de otras pautas

como situaciones inusuales, adversarios Unicos o inscripciones.

13 In certain scenes he may carry a sword or even a spear; and disguised as a beggar in Ithaka he often
carries a pouch and walking stick. (Buitron & Cohen, 1992, pag. 14)
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Capitulo I1. Episodio odiseico de Circe

.1 Cuento mitico

El episodio de Odiseo con Circe pertenece a la cuarta parte del mito odiseico
dedicada al nostos del héroe. Este relato sigue la estructura narrativa del cuento popular de
caracter maravilloso con sus principales caracteristicas. La aventura se fundamenta en la
mezcla entre lo fantastico y lo sobrenatural, encarnado en la figura de Circe, con la realidad
humana, representada por el héroe y sus comparfieros. Al lado de esto, los motivos de la
bruja y de la transformacion en animales son claves en la narracion, pues en ellos se
encuentra el caracter maravilloso.

El relato de la bruja en el bosque se repite en muchas culturas'®*; pero en Grecia, se
plasma en la figura de Circe.’®® Page (1973, pag. 59), citada por Cabrera (2003, pag. 279),

explica que en los cuentos de este tipo

hay dos clases diferentes de hechiceras: la que inmediatamente mata, y a veces come, al
hombre que llega a su reino, y la bella seductora que busca un amante, al que convierte en
animal o mata cuando se cansa de él.

El personaje homérico de Circe conglomera ambas clases, pues el primero,
transforma a los hombres en animales para perderlos y, posteriormente, cuando es
acometida por el héroe adquiere una faceta seductora. Por ello, la figura bruja de los
cuentos populares aparece reflejada en el personaje divino de Circe. Page (1973, pag. 57)
explica que la épica griega la ha adaptado a las aventuras de Odiseo y Homero narra el
relato con el mayor realismo mas del que su naturaleza admite.

El personaje de Odiseo es un héroe mitico, pero en el episodio de Circe adquiere las

caracteristicas del héroe del folk-tale!®

, pues alcanza un triunfo personal frente a la diosa.
De esta manera, en el episodio de Circe predominan las caracteristicas del cuento popular
de caracter maravilloso dentro del marco del mito odiseico, por lo que puede ser
considerado un ‘cuento mitico’ (cf. supra, pag. Ivi).

En esta introduccion, se debe resumir brevemente el cuento mitico antes de pasar al

analisis de las fuentes literarias e iconogréaficas griegas. Se toma la informacion compilada

9% Harrison (1882, pags. 85-88) realiza una comparacion de la versién homérica con los distintos cuentos de
este tipo en la cultura de la India, la celta, la teutdnica y la arabe.

%En la Odisea, el héroe observa el humo de la morada de la diosa en espeso bosque (Stét Spopd mokva X,
150, 197), lo que indica que esta vive entre los arboles en un ‘valle’ o ‘barranco’ (Bficca) (cf. X, 210, 275).
196 \/éase las diferencias entre héroe mitico y héroe del cuento popular en Marco teérico referencial, pég.
XXXVii.
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a partir de diferentes fuentes escritas tanto griegas como romanas por especialistas
modernos, como Grimal (1979) y Graves (1985), para con ello tener una visién mas global
del episodio odiseico y lograr distinguir la estructura narrativa y los motivos del cuento
popular presentes en las distintas versiones de autores y pintores griegos, que seran
analizadas en seguida en este capitulo.

Segun el mito, después de enfrentarse al temible ciclope, visitar la isla de Eolo y
huir de los gigantes lestrigones, Odiseo y su tripulacion llegan a “Eea, la isla de la Aurora,
gobernada por la diosa Circe, hija de Helio y Perse, y por tanto hermana de Ectes, el terrible
rey de Colquide” (Graves, 1985, pag. 247). Localidad que se encontraba en recondito
oriente, pero que posteriormente corresponderia a la peninsula llamada “monte Circeo®,
cerca de Gaeta y Terracina, que domina la costa baja de las Marismas Pontinas” (Grimal,
1979, pag. 107), como se podré observar en el andlisis de las fuentes literarias.

Una vez alli, Odiseo envia a veintidos de sus hombres a recorrer la zona al mando
de Euriloco'®, Con estas ordenes, los compafieros se adentran en la isla y, al llegar a un
valle, encuentran un palacio magnifico. Todos entran, con excepcion de Euriloco, quien
prefiere quedarse afuera vigilando a lo lejos.

La acogida de los griegos es excepcional, fueron recibidos por Circe, duefia de
aquellas tierras, quien los invita a un espléndido banquete. Pero tan pronto probaron los
manjares, la hechicera los encanta con su varita. Siguiendo a Grimal (1979, pag. 107),

Euriloco ve cdmo Circe toca a los invitados con una varita y los trasforma en animales en
diversos: cerdos, leones, perros... cada uno, dicese, segin la tendencia profunda de su
cardcter y su naturaleza. Luego, la maga los empuja hacia los establos, ya repletos de
animales semejantes.

Euriloco, testigo de la atrocidad, escapa en busca de Odiseo para contarle lo
sucedido. Odiseo decide ir a rescatar a sus hombres, mas no concebia como lograrlo.
Dandole muchas vueltas al asunto, mientras vagaba por el bosque, se le aparecid Hermes,

quien le ayuda, pues le entrega el secreto para vencer las artes magicas de Circe: moly, una

197 Se localiza en la costa suroeste de ltalia, a unos 100 km al sur-sureste de Roma, cerca de San Felice
Circeo, en la costa entre Anzio y Terracina.
198 Compafiero y lugarteniente de Odiseo. Ademés, era su cufiado, pues se habia casado con Climene,
hermana del héroe (Grimal, 1979, pag. 184).
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hierba mégica*®

(Grimal, 1979, pag. 107). Este debe agregarla a cualquier brebaje que le
sea dado por ella y asi estara a salvo.

Odiseo instruido se presenta ante Circe, quien, al igual que a sus comparieros, lo
invita a pasar y le ofrece de beber. El héroe acepta, pero antes de beber afiade la planta al
brebaje. Entonces cuando Circe intenta convertirlo en animal con su varita, Odiseo
aprovecha el momento y saca su espada con la que amenaza a la bruja. Ella al ver esto, lo
apacigua y jura por Estigia®® no hacerle dafio y devolver la forma original a sus hombres

(Grimal, 1979, pag. 107). Siguiendo a Graves (1985, pag. 247),

Ella jur6 por los dioses benditos y, después de proporcionarle un delicioso bafio caliente,
vino en copas de oro y una sabrosa cena servida por una venerable ama de llaves, se dispuso
a pasar la noche con él en un lecho con colcha de parpura. Pero Odiseo no quiso responder a
sus requerimientos amorosos hasta que accedid a liberar no sélo a sus compafieros, sino
también a todos los otros marineros encantados por ella.

Circe satisface los deseos del héroe e invita hospitalariamente a sus otros comparieros
que se encontraban en la playa. Odiseo comparte el lecho con la diosa. Por la unién, Circe
concibe varios hijos?®}, entre los que destaca Telégono, autor de la muerte del héroe.

Los marinos permanecen junto a ella un afio completo, aunque en otras versiones solo
un mes, disfrutando de los dones que la diosa pudiera ofrecerles (Grimal, 1979, pag. 107).
Cuando deciden marcharse, la diosa aconseja visitar el Hades y consultar el alma del
adivino Tiresias, quien le revelara la situacion actual de su patria y como apaciguar la ira de
Poseiddn, entre otras cosas. Finalmente, Circe le presagia al héroe como sobrellevar las

futuras peripecias que le depara el mar. Asi termina la aventura con la hechicera.

199 En la Odisea (X, 304-306), Homero la describe asi: piln pév péhav Eoke, yahokt 8¢ eicehov &vOoc: / pdAv
3¢ v kakéovaot Bgol: yakemov 8¢ T dpvooev / avdpdot ye Bvnroiot, Beol 8¢ te mavta dvvovtal. (La raiz era
negra y la flor como la leche; moly’ la llaman los dioses. Arrancarla es dificil para los hombres mortales,
pero los dioses todo pueden hacerlo (Traduccion de la autora)). El estudio de esta planta ha sido muy
controvertido desde la Antigliedad: asi, mientras Teofrasto y Dioscdrides describen un género Moly, que
identifican con la planta homérica, otros autores posteriores han tratado de relacionarla con la ruda salvaje.
Por su parte, Plinio comenta que los escritores griegos pensaban que era como un ajo amarillento. Sobre la
posible identificacion de este farmaco homérico, consultese el estudio de Cuesta Pasto y Pasto Seco (2002).
20 Este juramento era utilizado tanto por hombres como por dioses, porque en si mismo nombra a toda la
extension del universo para que, todo entero, se haga solidario del juramento prestado y no ofrezca ningln
repliegue en el que las palabras pronunciadas pierdan su fuerza coactiva. En el caso del dios perjuro, el agua
de la Estigia tiene la virtud de confundirlo. Si ¢l “derrama esta agua” para apoyar un falso juramento, durante
un largo afio es atacado por un terrible entorpecimiento (una muerte pasajera) y después por un exilio de
nueve afios. (Bollack, 1999, pags. 333-335)

201 Grimal (1979, pag. 530) realiza una genealogia de héroe y en ella enumera ocho hijos con Circe: Telégono,
Agrio, Latino, Auson, Romo, Antias, Ardeas, Casifones y Casifone. Todos estos nombres son recopilados de
distintas tradiciones, tanto griegas como romanas. Por su parte, Graves (1985, pag. 247) establece tres hijos:
Agrio, Latino y Telégono, los cuales son mencionados por Hesiodo en la Teogonia (vv.1011-1014).
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1.2 Fuentes literarias

El episodio completo aparece atestiguado por primera vez en la Odisea de Homero,
aproximadamente a finales del siglo VIII a. C. Este poema épico es el mejor y mas famoso
testimonio escrito sobre el mito de Odiseo. Por tal razon, en él se encuentra la descripcion
mas extensa y detallada. En la poesia griega, Homero es el primero en fusionar las dos
facetas de la bruja de los cuentos populares en la figura de Circe (Cabrera, 2003, pag. 279).

Posteriormente, los poetas del ciclo troyano pudieron tratar el episodio o aludirlo
brevemente, pero no se ha conservado ningin fragmento que lo compruebe. Aln asi, es
probable que por lo menos en los poemas dedicados a los Nostoi o en la Telegonia de
Eugamon de Cirene se refirieran a este.

Por su parte, Hesiodo en la Teogonia (vv.1011-1014) relata la progenie de Odiseo y
Circe, resultado de la estadia del héroe en la isla de la diosa. Ademas, de Telégono, el poeta
incluye como hijos a Agrio y Latino, posiblemente antiguos reyes etruscos. Siguiendo a
Bracke (2009a, pag. 121), se trataria de una confluencia de tradiciones®®®, todas
poshoméricas.

Mas tarde, los poetas liricos, Estesicoro y Alcman, se dedicaron a temas del ciclo
épico. Del poeta espartano, se conserva un pequefio fragmento (fr. 53 PMG 81) que alude a
la segunda parte del episodio, especificamente al consejo que Circe brinda a Odiseo para
que este pueda escuchar el canto de las sirenas sin correr riesgo alguno. Este fragmento no
se toma dentro de este analisis, porque no es relativo a la primera parte del episodio de
Circe. En el caso de la obra de Estesicoro no ha llegado ningin fragmento, pero
posiblemente el episodio de Circe aparecia mencionado en los Nostoi.

En el género dramético, no se conserva ninguna obra que tratara el episodio de Circe,
pero se sabe con seguridad que existieron algunas donde Circe era uno de los personajes.
Esquilo escribi6 un drama satirico titulado Circe, del cual sobreviven tres breves
fragmentos; sin embargo, no brindan ninguna informacion sobre la trama de la obra (113a-
115 Radlt).

Por su parte, el poeta comico Anaxilas también escribié una Circe, cuyos dos

fragmentos supervivientes (fr.12-13 Kock) indican que la obra trataba sobre la

202 Bracke (2009a, pag. 121) explica que la figura de Telégono proviene de la tradicién épica, encontrada
especialmente en la Telegonia; mientras que Agrio y Latino, de ser antiguos reyes etruscos, posiblemente se
trate de una version italica.
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transformacion de los hombres de Odiseo. Estos se analizaran con profundidad mas
adelante. Finalmente, se tiene noticia de otra comedia, también titulada Circe, pero esta vez
escrita por Efipo, poeta comico contemporaneo a Anaxilas. Las dos lineas que sobreviven
de su obra no dan ninguna indicacion sobre la trama (fr.11 Kock).

En la tragedia parece ser que no se trabajo este episodio, pero seguramente aparecia
aludido en obras de temética troyana o odiseica, como sucede en las Troyanas de Euripides
(vv. 437-438). Alli, Casandra predice lo que le depara el regreso a Odiseo y, entre las
peripecias citadas, menciona a Circe. Este pequefio fragmento se estudia mas adelante.

Ademas, se podria suponer que el episodio de Circe se encontraba relatado en Odiseo
herido por el aguijon, tragedia perdida de Sofocles que tratd el tema de la muerte del héroe
a manos de su hijo Telégono. Posiblemente, se aludiera al episodio por medio de la
anagnorisis, pues gracias al encuentro con Odiseo, Circe engendra a Telégono. Con todo,
los fragmentos sobrevivientes de esta obra no son suficientes para establecer esto a ciencia
cierta.

También en comedia, el episodio de Circe se mencionaba con alusiones pequefias.
Por ejemplo, en el Pluto (vv. 301-315), Aristofanes hace alusion parddica a la metamorfosis
y al encuentro con Odiseo, escenas propias de la primera parte del episodio. Mas adelante,
se analiza este fragmento con detalle.

Durante el helenismo, esta tematica homérica se retom6. En Alejandra de Licofrén de
Calcis (vv. 673-680) aparece una alusion a este episodio. Al igual que en Euripides,
Casandra predice lo que ha de suceder con Troya y los héroes griegos. En esas
predicciones, se encuentra una seccion dedicada al nostos de Odiseo y, por ende, también
aparece narrado el episodio con Circe.

Ademas, se tiene noticia que Alejandro Etolo realizd un epilio titulado Circe, donde
posiblemente se narraba los hechos ocurridos con Odiseo; sin embargo, solamente se
conserva el titulo (Ateneo 7, 283 a). Aunque su atribucion es dudosa (Lesky, 1989, pag.
774), su cita es suficiente para ejemplificar el resurgimiento del tema en esta época.

Finalmente, aproximadamente entre los siglos Il y | a. C., Apolodoro realiza un
recuento de las diferentes versiones de los mitos, entre ellos, el mito de Odiseo. Por tal
razon, esta es la segunda obra donde se describe todo el episodio de Circe en conjunto, lo
cual la hace una de las fuentes principales. La descripcion realizada por Apolodoro se

estudia junto a las otras fuentes.
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A continuacion, se presenta el analisis de los fragmentos sobre la primera parte del
episodio de Circe, dandole prioridad a la metamorfosis y al enfrentamiento de Odiseo con
la diosa. En primer lugar, se estudia la version homérica en detalle y en seguida las
versiones posteriores de Anaxilas, Licofron y Apolodoro, incluidas las alusiones de

Euripides y Aristofanes.

11.2.1 Version homérica

El primer testimonio literario sobre el episodio odiseico de Circe sucedido en el
nostos del héroe, es la Odisea, poema tradicionalmente atribuido a Homero y datado a
finales en el siglo VIII a. C. En este poema, el episodio es relatado de la manera mas

detallada, dedicandole mas de 590 versos, distribuidos entre los cantos X y XII.

Como se explicd anteriormente, en la Odisea aparecen conglomeradas las dos
facetas (la mortifera y la seductora) de la bruja de los cuentos populares en la figura de
Circe. Siguiendo a Harrison (1882, pag. 63), “solo el poeta griego ha sido capaz de suavizar
los rasgos repulsivos de la historia, y prestar a la bruja malvada la gracia y la dignidad de

una poderosa y hermosa diosa”?*

(traduccion de la autora). De manera que Homero redime
a la figura de la bruja en la divinidad de Circe, la cual al principio en la narracion tenia la
funcion del personaje antagénico (X, 135-347), pero posteriormente se convierte en
auxiliar, pues ayuda al héroe a regresar a su hogar (X, 348-570; XII, 1-156). En seguida, se
dedica una seccién para cada una, dandole prioridad a la primera, pues es la que mas

interesa en el presente proyecto de investigacion.

11.2.1.1 Primera parte: Circe como personaje agresor-antagonista

En la primera parte del episodio de Circe, el espacio es bien definido: el héroe y sus
comparieros se encuentran en la isla de Eea, donde habita Circe. En un primer momento se
ubican en la costa, pero mas tarde se adentran por el bosque hasta el palacio de Circe,
donde ocurre el climax de la accion. En relacion con campo temporal, se desarrolla en
cuatro dias, desde que los griegos llegan a la isla hasta el encuentro del héroe con la diosa,
quien en esta parte ejecuta una funcion antagonica o de agresor. A continuacion, se presenta

un esquema de la estructura de la narrativa:

283 Only the Greek poet has availed to soften the repulsive features of the story, and lend to the evil
enchantress the grace and dignity of a mighty and beautiful goddess. (Harrison J. E., 1882, pag. 63)
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135-186. Introduccién.
135. Llegada a la isla de Eea.
136-139. Genealogia de la diosa.
140-143. Odiseo y sus hombres se instalan en la costa por dos dias.
144-150. Tercer dia. Odiseo divisa desde una atalaya el palacio de Circe.
151-155. Odiseo decide enviar a algunos hombres a explorar el lugar.
156-171. Escena de caza.
172-186. Banquete.

187-209. Cuarto dia. Sorteo: veintitrés compafieros marchan al palacio de Circe,
comandados por Euriloco.

210-232. Llegada al palacio, la diosa los invita a entrar, solo Euriloco permanece afuera
en vigilia.
233-243. Fechoria de Circe.

233-236. Descripcion del perfido brebaje.

237-240. Metamorfosis.

241-243. Los comparieros trasformados en cerdos son encerrados en
la pocilga.

244-273. Euriloco llega a la nave y explica lo sucedido.
274-276. Odiseo marcha hacia el palacio de Circe a rescatar a sus hombres.
277-309. Encuentro con Hermes.
277-279. Descripcion de la apariencia fisica del dios.
280-301. Hermes aconseja a Odiseo.
280-285. Introduccion.
286-288. Entrega de la moly a Odiseo.

289-301. Hermes explica el engafio de Circe y lo que debe hacer el
héroe para librarse de él.

302-306. Descripcion de la hierba Moly.

307-309. Se marcha Hermes y Odiseo se dirige al palacio de Circe.
310-320. Fechoria de Circe.

310-315. Odiseo entra en el palacio.

316-317. Circe hace y entrega del pérfido brebaje.

318-320. Intenta metamorfosearlo y lo envia a la pocilga con los otros.
321-344. Estratagema de Odiseo.

321-322. Odiseo la ataca con la espada en mano.
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323-335. Circe suplica por su vida, reconoce al héroe y lo invita a su lecho.

336-344. Odiseo le pide apalabrar juramento para que ella no trame ningun
otro mal contra él.

345-347. Una vez terminado el juramento, Odiseo se une con la diosa.
Como se puede observar en este esquema, la primera parte del episodio sigue la

estructura narrativa prototipica de los cuentos populares. De las diez partes®®

, Slete se
cumplen en el episodio de Circe y Odiseo.
1. Conflicto inicial: la metamorfosis de los comparieros de Odiseo (X,
210-243)
Convocatoria al héroe para resolver el conflicto (X, 244-273)
Viaje de ida (X, 274-276)
Entrega y recepcion del objeto magico: la ‘moly’ (X, 277-309)
Combate con el agresor, en este caso Circe (X, 310-329)
El héroe es reconocido como tal por Circe (X, 330-335)

Unién amorosa (X, 277-309)

N g bk~ WD

El conflicto inicial se desarrolla en torno a la fechoria del agresor. Las funciones de
Circe como agresor que se desarrollan en la narraciéon homérica son: el ‘embrujamiento’205
por medio de un pérfido farmaco; el encierro de los comparfieros en la pocilga, con lo que
los mantiene prisioneros y la amenaza de posibles actos de canibalismo, lo cual se explica
con detalle mas adelante (cf. infra, padg. 71). Seguidamente, Euriloco tiene la funcién
auxiliar, pues informa al héroe lo sucedido y le indica el camino hacia el palacio de Circe,
con lo cual el héroe entabla la busqueda de sus compafieros.

En el viaje de ida hacia el palacio de Circe, Odiseo se encuentra con Hermes en el
camino, transfigurado en un joven, que lo saluda amablemente, lo cual es caracteristico de
la introduccion de un personaje donante en la narracion:

&v T dpa pot ¢ xept, Emog T Epat’ £k T dvopale: 280
“7tf] O adT’, O SvoTnve, U Biplog Epyeon 010G,

YDOPOL A1Op1c EDV; ETapot O€ Tol 010" €vi Kipkng

gpyatat GG te 0VEG TVKIVOVG KELOUMDVOG EXOVTEG.

7 ToOC AGbpEVOC Sedp” Epyean; 0DSE 6é pruu

a0TOV VOOTNGELY, HEVEELG 08 oV ¥, EvBa Ttep GAAOL. 285
QAL Giye oM o€ KOK®OV EKAVGOOL 1108 CODCO.

204 Cf. Marco tedrico referencial, pag. Ivii- Iviii.

205 Sj bien este término no tiene relacién con la caracterizacion homérica de la accion mitica, este lo utiliza
Propp (1987, pag. 44) para designar una de las funciones del agresor y la consecuente reparacion de esta
fechoria (Propp, 1987, pag. 64).
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M, 160 pappoakov £6BLOV Exywv &¢ dopato Kipkng
Epyev, 6 K&V TOL KPATOG GAGAKNOWY KOOV ap.

Entonces, me cogi6 la mano, me llamé por mi nombre y me dijo estas palabras: 280
“sComo tu mismo vas, oh desgraciado, solo a través de la cima

ignorando el lugar? Tus compafieros en casa de Circe

encerrados como cerdos los tiene en solidos escondrijos.

¢De seguro vienes hasta aqui a rescatarlos? Pero a ti te digo:

ta mismo no volveras, sin duda permaneceras alli junto a los otros. 285
Pero, jvamos!, ahora te libraré y te protegeré del mal.

Ten, lleva contigo este generoso farmaco dentro del palacio de Circe,

Ilegado el caso, su poder te protegera del mal dia. (Traduccidn de la autora)

(Odisea X, 280-288)

Hermes tiene la funcion principal del donante, porque le entrega directamente un
objeto magico (moly) que lo protegera de la metamorfosis. Pero también se desenvuelve en
la esfera de accidon del auxiliar, pues le indica al héroe como salir bien librado del poder de
Circe. Hermes no solamente le facilita el farmaco, sino que también le explica todas las
funestas artes de Circe, como el mismo indica (X, 289). Primero le describe como Circe lo
tratard de embrujar y después como él debe enfrentarsele sacando la espada como
queriendo matarla (X, 294-295), finalmente le indica que no rechace la invitacion de la
diosa a unirse con ella (v.297), pero que para ello debe antes el héroe pedirle sagrado
juramento para que la diosa no maquine males contra él (vv. 299-300).

Una vez aconsejado por Hermes, Odiseo llega al palacio de Circe, donde se enfrenta
directamente con la diosa. Una vez que Circe le entrega el brebaje y el héroe lo bebe
(v.318), esta trata de transformarlo en animal como los demas (vv. 319-320), pero gracias al
objeto magico no sucede asi. El héroe saca su espada del muslo y salta sobre la diosa como
queriendo matarla (vv. 321-322). No se trata de un combate tradicional, el héroe debe
solamente asustarla. Ella llorando y gritando asustada (vv. 323-324), reconocerd al héroe de

la siguiente manera:

‘ 1ig mO0ev &gig avopdV; OO To1 TOMG NOE TOKTES; 325
Bodpd 1 Exel g ob TL TV Tade Pappak’ E8EAYONG:

00OE YOp 00O TIg GAAOG avTp TGdE QAappaK’ AVETAN,

6¢ ke min kol TpdToV AueiyeTal EpKog 03OVTOV.

601 8¢ T1g év otBecoty AKNANTOG VOOG €0Tiv.

7 60 7" ‘0dv66EvE £661 TOADTPOTOC, &V Té POt aisi 330
paokev éhevoechal ypuodppamic apyeipdving,

€k Tpoing aviovta Bof) cov vt pelaivn.

“;Quién eres? ;De cudles hombres provienes? ;De qué ciudad o de qué padres? 325
¢Por qué maravilla no fuiste encantado cuando bebiste este farmaco?

Porque de ninguna manera antes otro hombre este farmaco soporto,

cuando lo bebiera, tan pronto como el cerco de los dientes atravesara.

En verdad, en tu pecho tienes una mente que no puede ser encantada.
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¢ O tl eres Odiseo, el de muchas vueltas, aquel que 330
el Argifonte, el de la vara de oro, siempre me decia que iba a llegar
en su ligera nave negra de regreso desde Troya? (Traduccion de la autora)

(Odisea X, 325-332)

Primero se encuentra el interrogatorio de Circe, el cual pertenece a la esfera del
agresor. Después el reconocimiento de la situacion maravillosa: el hombre no pudo ser
trasformado. Es evidente que se trata de un personaje fuera de lo normal, pues logro lo que
otro hombre nunca habia hecho (v. 327-328). Una vez que la diosa expone la situacion
maravillosa, no solamente reconoce a Odiseo como héroe, sino también reconoce su
reputacion, como lo indica la utilizacion del epiteto moAvtpomog, ‘el de muchas vueltas’, y
su historia, es decir, su estancia en la guerra de Troya y su viaje de regreso (De Jong, 2001,
pag. 262). El reconocimiento del héroe forma parte de las funciones de la princesa, por lo
que Circe comienza a abandonar la esfera del agresor en esta accion.

Seguidamente, la diosa invita al héroe a su lecho (vv. 334-335), pero este solo
accede después de que ella preste juramento de no dafiarlo (vv. 342-344). Una vez
terminado el juramento, sucede la unién amorosa (vv. 346-347); que en este caso representa
la boda propia de los finales felices de los cuentos populares. En ellos, el héroe se casa con
la princesa o la heroina. En este caso, la boda es representada con la unién amorosa de
Circe y Odiseo, con lo cual la faceta seductora y destructiva de la ‘bruja’ de los folktales se
ve remplazada por la funcion de la princesa. En otras palabras, el personaje de Circe
adquiere una funcion propia de la esfera de accion de la princesa de los cuentos populares,
reemplazando su papel de agresor. De esta manera, Circe se reivindica y adquiere un
caracter benéfico para con el héroe.

En esta primera parte del episodio, existen dos momentos claves: en primer lugar, la
metamorfosis de los compafieros de Odiseo y, en segundo lugar, el enfrentamiento de
Odiseo con la diosa. En dichos momentos, se desarrollan las acciones mas importantes de la
primera parte del episodio; pues giran en torno a la figura de Circe, como personaje

antagonico del heroe. Por tales razones, son analizadas detalladamente a continuacion

11.2.1.1.1 Metamorfosis

De acuerdo con la estructura del cuento popular, la metamorfosis es el conflicto

inicial, pues corresponde a la fechoria realizada por Circe, quien en su funcién de agresor
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ha trasformado a los comparieros del héroe en animales. Este momento se encuentra
principalmente en X, 234-243, pero también aparece mencionado por Hermes (X, 290-
293) y descrito en el enfrentamiento de Odiseo con la diosa (X, 315-320), aunque en estos
dos ultimos no se concreta la trasformacion. En las tres alusiones, se menciona cuatro pasos

fundamentales que preceden a la metamorfosis de los hombres:
1. Preparacion del brebaje con el pernicioso farmaco (X, 234-236, 290, 315),
2. Entrega del brebaje que es bebido por los hombres (X, 213, 237, 316-318),
3. Golpe con la varita “magica” (X, 238, 293, 319),
4. Encierro en la pocilga (X, 238, 241-243, 320),
5. Trasformacion en animal (X, 239-240).

Los cuatro primeros pasos aparecen mencionados en las tres partes de la narracion
homérica, aunque el cuarto punto no se cumple con Odiseo, si es pretendido por Circe. Es
importante aclarar que el poder de Circe no se describe como magico en Homero. La diosa
mezcla un pdappakov con alimentos, con lo cual crea un brebaje con el poder de transformar
a los hombres en animales. Luego de que lo han bebido, golpea a las victimas con una
varita y las encierra en la pocilga. En la narracion homérica, no se menciona ningun
estribillo mégico; el cual es comun en los cuentos populares.

Evidentemente su poder es sobrenatural, lo cual la identifica como un ser méagico,
aunque en la Odisea es claro que es una diosa (X, 220, 310, 311, 344, 391, 399, 400, 455,
481, 487, 503; XII 20, 112, 115, 143). Recuérdese que es propio de la épica hacer casi
irreconocible el cuento popular al abandonar el motivo mégico, para llenar la historia de
‘realismo’?®. Por ello, aqui el poeta minimiza los elementos propios del folclore y dedica
pocas lineas al embrujamiento y a la consiguiente metamorfosis (cf. Page, 1973, pég. 57).

Cuando los compariieros llegan al palacio de la diosa, Circe no se presenta
amenazante al principio; se encuentra cantando y tejiendo (X, 221-223). Al invitarlos a
pasar y hacerlos sentarse en sillones y en asientos (v. 233), les ofrece alimentos, lo cual es
propio del don de la hospitalidad. Mas es todo un engafio, pues en la comida habia incluido

el pernicioso farmaco, con el cual los trasformara.

206 Cf, page (1973, pag. 57) y Rose (1973, pag. 289).
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Es importante aclarar que en la Odisea el término odpuaxov se utiliza
indistintamente para denominar drogas o hierbas que tienen caracter benéfico o nocivo, lo
cual se distingue por medio del contexto, generalmente adjetivos que lo acompafien. El
farmaco utilizado por Circe para trasformar a los compafieros de Odiseo es descrito como
Kako eappako (v. 213), odpupaka Avypa (v. 236) v edppokov odAdUEVOV (V. 394),207
mientras que la ‘moly’, hierba que entrega Hermes al héroe para protegerlo, es llamada
oGpuakov &oBrovV (X, 287, 292)°®. De manera que el contexto en el que se encuentre el
término describe su funcionalidad, sea positiva o negativa.

En la narracion homérica, la utilizacion de distintos farmacos es un atributo propio
de Circe, como lo demuestra su epiteto molveapudkov (X, 270), que puede ser entendido
como ‘la conocedora de muchos farmacos’. Circe utiliza un pérfido farmaco para realizar el
brebaje “magico”, pero mas tarde cuando devuelve la forma original a los hombres utiliza
eappakov daro (X, 392), es decir ‘otro farmaco’. En el desencantamiento, no realiza un
brebaje; por el contrario frota a sus victimas con otro fArmaco y esto les devuelve su forma
original (vv. 392-396).

El brebaje es una mezcla de distintos ingredientes, de alli que se llame cicedn
(kvkewv), de verbo kvked ‘mezclar’. Se trata de una mezcla tradicional de queso, miel,
harina y vino con la que recibe a los huéspedes en este caso, la cual es mencionada en la
Iliada (XI, 624). En la Odisea, aparece solamente en el contexto del episodio de Circe (X,
234-236, 290, 316) La primera vez es la mas detallada, pues describe su composicion:

&v ¢ v TVUPOV TE Kol AAQLTA Kol LEA YA®POV
otvo Ilpapveio éxdka  davépuoye o0&  olto 235
Qappaka Avyp’, tva Tayyv Aaboiato matpidog aing.

Para ellos, queso, harina y miel amarilla
mezcl6 con vino de Pramnio. También entremezcl6 con harina 235
el pernicioso farmaco, a fin de que por completo se olvidasen de la tierra patria.
(Traduccion de la autora)

(Odisea X, 234-236)

Circe incluye dentro del cicedn el pernicioso farmaco, con el cual atenta contra el

don de la hospitalidad. Seguramente, el farmaco era molido para ser entremezclado con la

207 Conceptos que pueden ser traducidos como ‘mal fairmaco’, ‘farmaco pérfido’ y ‘farmaco destructivo’,
respectivamente.

208 E| adjetivo £€6016v es antonimo de los términos kokov, Avypév y odAdpevov, por lo que se refiere a todo
aquello ‘bueno’, ‘noble’, ‘generoso’, “Gtil’, ‘valioso’, ‘favorable’, ‘saludable’, ‘feliz’, etc. (Pabon S. de
Urbina, 2005, pag. 257)
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harina, pues Hermes lo vuelve a mencionar (X, 290): tev€el tol Kuke®, Poaiéel & &v
eapuaka oite. Hard para ti un brebaje y le echara dentro el farmaco con la harina. Por su
parte, en la descripcion de Odiseo sobre su encuentro con la diosa, este no sefiala nada

sobre la composicion del brebaje:

[...] moGiv Rev: 315
TedyYE 0€ oL KUKED XPLGEW démat, dPPa TioLL,
v 8¢ 1& pappoKoV NKE, KoK PPovEOLs” &vi Buud.

[...] La pécima me hizo 315
para que bebiera, en efecto dentro de la copa de oro en el brebaje
eché el farmaco, pensando en su mente maldades. (Traduccion de la autora)

(Odisea X, 314-316)

El brebaje es servido en una copa de oro y entregado al héroe para que lo beba.
Odiseo no indica con qué se mezcla el farmaco, simplemente se incluye en el contenido de
la bebida. Este no surte efecto con el héroe, porque portaba consigo el ‘buen farmaco’

(moly) que le entregd Hermes, contrario a lo que le sucede a sus comparieros:

avTap €nel 0OKEY Te Kol Ekmiov, otk Ensita

PAPO® meMANyLin KATO CLEEDTOLY £€PYVV.

01 6& oLV LEV EYOV KEPAANS POVIV TE TPLYOG TE

kol Sépac, avtap vodg fv Eunedog, O¢ T Thpog mEp. 240
¢ ol pev Khaiovteg é€pyoro [...]

Luego, tan pronto como se los dio y lo bebieron, inmediatamente después

con la varita, golpeandolos, los encerro en la pocilga.

Ellos tenian: unos cabezas de cerdos, otros el sonido, ya los cabellos,

ya también el cuerpo, pero la mente ciertamente era inmutable como antes. 240
Asi pues ciertamente ellos lloraron al ser encerrados [...] (Traduccién de la autora)

(Odisea X, 237-241)
Una vez que las victimas han bebido el brebaje, la diosa los golpea con la varita
(papdoc) y les ordena entrar en la pocilga (cvee16c). Lo mismo realiza la diosa con Odiseo,

pero sin éxito.?”

En el caso de los compafieros del héroe, Circe transforma en total a
veintidds de ellos, quienes estaban en el grupo de expedicion al mando de Euriloco (X,
208). Fuera de este, solamente se conoce el nombre de Polites (X, 224), quien incit6 a los

hombres a llamar a la puerta de Circe.

*P0disea X, 318-320:
avTap €nel SDKEY Te Kol Koy, o0OE P E0elle,
PAaPow memAnyvia &noc T’ Epat’ &k T dvopolev:
‘Epyxeo VOV cupedvde, pet’ dAAmV A€o Etaipav.’
Luego, después de que me lo dio, lo bebi, pero no me hechizo,
habiéndome golpeado con la varita, me llamo y dijo estas palabras:
“Ahora, ve a la pocilga y acuéstate al lado de tus otros comparieros”. (Traduccion de la autora)
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Los veintidds compafieros al mando de Euriloco, sin excepcion, fueron
transformados en oveg, término que puede ser traducido como ‘cerdo’ o ‘jabali’. En
espafiol, existe una diferencia fundamental entre ambos. Siguiendo a la Real Academia
Esparfiola (2001, pag. 341), el cerdo se cria en domesticidad para aprovechar su cuerpo en
la alimentacion humana y en otros usos, mientras que su forma silvestre es el jabali.

También existen diferencias fisicas, generalmente, el jabali tiene “la cabeza méas
aguda, la jeta mas prolongada, las orejas siempre tiesas, el pelaje muy tupido, fuerte, de
color gris uniforme, y los colmillos grandes y salientes de la boca” (Real Academia
Espafiola, 2001, pag. 887). Homero no realiza esta distincion®'®. Por ejemplo, utiliza el
término odg para referirse a los cerdos domeésticos que tiene a su cargo Eumeo, el
porquerizo (Od. X1V, 107):

aOTAp €YD OVG TACOE PLAACS® TE POOLLOL TE. . .

No obstante, yo a estas cerdas las custodio y protejo... (Traduccion de la autora)

Pero también, para denominar al jabali que atac6 a Odiseo cuando era joven en el monte
Parnaso (Od. XIX, 393, 439, 449, 465, 466; XXI, 219; XXIII, 74; XIV, 332), valga citar

solo dos versos:

[...] TV moT€ puv odg fHAooe Aevk@ 660vTL
[...] cuando el jabali lo hiri6 con el blanco colmillo (Traduccion de la autora)

(Odisea XIX, 393)
&vBa & Gp’ év Aoy UKV KATEKELTO LEYOG ODG

Alli entonces en la densa maleza habia un poderoso jabali (Traduccion de la autora)
(Odisea XIX, 439)

De esta manera, en el texto homeérico, la distincion entre jabali y cerdo doméstico
viene dada por el contexto en el que esté inscrita la palabra ovg. Por tal razén, ha de
indagarse como se interpreta este término dentro de la metamorfosis de los étaipot de
Odiseo, el cual aparece cinco veces en el canto X, en los versos 239, 243, 283, 338 y 433.

Al trasformar a los &taipot en oveg, Circe los encierra en el cvpeldc ‘pocilga’,
palabra derivaba de ovg, que denomina especificamente al lugar donde se encuentran los
cerdos domeésticos. Aparece cuatro veces en la narracion homérica, tres en relacion con el

episodio de Circe (X, 238, 320, 389) y una vez mas en el canto XIV (ss. 73) cuando Eumeo

2% En la Odisea, se utiliza el término oiig para denominar al cerdo doméstico en XI 131, 413; XIII 407; XIV
8, 14, 15, 25, 101,107, 108, 410, 412, 532; XVI 3; XVII 593; XVIII 29, 105; XXIIl 278: XV 215; mientras
gue para jabali o cerdo salvaje aparece en 1V 457; XI 611; XVIII, 29; XIX 393, 439, 449, 465; XXI 219; XIII
74; XIV 332. (cf. Atienza, 2007, pag. 44, nota 10)
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se dirige al ocvpeldg a buscar dos tiernos lechoncitos para comérselos. Esto ejemplifica que
los compafieros de Odiseo transformados en cteg son tomados como cerdos domésticos.

Otra evidencia sustanciosa para ello es que una vez encerrados en la ‘pocilga’,
Circe los alimenta con bellota de encina, hayuco y fruto de corneja (X, 242), alimentacion
utilizada por los porquerizos. Esto lo demuestra el texto homérico, cuando dice
Eobovoa Baravov pevoetcéa®™ (X1, 409), pues los porquerizos llevan a los cerdos
domésticos a comer bellotas (BédAavor) al campo.

Todo esto indica que los comparieros de Odiseo metamorfoseados estaban en
principio transformados en cerdos domesticos. Posiblemente tendrian una finalidad
gastronémica de no haber sido salvados por Odiseo, pues el cerdo es una de las carnes mas
gustadas en el campo culinario griego. Siguiendo a Alicia Maria Atienza (2007, pag. 44),
el cerdo era el animal doméstico mas consumido, por lo que aparece asociado a fiestas y
comidas tradicionales, llegando a ser un elemento distintivo de la dieta griega, lo cual
aparece atestiguado en la Odisea (XI, 81, 108)

Otro hecho que evidencia su caracter de cerdo doméstico es que, ademas de
utilizarse el término odg, en una ocasion Odiseo describe a sus compafieros como ciédAoioty
(X, 390). La palabra ciadog puede funcionar como sustantivo ‘cerdo’ o como adjetivo al
lado de od¢ ‘gordos’. En la Odisea, se utiliza repetidas veces este concepto para denominar
a los cerdos que forman parte del banquete de los pretendientes de Penélope (11, 300; XIV,
19, 41, 81; XVII, 181; XX, 163, 251). Al respecto, Atienza (2007, pag. 44) explica que “los
cerdos cebados, cidAovg ovag, por ser los mdés apetecibles son devorados por los
pretendientes, variacion alimentaria que opera en este caso como indice de posicion social”.
Hecho que se comprueba nuevamente en la Odisea (XIV, 73 y 81), pues los esclavos
estaban limitados a alimentarse con yoipot, cerdos pequefios: ‘cochinillos’ o ‘lechones’.

Los cerdos cebados (ciolor cveg) eran el alimento digno de la clase superior o
gobernante dentro de la cultura griega del siglo VIII a. C., como lo demuestra el poema
homérico. Por tal razén, dentro de la narracion épica si el héroe no hubiera rescatado a sus
comparfieros, es probable que estos hubieran sido destinados a la mesa de Circe, como si

realmente fueran oiaiot; lo cual sin duda recuerda el destino de las victimas de las brujas

211 comiendo sabrosa bellota. (Od. X111, 409) (Traduccién de la autora).


http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=e%29%2Fsqousai&la=greek&can=e%29%2Fsqousai0&prior=*)areqou/sh|
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=ba%2Flanon&la=greek&can=ba%2Flanon0&prior=e)/sqousai
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=menoeike%2Fa&la=greek&can=menoeike%2Fa0&prior=ba/lanon
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=xoi%3Droi&la=greek&can=xoi%3Droi0&prior=mhtri/
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de los cuentos populares, por lo que no parece aventurado afirmar que una de las posibles
funciones de Circe como agresor es el potencial acto de canibalismo.

Por otro lado, en la narracion homérica también se alude a otras formas animales en
las que el poder de Circe puede transformar a los hombres. En primer lugar, cuando llegan

a la gran casa de la diosa y son recibidos por bestias domesticadas:

gbpov & &v Priconat teTuypéva ddpoto Kipkng 210
Eeotolow AGeoot, TEPIOKENT® EVI YDPW:

auei 8¢ wv Adkot fioav dpéoteporl N8& Adovieg,

TOVG anT KatéBed&ev, Emel Kakd eappak’ EdMKEV.

003 ol y" opundnoav én’ avdpdoty, AL’ dpa toi ye

0VPRo HOKPTiOL TEPLOCAIVOVTES AVESTAV. 215
M & Ot av auel dvakta Koveg daitnbev idvta

calvoo’, aiel yap te pépel petdiypata Bopod,

MG TOVG AUEL AVKOL KPATEPDVLYEG NOE AEOVTES

caivov: Toi1 &’ &deioav, émel idov aiva Télmpa.

En medio de unos valles encontraron los palacios de Circe construidos 210
con piedras pulidas, en un sitio descubierto.
Por todos lados se veian lobos montafieses y leones,
que ella misma hechizo, cuando les dio pérfido brebaje.
Pero ellos en ninglin momento se lanzaron sobre los hombres, sino que
se levantaron agitando las largas colas. 215
Como cuando los perros mueven las colas alrededor del amo saliendo del banquete,
porque siempre les concede porciones gustosas,
asi alrededor los lobos de fuertes garras y los leones
coleaban; sin embargo ellos temieron, cuando vieron a las formidables bestias.
(Traduccion de la autora)
(Odisea X, 210-219)

En los versos 212 y 213, se revela que el poder de Circe transforma a los hombres
no solo en oveg, como sucedié con los compafieros de Odiseo, sino también en Avkot
(lobos) y Aéovteg (leones). Esto se demuestra mas adelante en boca de Euriloco, cuando

dice a sus compafieros:

a Sehoi, ToG” ipev; Ti Kakdv ipsipete TOVTOV;
Kipkng éc péyapov katafnpeval, 1j Kev drnovtog

1} oU¢ M€ ADKOLE TOmGETAL 1€ AEOVTOC,

of kév ot péya ddHa puidoootpey Kai avaykn [...]

jAh miserables, a donde vamos? ¢ Por qué desean sufrir esto?

Si habiendo entrado a la sala del palacio de Circe, llegado el momento ella a todos
nos trasformaria en cerdos, lobos o leones,

jay!, para que forzados custodiemos su gran palacio [...] (Traduccion de la autora)

(Odisea X, 431-434)
Ya se ha demostrado que los compafieros de Odiseo transformados en ‘cerdos’ no
estarian destinados a custodiar el palacio junto a los leones y los lobos, como lo sugiere

aqui Euriloco, sino que tendrian la finalidad de alimentar a la diosa. En el caso de los
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animales salvajes, como los leones y los lobos, ellos si tendrian que vigilar el hogar de
Circe. Interesante que a pesar de ser animales salvajes se comportan como domesticos (X,
214-219). Posiblemente esta alusion a la trasformacién de otros hombres en leones y lobos,
se deba a una versidn anterior, prehomérica, propia de la tradicion oral y del folktale, que
aqui es atestiguada por Homero.

En resumen, sobre la metamorfosis se puede concluir que en ella se encuentran
conglomeradas todas las funciones de agresor-antagonista de Circe, pues no solo
transforma a los compafieros en animales, sino también les quita la libertad y amenaza con
canibalismo. Lo cual es propio de los cuentos populares, pues son motivos repetidos en
ellos y presentes a su vez en la version homérica.

Otro motivo del cuento popular presente en la Odisea es la alusion a la
transformacion en animales salvajes. Si bien es cierto que los comparfieros de Odiseo fueron
transfigurados en cerdos, en la isla habia otros seres que fueron convertidos en lobos o
leones, por lo que no se daba una transformacion exclusiva. En la version homérica, los
veintidés hombres son transformados en cerdos. Sin embargo, la mencién de la existencia
de otros seres metamorfoseados en animales salvajes, sugiere otra version anterior del

cuento mitico, pues Homero hace alusion a ella.

11.2.1.1.2 Encuentro de Odiseo con Circe

El encuentro del héroe con la diosa comienza en el verso 310, cuando ella lo invita a
pasar dentro del palacio, mientras maquina cémo perderlo, pero Odiseo habia sido
advertido por Hermes anteriormente (X, 280-301). Siguiendo a Page (1973, pag. 65), en el
ataque del héroe, la consecuente suplica de la diosa por su vida y el juramento son motivos
propios del cuento popular. Sin embargo, el enfrentamiento no es un combate usual, sino
que el héroe debe asustar a la diosa con la espada como si tratara de matarla (X, 294-295,
321-323). Odiseo narra el encuentro de la siguiente manera:

gloe 84 1’ elcayayodoa &mi Opdvov dpyvponov

kahoD Soudaréov: Hd 8¢ Opfivug mosiv fev: 315
TeDyEe O€ Ol KUKED YPVGED dETaL, OPPa TIOLLL,

v 8¢ T8 PAPULOKOV NKE, KUK PPOVEOLG™ EVi .

avTOp €Ml ODKEY Te Kol Koy, o0OE ' E0elle,

PAaPoOw memAnyvio Enoc T Epat’ £k T dvopolev:

‘Epyeo VOV oupedvde, uet’ GAAmv A€o Etaipav.’ 320
®C at’, €yd &° Gop 0EL Epuochipevog mapd. UnPod

Kipkn émi&a g te Ktdpevol peveaivav.

1N 6& péya idyovco vmEdpaype kol Adfe youvav,
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Después de introducirme, me hizo sentar en un sillén tachonado de plata,
hermoso y bien labrado, y bajo los pies habia un escabel. La pécima me hizo 315
para que bebiera, en efecto dentro de la copa de oro en el brebaje
echo el farmaco, pensando en su mente maldades.
Luego, después de que me lo dio, lo bebi, pero no me hechizo,
habiéndome golpeado con la varita, me llamé y dijo estas palabras:
“Ahora, ve a la pocilga y acuéstate al lado de tus otros comparieros”. 320
Asi hablé, mas yo habiendo sacado la afilada espada de la parte del muslo,
me arrojé sobre Circe, asi como si tratara de matarla.
Gritando fuerte, ella corri6 a tirarse a mis pies y abrazé mis rodillas.
(Traduccion de la autora)
(Odisea X, 314-323)

Lo mas importante de esta seccidon es la estratagema de Odiseo, revelada por
Hermes. El héroe debe entrar de incdgnito, con la espada practicamente escondida en el
muslo y cuando la diosa trate de embrujarlo sin éxito, €l debe saltar sobre ella con la espada
desenvainada, amenazandola como si fuera a matarla.

Seguidamente, la diosa lo reconoce como héroe y lo invita a su lecho. Si bien
Odiseo intimida a Circe, no se trata de un combate en el sentido estricto del término. Adn
asi cumple su funcién como héroe, pues Circe es vencida. La posterior union del héroe con
la diosa, hace que ella adquiera una funcion propia de la esfera de accion de la princesa,
con lo cual el personaje de Circe se reivindica en la narracion homérica. Después de ello, la
fechoria inicial es reparada: los comparfieros ‘embrujados’ son liberados y se les devuelve

su forma original, con lo cual Circe adquiere las funciones de personaje auxiliar.

11.2.1.2 Segunda parte: Circe como personaje auxiliar

Después de la union amorosa, con la cual Circe se traslada de la esfera de accion del
agresor a la de la princesa, la diosa adquiere una nueva funcién: la auxiliar. Precisamente,
esta se convierte en un aspecto principal: las indicaciones para continuar el camino de
regreso; pero también se manifiesta a través del don de la hospitalidad, lo cual se puede
observar en el siguiente esquema de la estructura narrativa:

348- 374. Descripcion de las cuatro sirvientas de Circe y sus labores. Bafio del héroe
(360-367) y preparacion del banquete (368-374).

375-399. Circe devuelve la forma origina a los comparfieros de Odiseo.
375-381. Circe pregunta al héroe por qué no come.

382-387. Odiseo responde que no puede comer, mientras sus compareros se
encuentren prisioneros.

389- 390. Circe los saca de la pocilga.
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391- 396. Nueva metamorfosis.
397-399. Reencuentro de Odiseo con sus comparieros.
400-466. Invitacion hospitalaria de Circe para todos los compafieros del héroe.

400-405. Circe invita a Odiseo a ir a llamar a sus comparieros que se
encuentran en la costa a su espera para que los lleve al palacio y compartan
junto a él el don de la hospitalidad.

406- 409. Odiseo se marcha y llega al campamento en la costa.
410-421. Emotivo recibimiento del héroe por parte de sus comparieros.
422-428. Odiseo les ordena marchar junto él al palacio de Circe.
429-437. Reclamo de Euriloco.

438-445. La coélera del héroe es apaciguada por las palabras de sus
compafieros

446-448. Todos se marchan hacia el palacio de Circe, a excepcion de
Eurilico.

449-451. Mientras tanto los comparieros de Odiseo que acababan de ser
salvados, eran atendidos por las sirvientas.

452-454. Emotivo reencuentro de todos los compafieros.
455-466. Circe invita a todos a comer y beber en un gran banquete.

Los comparieros y el héroe permanecen junto a Circe durante un afio gozando del
don de la hospitalidad (X, 467-468), para lo cual se recurre a un salto temporal, es decir, se
omite la narracion de lo sucedido en este lapso y se decide resumirlo en pocas lineas. De
manera que la narracion continta un afio después de la metamorfosis y el enfrentamiento
del héroe con la diosa:

467-470. Salto temporal (un afio).
471-574. Odiseo decide emprender nuevamente el viaje hacia ltaca.
471- 475. Los comparieros convencen al héroe de abandonar Eea y marchar
hacia Itaca.
476-479. Digresion: escena de banquete.
480-486. Odiseo apela a Circe por su ayuda para continuar su viaje.
485-540. Circe aconseja al héroe visitar el Hades y consultar el alma del

adivino Tiresias.
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541-545. Digresion: descripcion de la vestimenta de la diosa.

546-549. Odiseo ordena a sus comparieros marcharse.

550-560. Muerte de Elpénor.

561-574. Odiseo informa a sus hombres que Circe le ha aconsejado ir al
Hades.

Asi termina el canto X de la Odisea y comienza el episodio del Hades, el cual
abarca todo el canto XI. Alli, se encuentra con la sombra de uno de sus compafieros,
Elpénor, quien habia muerto en el palacio de Circe?'? (X, 550-560). Este le rog6 al héroe
que se le concediese las honras fanebres regulares (XI, 66-78), por lo que Odiseo volvio
nuevamente a la isla de Eea (XII, 1-15). Alli, Circe le predijo los peligros que le deparaba
su viaje (XII, 37-156).

Circe como personaje con funcion auxiliar ejecuta distintas acciones. En primer
lugar, es hospitalaria con el héroe (X, 348-375) vy, posteriormente, con todos los
comparieros (X, 400-466). En segundo lugar, también devuelve la forma original a aquellos
compafieros de Odiseo que fueron transformados en cerdos (X, 391-396). En tercer lugar, le
aconseja al héroe visitar el Hades para consultar la sombra de Tiresias (X, 485-540), quien
le dira cudl ruta tomar, como regresar y cuanto durara. Finalmente, Circe le advierte como
librarse de la mejor manera de los males que le esperan en su viaje (XII, 37-156): el
mortifero canto de las sirenas, la terrible Escila, la voraz Caribdis y la llegada a Trinacia
(isla de las vacas del Sol).

Para concluir, es importante resaltar que el personaje de Circe, en la segunda parte
del episodio, supera su funcion de agresora y malvada, adquiriendo una funcién auxiliar,
con la cual ayud6 a Odiseo, al indicarle el camino de regreso y cdmo debia sobrellevarlo.
Por ello es uno de los personajes mas destacados de toda la obra, pues contribuye con el

héroe para que logre un nostos exitoso.

212 En la mafiana de la partida, cuando los compafieros de Odiseo estaban reuniéndose, Elpénor dormia en la
terraza del palacio de Circe, bajo los efectos del vino que habia bebido la vispera. Lo Ilamaron, y él, sin
acordarse del lugar donde se encontraba, medio dormido todavia, cayo de lo alto de la terraza al disponerse a
acudir al lado de sus compafieros y se mat6 en el acto (Grimal, 1979, pg. 155).
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11.2.2  Versiones posteriores
11.2.2.1 Periodo clasico

11.2.2.1.1 Esquilo

Se tiene noticia de que el famoso poeta tragico Esquilo (525/524-456/455 a. C)
escribié un drama satirico titulado Circe, que estaria ligado a la tetralogia tragica de
tematica odiseica: Los evocadores de espiritus (Puyaywyoti), Penélope (IInvehomn) y Los
recogedores de huesos (’Ooctoldyot). Del drama satirico practicamente la totalidad se ha
perdido, solamente se conservan tres fragmentos (113a-115 Radt), los cuales no brindan
informacion relevante sobre la trama.

En el Tratado general de Prosodia®*®

(fr. 12 Hunger), Herodiano califica a esta obra
como un drama satirico y brinda una pequefia cita (fr. 113a Radt), pero nada indica sobre la
trama de la obra. Por su parte, Hesiquio se limita a definir dos conceptos utilizados por
Esquilo en este drama: avtépopPoc (o 8482) y Quywow (L 200); respectivamente, los
fragmentos 114 y 115 (Radt). Siguiendo a Rodriguez Adrados (1965, pag. 229), el primer
término puede ser traducido como “que se alimenta a si mismo”, mientras que Lucas de
Dios (Esquilo, 2008, intr. Circe, pag. 396) lo define como “que se devora asi mismo”. El
segundo puede ser entendido como “dominaré, encerraré, contendré”, pues literalmente
quiere decir “someteré al yugo”. Posiblemente, ambos conceptos estarian refiriéndose a los
animales transformados por Circe en bestias (Rodriguez Adrados, 1965, pag. 229).

Por su parte, Ussher (1977, pag. 290) relaciona este ultimo concepto con la posible
esclavitud de los Satiros, motivo propio de este género. De manera que sobre la trama de la
obra se puede suponer que los satiros fueron tomados como esclavos por Circe y fueran
liberados por Odiseo, como sucede en el Ciclope de Euripides. El papel de los satiros
dentro de la trama se desconoce. Sommerstein (1996, pag. 352) propone que los satiros
tenian la funcién de ser los pastores de la piara conformada por los comparfieros de Odiseo
metamorfoseados.

No obstante, Ussher (1977, pag. 290) sostiene que los satiros fueron victimas de la

magia de la diosa, quien los transformd en animales; lo cual respalda con un fuente

283 |ucas de Dios (Esquilo, 2008, pag. 160, nota 42) aclara que Hunger (1967) realiz6 una lectura de un
palimpsestos que contenia parte del Tratado general de Prosodia de Elio Herodiano, en él se encontraba
varias citas de autores antiguos, entre ellas siete eran de Esquilo. Por esta razén, se incluyeron en la
clasificacion de Ralt (1985).
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iconografica de siglo V a. C., la cratera de campana de Siracusa (vid. imagen 16), donde los
satiros parecen estar transformados en monos. Méas adelante, en el analisis de las fuentes
visuales se dedica una seccion a esta obra (cf. infra, pags. 148-151).

Con todo, seguramente la obra de Esquilo dramatizaba el episodio de Circe,
adaptandolo a las caracteristicas propias del drama satirico y tomando como base los datos
principales de la versién homérica (Ussher, 1977, pag. 290). Sin embargo, se desconoce el
tratamiento que pudo darle al episodio el autor tragico, por lo cual no queda més que

especular al respecto.

11.2.2.1.2 Euripides

En el 415 a. C., Euripides (484 — 406 a. C.) compuso su tragedia titulada Las
troyanas (Tpwddec), donde relata el destino de estas mujeres troyanas a manos de los
griegos después de la guerra. Casandra predice brevemente el nostos de Odiseo (vv. 431-
444). La joven troyana menciona que el héroe podra regresar a su hogar una vez que pase
por la terrible Caribdis, conozca la ligur Circe y el montaraz Ciclope, supere el naufragio y
las ansias de comer loto, y llegue a las vacas de Helios y al Hades vivo. A la alusion del
episodio de Circe, Euripides dedica menos de un verso y medio (vv. 337-338):

... Atyvotic 07 1 cudV popEAOTPLLL

Kipxn, [...]

...Por un lado, la ligur Circe, quien transforma a los hombres en cerdos, [...]

(Traduccion de la autora)

Esta pequefia alusion brinda informacion importante sobre el desarrollo de este
episodio odiseico en la poesia griega. Especialmente porque Euripides decide mencionar la
metamorfosis de los compafieros de Odiseo, como epiteto de la diosa, el cual indica su
funcién de agresor. Siguiendo a Bracke (2009a, pag. 153), esto sugiere que la escena de la
metamorfosis era uno de los aspectos mas preponderantes de este episodio durante esta
época, lo cual se ve respaldado con las evidencia de otras obras dramaticas, tanto comicas
como satiricas, que trataron el tema. Recuérdese el drama satirico de Esquilo, y las

posteriores comedias de Anaxilas y Efipo tituladas Circe.
Otro factor importante es la utilizacion del término ovg, cuando indica la forma en

que seran transformados los comparfieros de Odiseo. Se trata del mismo término utilizado en
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la Odisea. Es probable que Euripides siguiera la versién homérica del mito odiseico de
cerca. Sin embargo, utiliza el sustantivo popemtpua, el cual no aparece en el texto
homeérico.

El poeta tragico menciona un nuevo elemento, cuando establece el gentilicio de la
diosa en Liguria, al norte de Italia. Circe se encuentra ahora en la costa occidental en lugar
de la antigua isla de Eea, region de invencion homérica que estaria localizada en Oriente.
La identificacion de la figura de Circe con el suelo italiano no es una novedad, como lo
demuestra los nombres Agrio y Latino, hijos de Circe y Odiseo segun Hesiodo (Teogonia,
1013). Por tal razén, la mencion de Circe en la region de Liguria podria tratarse de una
version italica del mito.

En conclusion, el pequefio fragmento de Euripides sugiere que el autor seguia de
cerca la version homeérica, pero con influencia de otras tradiciones, como la itélica.
Ademas, el énfasis que se da a la metamorfosis sobre otras escenas del episodio recalca la

popularidad de este durante esta época.

11.2.2.1.3 Aristofanes

En 388 a. C., Aristofanes (450 a. C. - 385 a. C) realiza Pluto (IThodtoc), la cual se
considera su ultima comedia. En esta obra, Cremilo, un pobre hombre, encuentra al dios
Pluto vagando por las calles. Este habia sido cegado por Zeus, para que no pudiera discernir
entre los hombres justos e injustos y como resultado, los ricos eran injustos, mientras que
los justos pobres. Cremilo decide ayudar al dios a recuperar la vista, de modo que este lo
favoreciera con riquezas. Por lo tanto ordend a su esclavo, Cario, buscar otros trabajadores
pobres (el coro), para que estos lo ayuden en la tarea. Al principio los trabajadores se
presentan reacios, por lo que Cario los convence con una cancion obscena. En este canto
coral, Cario primero alude parédicamente al episodio del Ciclope (vv. 290-301) y luego al
de Circe (vv. 302-315).

Se sabe que la alusion de la escena de la Ciclopea (vv. 290-301) es parodia de El
Ciclope de Fildxeno (435-380 a. C.), como lo revela la parodia verbal presente en el verso
292, que segun los escolios esta tomado directamente de este ditirambo (Macia Aparicio,
2000, pag. 221, nota 26). De la misma manera que sucede con la alusion a la Ciclopea,

posiblemente la alusion al episodio de Circe es a su vez parodia de un texto de la época a


http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=morfw%2Ftria&la=greek&can=morfw%2Ftria0&prior=suw=n
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Aristofanes, del cual no se tiene noticia, pero que seguramente tenia como tema central este
episodio del mito de Odiseo.

Al respecto, Antonio Melero Bellido (1988, pag. 427) propone que la cita del
episodio de Circe puede suponer la existencia de otro ditirambo de Filéxeno dedicado a esta
temaética odiseica, lo cual relacionaria ambas alusiones aristofanicas. De haber existido este
poema de Filoxeno, el coro habria estado compuesto por los comparieros del héroe
metamorfoseado, como se presenta en la parodia aristofanica. Aun asi, no se tiene evidencia
factible de que este autor tratase este episodio en uno de sus ditirambos.

Por su parte, Di Marco (1994), citado por Lucas de Dios (Esquilo, 2008, intr. a
Circe, pag. 395), sostiene que la parodia aristofanica del episodio de Circe viene dada por el
drama satirico de Esquilo. El coro de compafieros metamorfoseados utilizado por
Aristofanes descartaria la posibilidad de que la obra parodiada fuera un drama satirico, pues
en este género el coro estaba compuesto por satiros. Con todo, puede tratarse de una
herramienta del comedidgrafo y en realidad, el coro de la obra parodiada no estuviera
compuesto por los hombres transformados. Esto se ignora al haberse perdido el texto
referencial.

La cita de Aristofanes, al igual que la de Euripides, evidencia que la escena de la
metamorfosis se encontraba muy presente en los poetas del siglo V a. C. La cancion
obscena entablada entre Cario y el Coro brinda nueva informacion del episodio:

Kopiov

gym 6¢ v Kipknv ye v 10 0appoK’ avokuk®dcoy,

1] T0V¢ £taipovg 10D P1Awvidov ot v Kopivim

gmeloev Mg HvVTag KAmPoug

pepoypévov ok®dp éobisty, adt & Epattev avTolC, 305
UUAGOLLOL TAVTAG TPOTOVG:

VUETS 6¢ YpuAilovTeg VO PLANdiag

gmecBe untpi yoipot.

Xopog

ovkodV og TV Kipknv ye v 10 pappok’ dvakukdoov

Kol poryyovedovusov LOADVOLGAY TE TOVG ETAIPOVS 310
AaBovTeg Hio EIANdiog

OV AopTtiov ppovpevol Tdv Opyewv KPEUMLEY,

pwbdoouéy 0° domep tpdyov

TV piva: o0 8" ApicTuAlog VIOYACK®V EPETS,

gmecBe untpi yoipot. 315

Cario
Asimismo yo a Circe, la mezcladora de brebajes,
la que a los compafieros de Filonides una vez en Corinto
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los convencid, como si fueran jabalies,

de comer estiércol amasado, que ella misma amasaba para ellos, 305
le imitaré todas sus actitudes.

Por su parte, Ustedes, grufiendo por el placer,

sigan a su madre, cerditos.

Coro
Y bien a ti, “Circe”, la mezcladora de brebajes,
la que por un lado hace magia y por otro mancilla a los compafieros, 310

agarrandote con placer,

imitando al hijo de Laertes, te colgaremos de los testiculos

y te embadurnaremos con estiércol el hocico al igual que el del macho cabrio:

y TU, como Aristilo, abriendo poco la boca, diras:

“sigan a su madre, cerditos”. 315

(Traduccion de la autora)

(Pluto, 302-315)

En primer lugar, el epiteto de Circe, utilizado por Aristofanes:
™V 0 eapuak’ dvakvkdoov, aparece dos veces a lo largo de la alusion parddica; primero
en el verso 302 y posteriormente, en el 309. Si bien remite al farmaco que tiene el poder de
transformar a los hombres en animales, presente ya en la Odisea (cf. supra, pags. 68); la
expresion sugiere que se esta fabricando con diferentes farmacos mezclados. Esta actividad
de produccion del farmaco no se encuentra en Homero, pues en él @dpuakov es un
producto acabado, que se mezcla con queso harina, miel y vino (Od. X, 234-235) (cf. Macia
Aparicio 2000, pag. 222). Se trata de un elemento nuevo, posiblemente comun para el siglo
V a. C., pues no es casual que Aristofanes lo tome como epiteto de la diosa.

Segun el comedidografo, Circe se localiza en Corinto (v. 303), zona donde
previamente en la obra se indica como lugar de procedencia de prostitutas (v. 149), lo cual
esta relacionado directamente con el nombre Filénides®**, pues este personaje se encontraba
involucrado con Lais (v. 178), una famosa hetaira de la época®’>. De manera que Circe en la
alusion aristofanica, se identifica con la figura histérica de Lais, lo cual satiriza
completamente al personaje. Aristofanes crea una analogia entre la metamorfosis de los
compafieros de Odiseo y la perdicion de los vicios, como Lais perdié a Fildnides.

Otro indicio es la doble mencidn del placer (V6 @uindiag) que aparece en los versos
307 y 311. En el dltimo, se hace més evidente, pues lo acomparia el participio aoristo de

Aoppave (Aafovtec), verbo que en este contexto puede ser traducido como ‘agarrar’.

2% Hombre ateniense del siglo V a. C. fuertemente ridiculizado por los comedi6grafos de la época, por su
fealdad, groseria, ignorancia y sus amores con Lais (0 Nais). (Cf. Thorburn, 2005, pag. 437)

215 Vivi6 entre los siglos V 'y IV a. C. A los siete afios fue raptada por un soldado ateniense en Sicilia y
vendida en Corinto como esclava, se convirtié en prostituta. (Cf. Thorburn, 2005, pag. 307)


http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=th%5Cn&la=greek&can=th%5Cn1&prior=ge
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=ta%5C&la=greek&can=ta%5C0&prior=th/n
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=fa%2Frmak%27&la=greek&can=fa%2Frmak%270&prior=ta/
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=a%29nakukw%3Dsan&la=greek&can=a%29nakukw%3Dsan0&prior=fa/rmak'
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=u%28po%5C&la=greek&can=u%28po%5C0&prior=labo/ntes
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=filhdi%2Fas&la=greek&can=filhdi%2Fas0&prior=u(po/
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=labo%2Fntes&la=greek&can=labo%2Fntes0&prior=e(tai/rous

82

‘tomar’, ‘coger’, ‘apoderarse de’, lo cual es una clara alusion al encuentro sexual. Méas aun,
porque el coro afirma que imitaran al hijo de Laertes, es decir, a Odiseo, quien en la version
homeérica finalmente comparte el lecho con la diosa. Bracke (2009a, pag. 160) explica que
“en Pluto de Aristofanes, Circe es retratada como dominatrix y prostituta; por una parte,
capaz de transformar a los hombres en cerdos por arte de magia, y, por otra, una victima de

»218 (traduccién de la autora). La analogfa con Lais potencia el caracter

la lujuria de Odiseo
cémico de la alusion al episodio de Circe, pues distorsiona el cuento mitico; pues la union
amorosa gque simboliza la boda del héroe con la princesa, es distorsionada con la analogia
del comercio carnal.

Aristéfanes es el primer autor griego de quien se tenga noticia que denomina a las
précticas de la diosa como magia, por medio del participio payyavevovoav (v.310), lo cual
tiene relacion directa con la funcion de agresor. Siguiendo a Bracke (2009a, pag. 157),
aunque se tiene poca evidencia sobre poesia poshesiodica que haga referencia a Circe, es
probable que la diosa fuera asociada antes con magia, pues ya en Arist6fanes aparece con
el epiteto v ta eapuax’ dvakvkdoav, lo cual sugiere que esta situacion era conocida por
el publico. Posiblemente en algin momento entre la Odisea y el Pluto de Aristéfanes, la
metamorfosis a manos de Circe fue considerada y expresada con términos magicos.

También caracteriza a Circe de “mancillar a los compaiieros” con el participio
poAvvovcdyv, que se refiere a la accion de ‘manchar’ o ‘ensuciar’, con lo cual recalca la
degradacion que sufren los hombres al ser convertidos en animales por Circe, con lo que
nuevamente se resalta la funcion de agresor que ejecuta la diosa. En Aristéfanes, los
étaipot son “convencidos” de ser kdmpot “jabalies” (v. 304), término semanticamente
emparentado con ctc, pues significa también ‘jabali’, segun el contexto en que se inscriba.
En la Odisea, como se argumentd anteriormente, se utiliza dentro del contexto de la
metamorfosis el término obg como cerdo doméstico y no como jabali, por lo que
claramente se trata de una divergencia.

Asimismo, Aristdfanes burlescamente denomina a los compafieros yoipot, ‘cerdos
pequefios’, que en la Odisea se destinaban a la alimentacion de los esclavos. Por el

contrario, en Aristofanes este término se suele utilizar de manera metaférica para referirse

218 In Aristophanes’ Plutus, Circe is portrayed as dominatrix and whore, on the one hand able to transform
men magically into swine, and, on the other hand, a victim to Odysseus’ lust. (Bracke, 2009a, pag. 160)
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al sexo femenino (pudenda muliebria)®*’

, por lo que nuevamente se trata de otra alusion a
la sexualidad.

Otra diferencia es la alimentacion que proporciona Circe a los £taipot una vez
transformados. En la version homérica, ella los alimenta con bellotas de encina, hayuco y
frutos de corneja (X, 242). Mientras que en la version comica los convence “de comer
estiércol amasado, que ella misma amasaba para ellos” (v.305). Se trata evidentemente de
una divergencia, que se debe al género cémico, donde las menciones escatolégicas son
habituales.

Este elemento vuelve a aparecer en el canto del coro (v.313), donde este pretende
castigar a Cario, como lo hiciera Odiseo (v.312) con Circe. Especificamente dice: “te
colgaremos de los testiculos y te embadurnaremos con estiércol el hocico al igual que el del
macho cabrio” (vv.312-313). En este caso, el héroe adquiere una nueva funcion que es
castigar al agresor, el cual seria Cario personificando a Circe, por eso la mencion de los
testiculos (6pyswv). Es de suponer que si esta alusion es parodia de otra obra de tematica
odiseica, la palabra 6pyswv es un cambio burlesco que Aristéfanes implemento.

Suponiendo que el referente para Aristofanes fuera el drama satirico de Esquilo, Di
Marco (1994), citado por Lucas de Dios (Esquilo, 2008, intr. a Circe, pag. 395), propone
que este castigo también habria tenido lugar “en la version esquilea: Odiseo colgaria a
Circe de los pies y la someteria a un castigo semejante al que habian sufrido sus
camaradas”, de la misma manera que el coro castiga a Cario con estiércol, por alimentar a
los suyos con él. Obviamente, esto supondria un cambio de 6pyxewv por moddv (Esquilo,
2008, intr. a Circe, pag. 395, nota 1097). Sea el drama satirico esquileo u otra obra el
referente de Aristéfanes, es probable que este enfrentamiento de Odiseo contra Circe se
base en el castigo. Posiblemente, este tenga un origen cdmico, pues no presenta relacion
con la narracién homérica, en la cual el héroe amenaza con la espada a la diosa para
asustarla (Od. X 321-22), siguiendo el consejo de Hermes (ibid. 294-95), y no la castiga de
ninguna manera.

Finalmente, otro elemento escatoldgico se encuentra presente en el verso 314, donde
se alude a la coprofilia, atraccion fetichista que consiste en la excitacion sexual generada

por los excrementos. Se sabe que Avristilo era ateniense y contemporaneo del comedidgrafo,

217 Especialmente en los Acarnienses (vv. 739, 764, 767, 768, 769, 771, 773, 778, 781, 788, 792, 794, 795,
800), pero también en la Asamblea de mujeres (v. 724) y en las Tesmoforias (vv. 289, 538, 540).
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el cual lo ridiculiza por tener placer con la materia fecal®® (Thorburn, 2005, pag. 68).
Nuevamente se encuentra el elemento escatoldgico, pero esta vez unido al aspecto sexual.
No es de extrafiar que estos recursos comicos aparezcan en alusion al episodio
odiseico de Circe, pues son utilizados por el comediografo para elevar la comicidad, por
medio de la distorsion del mito. Siguiendo a Luis Gil (1993, pag. 28), estos elementos
pertenecen al componente emocional®®, “consistente en la llamada a impulsos sadicos,
sexuales, escatologicos, o en la repeticion de la misma situacion o de una frase clave”,

como sucede aqui con los versos 308 y 315. Gil (1993, pag. 28) explica que

Aungue Aristéfanes no abuse de ellas, son frecuentes en sus comedias las escenas de golpes
0 de insultos» que constituyen una de las fuentes mas primitivas y elementales de la
comicidad. También prodiga las alusiones sexuales, aunque sin incurrir en la pornografia, si
por tal se entiende un tipo de literatura que excite la concupiscencia. No falta tampoco el
componente escatolégico, aunque dosificado y con una tendencia y una finalidad propias.

De manera que por medio del componente emocional, basado en este caso
principalmente en los elementos escatoldgicos y sexuales, Aristofanes realiza una
distorsion del episodio mitico de Circe y Odiseo, presente posiblemente en una obra
contemporanea a la suya, la cual con seguridad seguia una versién distinta a la homérica,
como lo indican todas las divergencias expuestas. Por estas razones, se puede afirmar que
Aristofanes tendria un referente del mito distinto a la Odisea, reproducido probablemente
en una comedia o un ditirambo, actualmente perdido; o bien, el motivo del castigo es una

implementacidén originada por su libertad creadora.

11.2.2.1.4 Anaxilas

Durante el siglo IV a.C., con el apogeo de la Comedia Media, el uso de la parodia
mitoldgica se intensifica y el mito de Odiseo se retoma como temética comica. Se tiene
noticia que existieron dos comedias tituladas Circe (Kipxn), una de Efipo y otra de
Anaxilas. Del primero, dos lineas sobreviven®®, pero no brindan ninguna informacion

sobre la trama (fr. 11 Kock) (Thorburn, 2005, pag. 138). Por su parte, del poeta comico

28 También aparece mencionado en la Asamblea de mujeres (ss. 647), donde es sugerido que disfrutaba
lamiendo o besando el ano (Thorburn, 2005, pag. 68).

29 Gil (1993, pag. 27) clasifica los rasgos de la comicidad aristofanica segun tres vertientes: intelectual,
emocional y social del fendmeno universal de lo comico A la vertiente intelectual corresponde la
originalidad, a la emocional el énfasis reiterativo, y al componente social el caracter popular de algunos de
sus recursos’’.

220 para el fragmento y su traduccion, consultese Apéndice V.
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Anaxilas, afortunadamente se conservan dos fragmentos (fr. 12-13 Kock) que indican la

transformacion de los comparfieros de Odiseo en animales (Bracke, 2009a, pag. 153).

Tovg pev opelovopovg LUV TomaoeL SEAPoKOG NAPaTovS,
Tovg 8¢ mavOnpag, GALovg dypdoTog AVKOVG AEDVTOG.

[Ella] convertira a algunos de ustedes en enormes puercos montafieses,
A unos en leopardos, a otros en cazadores lobos o en leones. (Traduccidn de la autora)

(Fr. 12 Kock)

Se desconoce el personaje que habla y a quiénes se dirige, pero posiblemente sea
Euriloco advirtiendo a sus comparieros de no ir al palacio de Circe, como sucede en la
Odisea (X, 432-434), con lo cual se despliega nuevamente a la funcion como agresor
ejecutada por Circe. Si se compara con el texto homérico (citado supra, pag.72), se puede
observar que Anaxilas utiliza el mismo verbo que Homero en el mismo contexto. En la
Odisea, solamente se utiliza este verbo (momoetat) para denominar la metamorfosis en la
advertencia de Euriloco (Od. X, 433), lo cual indica que el poeta comico sigue la versién
homeérica de cerca.

En relacion con las formas animales, menciona que pueden ser trasformados en
déhpaxag (‘cerdos’, ‘puercos’), mavOnpoc (‘panteras’, ‘leopardos’), Avkovg (‘lobos’) y
AMovtog (‘leones’). Los dos primeros son términos nuevos, mientras que los ultimos ya
antes fueron mencionados en la version homérica (cf. supra, pag. 72). El término déApag
solamente es utilizado por Anaxilas, para denominar la forma porcina de una posible
transformacion. Generalmente se utiliza para designar a los cerdos pequefios 0 jovenes?',
pero Anaxilas acompafia el término con los adjetivos fAipdrovg (‘grandes’, ‘enormes’) y
opelovopovg (‘montafieses’), por lo que se refiere a cerdos salvajes o a jabalies.
Nuevamente induce a pensar que se trata de la advertencia de Euriloco, que en la version
homeérica afirma que seran transformados para custodiar el palacio (Od. X, 434). Para
cumplir esta finalidad, solamente puede tratarse de cerdos, con las descripciones que ofrece
Anaxilas.

Por su parte, la inclusion de mavOnp como nueva forma animal enriquece la

narracion. La pantera o leopardo es un animal de caza, por lo que estaria destinado a

221 Como lo utiliza Herddoto (His. 11, 70).
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resguardar el palacio de la diosa junto a los lobos y los leones. La version homérica sigue
predominantemente presente.
El siguiente fragmento revela nueva informacion sobre la metamorfosis:

dewvov pev yap Exovl’ Hog
poYYX0C, & 9ike Kivnoia.

Terrible ciertamente es tener hocico de cerdo, oh querido Cinesias.

(Traduccion de la autora)
(Fr. 13 Kock)

Nuevamente se ignora el personaje que habla, pero se conoce el destinatario:
Cinesias, quien es acaso uno de los comparieros de Odiseo que ha sido trasformado en
cerdo. El término que se utiliza esta vez es 0g (‘cerdo’, ‘jabali’), de clara relacién con la con
la versién homérica®?.

Por su parte, el nombre Cinesias no es de herencia homérica, sino que aparece
repetidas veces en la comedia del periodo clésico. Se trata de un famoso poeta ditirambico
ateniense del siglo V a. C.?%, ridiculizado muchas veces por los comediégrafos de la época
(Bracke, 2009a, pag. 159). Stratis (s. V a. C) escribi6 una comedia titulada Cinesias, pero
los fragmentos sobrevivientes no brindan informacion sobre la trama (Thorburn, 2005, pag.
138).

También aparece en Aristdfanes (Aves 1372 ss.; Lisistrata 839 ss.; Ranas v.153).
Siguiendo a Thorburn (2005, pag. 138), Aristéfanes se burla de este personaje en varias
ocasiones, porque sus poemas son de “aireada” diccion, pero carentes de sustancia.
Posiblemente, Anaxilas ridiculiza a su vez la poesia de Cinesias, transformandolo en cerdo.
La alusion al “hocico”, no es casual, debe tener relacion con los ditirambos del poeta, pues
una vez transformado no podré realizar su ‘arte’, lo cual es ‘terrible’.

En resumen, los dos pequefios fragmentos de la comedia de Anaxilas demuestran
que este poeta siguid de cerca la version homérica. EIl fr. 12 podria tratarse de la
advertencia de Euriloco, pues al compararlo con la Odisea las similitudes son muchas.
Mientras que en el fr. 13, se fusionan dos tradiciones distintas: la homérica en relacion con

el episodio odiseico de Circe y la comica, por la parodia al personaje de Cinesias.

?22 En la Odisea se prefiere utilizar oig y se recurre a O¢ cuando es necesario para solucionar cuestiones
métricas. Ambos términos se emplean indistintamente para denominar cerdo o jabali (cf. supra, pag. 70, nota
210).

223 En el Gorgias (501e-502a), Platén indica que su padre era Melete y que componia ditirambos.
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11.2.2.2 Periodo helenistico

11.2.2.2.1 Apolonio de Rodas

En el presente analisis, se incluye un fragmento de las Argonauticas de Apolonio de
Rodas (ca. 295-230 a. C.), pues si bien no es relativo al mito de Odiseo, dedica varios
versos al personaje de Circe, quien en este caso es la sacerdotisa que expiara los crimenes
cometidos por Medea y Jason. Cuando estos llegan al puerto de Eea, Circe esta
purificandose en las aguas del mar (IV, 661-664), pero no se encontraba sola, sino

acompariada por seres bestiales:

Ofipeg 8”00 Opecov €01kOTEG DUNOTHOW,

000E HEV 00O’ dvdpesaty OOV dépag, GAA0 O° amt’ Alwv

oupyéeg peAémv, Kiov abpdot, 1iTe pijho

gk oToOU®Y BMIC sloty ommdedovta voudit. 675

Bestias, ni siquiera parecidas a fieras comedoras de carne cruda,

ni tampoco semejantes en figura a los hombre, sino que de unos y de otros

tienen mezclados los miembros, iban juntas, como las ovejas que

desde los establos en rebafio van siguiendo al pastor. 675

(Traduccion de la autora)

(Argonauticas, 1V, 672-675)

Estos seres hibridos parecen ser victimas de la metamorfosis, ya no trasformados en
animales, sino en seres bestiales no existentes en la naturaleza, compuestos de miembros
mezclados de hombre y de animal. Puesto que en el verso menciona que la diosa realiza
brebajes con los que hechizaba a los forasteros que Ilegaban.

Evidentemente, estos hombres no son de ninguna manera los compafieros de
Odiseo, pues, cronolégicamente hablando, la guerra de Troya y, por supuesto, los Nostoi no
han ocurrido adn, pues el mito de los argonautas es anterior al del ciclo troyano. A
proposito, Grimal (1979, pag. 51) explica que

Esta leyenda [...] es anterior, en su nucleo primitivo, a la redaccion de la Odisea, la cual
registra las hazafias de Jasén?**. Para nosotros, su celebridad se debe principalmente al
largo poema erudito de Apolonio de Rodas, que la narra en detalle.

Por tal razon, en la obra de Apolonio, los seres que acompafian a Circe deben ser
identificados con victimas anteriores, ya mencionadas en la Odisea (X, 212-213). Lo
interesante es que el autor helenistico las describe como seres hibridos a diferencia de la
narracion homérica, donde se especifica que se trata de leones y lobos. Apolonio aclara que

no son ni fieras comedoras de carne cruda ni hombres, sino seres hibridos compuestos de

224 11, 69-72.
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partes de uno y otro. Los miembros zoomorficos pertenecen a animales de presa (6fjpec
aunotai), como el leén o el lobo. Por lo tanto, a pesar de tener una fisonomia hibrida, la
forma animal corresponde a la descrita en la version homérica.

Por su parte, la hibridez recuerda sobremanera a la tradicion iconografica griega, en
la cual, las victimas de la metamorfosis por lo general se representan visualmente como
hombres con cabeza y alguna otra extremidad de animal (cf. infra, pag. 95). Al respecto,
Harrison (1882, pag. 67, nota 1) explica que “esta concepcion de la mezcla hombres-bestia

surgié sin duda de la necesidad del arte?®® »226

, 'y desde alli fue trasladado a la literatura
(traduccion de la autora). Es posible que Apolonio los describa asi siguiendo la influencia
de las fuentes iconograficas antiguas.

Si se toma esta versién de Apolonio para narrar el episodio odiseico de Circe,
cuando Odiseo y sus comparieros llegaran a Eea, la diosa seguramente no los trasformaria
completamente cerdos, sino en seres hibridos, como los descritos por el poeta helenistico y
los presentes en las fuentes iconogréficas.

La mencion de Apolonio para el presente trabajo es muy importante, pues es el
unico autor que alude a la tradicion iconogréafica griega en relacion con el mito de Circe. Si
bien no se trata del episodio odiseico, la descripcion de los seres hibridos tiene
correspondencia con el andlisis de las pinturas de cerdmica. La cita de las Argondauticas

revela la intima relacién entre texto e imagen que existia en la Grecia Antigua.

11.2.2.2.2 Licofron de Calcis

En el poema Alejandra, Licofron dedica una seccion al nostos de Odiseo (vv. 648-
819), en la cual no puede faltar el cuento mitico de Circe, al que dedica solamente ocho
versos (vv. 673-680). Tras referirse a los episodios de ciclope, los lestrigones, Escila y

Caribdis y las sirenas, el poeta describe el suceso con Circe:

noiav 6& OnpoTAacTOV 0VK E00WETAL

dpdxaivay, Eykukdoov aipito Opdva,

Kol Kfjpa Kv@mOHopeov; ol 8¢ dSVGHoPOL 675
oTEVOVTEG (T0G £V GLPOTGL PoPPadeg

Yiyapto IAQ GUUUEUYIEVE TPVYOG

Kol oTéPPLA Bpv&ovoty. ARG viv BAABNG

LdAVG camoet pia kai Ktdpog pavelg

225 Sobre las razones por las cuales los pintores de ceramica representaron a las victimas de Circe como seres
hibridos, véase pags. 96-97.

226 This conception of the mixed beast-men arose doubtless from the necessity of art, and was thence
transferred to literature. (Harrison, 1882, pag. 67, nota 1)
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Naovoakpidtng Tpiéparog Dutdpog Bedc. 680

¢A cudl dragona que trasforma en fieras no contemplara con respeto

cuando las hierbas magicas mezcle con la harina,

ciertamente infortunio que afea el aspecto? Entonces, los desgraciados, 675
mientras gimen por sus cuitas, en la pocilga los alimentos que les den,

uvas y granos mezclados con verde follaje

y olivas trituradas devoraran. Pero, a él protegeran del dafio

la raiz de moly y la revelacion divina del Ctaro

Nonacriata, Tricéfalo, Fedro. 680
(Traduccion de la autora)

(Alejandra, 673-680)

Lo primero que menciona del episodio es la metamorfosis de los comparieros de
Odiseo en ‘bestias’ (Onpdémractov), con lo cual no especifica la forma animal. Tampoco
nombra directamente a Circe, lo que no es de extrafar, pues este autor se caracteriza por
evitar toda denominacion directa (Lesky, 1989, pag. 775). Esto ocurre con Odiseo y
Hermes, quienes en este fragmento nunca son nombrados directamente. Aln asi, si se
conoce el cuento mitico y especialmente la version homérica, se entiende las alusiones
sobre las funciones de cada uno de ellos.

Se refiere a Circe como ‘dragona’ (dpdaxarwvav), o que implica su caracter magico.
Siguiendo a Bracke (2009b, padg. 34), esta caracterizacion sugiere que es una figura
peligrosa conectada con las fuerzas ctonicas y que posiblemente exista una relacion con el
dragon que custodiaba el vellocino de oro, como indicador de la utilizacion de la pocién
magica, en este caso por Circe. De todas formas, se trata de una alusion oscura, que
seguramente remite al poder magico de la diosa.

En relacién con la metamorfosis, al igual que Homero, Licofrébn menciona la
preparacion del brebaje, especificamente, la mezcla de ‘hierbas magicas’ (6pova) con
harina, como en la version homérica (X, 235, 290). Licofrén no utiliza el término
eappoxov, sino Opova, con lo cual recalca el poder magico. Cuestion que no estaba
presente en la Odisea.

Tambien Licofron presenta a los comparieros encerrados en la pocilga (év cvgoiot)
llorando y alimentados con “uvas y granos mezclados con verde follaje y olivas trituradas”
(vv. 676-678), como aparece en la narracion homérica (X, 238, 241-242). Todo esto indica
que la forma bestial de los compafieros de Odiseo es la del cerdo, pues esta implicito en la
utilizacion del término cvpeldg y en los comestibles que se les entrega, utilizados en la

alimentacion del cerdo doméstico.
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Sobre el encuentro de Odiseo con Circe, no brinda mayor detalle, nada mas indica
que al héroe no pudo ocasionarle dafio, es decir, no lo pudo metamorfosear, porque portaba
la ‘moly’, objeto magico entregado por Hermes. Una innovacion es la especificacion de la
parte de la hierba que se utiliza, lo cual no sucede en la Odisea, donde se trata de toda la
planta (X, 304). Ademas, alude a la funcion auxiliar de Hermes cuando se refiere a la
revelacion, pues con ella, Odiseo logra vencer a Circe.

Los elementos de la estructura del cuento mitico mayormente aludidos en la version
de Licofron son: el conflicto inicial (la metamorfosis de los compafieros) y la entrega del
objeto méagico por Hermes. En ambas escenas ciertamente se sigue la version homérica de
cerca; aunque presenta la narracién mitica recubierta de un estilo enigmatico??’, propio de

este autor helenistico.

11.2.2.2.3 Apolodoro

Finalmente, se encuentra la compilacion mitografica de Apolodoro, donde se dedica
una seccion completa al nostos de Odiseo (Epitome 7, 1-40). En ella, se narra el episodio de
Circe. Apolodoro lo relata completo desde que llegan a la isla de Eea (7, 14), hasta el
encuentro amoroso que tiene como resultado el nacimiento de Telégono (7, 16).

En primera instancia, el autor helenistico sigue la narracion homérica. En la parte
introductora del episodio odisico de Circe, menciona la genealogia de la diosa (Od. X, 135-
139), y después describe el sorteo; en el cual, son elegidos veintidds compafieros para

inspeccionar la isla al mando de Euriloco (Od. X, 203-208):

piav 8¢ Eyawv vadv Alain viiow npociocyel. Tavtny katdkel Kipkn, Bvydmp

‘HAiov kai ITépong, Aintov 88 4deAph, Tévimv EUTEPOG ODCA PUPUEKOV.SIEADY TOVC
£taipovg antog pev KMpo pévetl Topa i vni, Evpvioyog 6&

mopeveTon ped’ Etaipov gikooldvo tov apBuov tpog Kipknv.

Con una sola nave arriba a la isla de Eea. En esta habitaba Circe, hija de Helios y Perse,
hermana de Eetes, la que es conocedora de todos los fArmacos. Habiendo dividido a los
compafieros, €l mismo por sorteo permanece junto a la nave, Euriloco se marcha en
compafiia de otros compafieros, veintidos en total, hacia donde Circe. (Traduccion de la
autora)

(Epitome 7, 14)

En relacién con la Odisea, no hay diferencias significativas en esta primera parte.

La caracterizacion de la diosa como mavtov Eunelpoc odoa popudkoy, recuerda

227 Cf. Lesky (1989, pag. 775) y Bracke (2009b, pég. 34).
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sobremanera al epiteto utilizado por Homero: moiveoapudxkov (X, 270). Ademas, utiliza el
término @dppoxa, tan recurrente en poema épico (cf. supra, pag. 68).

Seguidamente, se dedica al conflicto inicial: la metamorfosis de los compafieros de
Odiseo. Menciona cuatro de los cinco pasos seguidos por Circe en la narracion homeérica: la
preparacion del brebaje con el pernicioso farmaco, la entrega del brebaje que es ingerido

por los hombres, el golpe con la varita “magica” y la transformacion en animal.

KaAovong ¢ adthic yopig Edpuioyov mdvteg ciciaow. 1 8" €KAGT® KLuke®Va TANGAGO
TUpod Kol péEMTOC Kol GAQitov kal oivov didwaot, pi&ooa EUPUAK®. TOVIOV 8¢ avT@®v,
€PanTopéVn PAPd@ TaG HOPPAS NALOIOV, Kol TOVG HEV €moigl AVKOVG, TOVG O€ GG, TOVG O
dvoug, Tovg 0€ AEoVTOog

A la invitacidn de ésta entran todos excepto Euriloco. Ella da a cada uno el brebaje que
colmé de queso, miel, harina y vino, habiéndola mezclado con un farmaco. Después de
ellos haberla bebido, tocandolos con la varita los trasformaba, a unos los hacia lobos, a
otros cerdos, a otros asnos y a otros leones. (Traduccion de la autora)

(Epitome 7, 15)

La preparacion del brebaje (kvkedv) es la misma que indica Homero (Od. X, 234-
236). Apolodoro no aclara que el farmaco se encuentre mezclado con la harina, pero si se
incluye junto a los otros ingredientes. La varita (papdoc) vuelve a aparecer, pero esta vez en
el paso fundamental para la trasformacién; una vez tocados con ella, los hombres
comienzan la metamorfosis. En la Odisea, la varita era utilizada con este propoésito, pero
también funcionaba para guiar a los cerdos golpeandolos hacia la pocilga (X, 238). No es
de extrafiar que no se mencione el encierro en la pocilga, pues este paso estaria reservado a
los hombres transformados en cerdos domésticos, pero en la version de Apolodoro, los
compafieros de Odiseo son transformados en varios tipos de animales, domésticos y
salvajes.

Apolodoro es el primer autor griego de quien se tiene noticia en especificar que los
compafieros de Odiseo fueron transformados en otros animales aparte de cerdos. Interesante
es la inclusion del asno, pues el leon y el lobo fueron aludidos antes por Homero (Od. X
212-213, 432-434). Posiblemente recopila esta informacion de otra fuente griega distinta,
ahora perdida, que narraba una tradiciébn de origen folclérico, donde mencionara la
transformacion en asnos. Esto se ve respaldado por las fuentes iconograficas conservadas,

especialmente por el fragmento del anfora de Bolligen (ca. 510 a. C.), presente en la
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imagen 6, en la cual se presenta la metamorfosis de dos hombres en asnos a manos de Circe
(cf. infra, pags. 117-121).

En el siguiente apartado (7, 16), Apolodoro sintetiza el cuento mitico en pocas
lineas, comenzando con la convocatoria al héroe para resolver el conflicto. El viaje de ida,
donde Odiseo se encuentra con Hermes, se omite, pero si se menciona la entrega y
recepcion del objeto magico (la ‘moly’). Seguidamente se encuentra el enfrentamiento
contra Circe. Se sustituye el reconocimiento del héroe por parte de la diosa, por la

resolucion de la fechoria, y termina con la unién amorosa.

Evpvroyog 8¢ idav tadto Odvooel drayyéhAel.o o0& Aafav udiv mapd Eppod mpog Kipknv
gpyetat, kol PoAdV €ig Ta eApHoKa TO LAAV POVOG TV OV QOPHACCETOL CTACAUEVOS OE
10 &ilpog ffeke Kipknv dmokteival. 1 6¢ v opynv madcaca Tovs £Taipovg dnokabictnot.
kai AaPav dpkovg Odvceoes Tap’ adtig undev adikndfjvar cuvevvaletal, Kol yivetat avTd
maig TnAéyovog.

Euriloco, que vio estas cosas, se las comunica a Odiseo. El llega a donde Circe, después de
haber conseguido la moly de Hermes, y dentro del brebaje magico echd la moly y bebe,
solo a él no lo embelesa; luego desenvainada la espada queria asesinar a Circe. Mas ella
calmé su colera y vuelve a su antigua forma a los compafieros. Habiendo tomado
juramento de no hacerles ningln dafio, Odiseo se une con ella y para él mismo engendra
un hijo, Telégono. (Traduccion de la autora)

(Epitome 7, 16)

Apolodoro aclara que en el brebaje entregado por Circe, Odiseo agrega la ‘moly’ y
por tal razén a la hora de beberlo no lo puede transformar. Se trata de una divergencia con
respecto a la narracion homérica, en la cual esto no sucede, pues es suficiente que el héroe
porte la hierba consigo (X, 287). Ademas, incluye la resolucion de la fechoria de Circe
antes de la unién amorosa, lo cual supone un cambio en la narracion. Posiblemente, estas
dos divergencias se deban a la cita de otro poema griego de temaética odiseica desconocido
en la actualidad.

El combate con el agresor, sigue a la Odisea: desenvainada la espada como
queriendo asesinar a Circe. Apolodoro no especifica que el héroe realice esta accion por
consejo de Hermes. De manera que en esta version, se omite la funcion auxiliar del dios,
por lo que solamente se desenvuelve en la esfera de accion del donante. El juramento es
realizado posteriormente, cuando segun autor helenistico, los compafieros de Odiseo se
encuentran a salvo, por lo que el juramento es presentado no solo para garantizar la

seguridad del héroe, sino también la de sus hombres. Otra divergencia con la version
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homérica, que posiblemente se deba a la version desaparecida, como se sugirid
anteriormente.

La unién amorosa ocurre después de terminado el juramento, como en el poema
épico (X, 346), pero se incluye la concepcion de Telégono. El nacimiento de Telégono no
aparece mencionado en la Odisea, pero si en la Teogonia de Hesiodo (v.1014). Aun asi es
probable que el poeta helenistico no tomara este dato de Hesiodo, pues este incluye otros
dos hijos: Agrio y Latino (v.1013), los cuales no aparecen en Apolodoro. Por tal razon,
debe pensarse que toma esa informacion de otra fuente, quizas el poema épico la Telegonia
de Eugamon de Cirene (cf. supra, pag. 16) o la tragedia de Séfocles, Odiseo herido por el
aguijon (cf. supra, pag. 27-28).

En el apartado 7, 17, se aclara que el héroe y sus hombres permanecieron junto a la
diosa por un afio; mas luego recorren el océano, para consultar el alma de Tiresias, segun el
consejo de Circe. Esta parte sintetiza el final del episodio odiseico de Circe, narrado por
Homero (X, 467-574) y menciona someramente el descenso al Hades, presente en el canto
X1 de la Odisea. Con ello sefiala la funcion auxiliar de la diosa. Finalmente, en la primera
frase del apartado 18, se refiere parcialmente al presagio y consejos que la diosa brindo a
Odiseo para seguir su camino de regreso, con lo cual se recalca la funcion auxiliar.

En conclusién, a través del este analisis se ha corroborado que este mitografo
helenistico utiliz6 como base para la exposicion del episodio odiseico de Circe la version
homérica. Sin embargo, la inclusién de otros datos que no aparecen en ninguna de las
fuentes conservadas, como las formas animales de la metamorfosis, la moly dentro del
brebaje, la resolucién de la fechoria antes de la unién amorosa, etc., induce a pensar que
pertenecen a otras fuentes griegas de tematica odiseica, que relataban otras versiones
distintas a la homeérica, pero que no se conservan en la actualidad. Por tal razon, la obra de
Apolodoro es fundamental para el estudio del mito de Odiseo, pues gracias a ella se conoce
la existencia de variaciones en la narracion y, especificamente, en el caso del cuento mitico

de Circe y Odiseo.
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1.3 Fuentes visuales

Las fuentes iconograficas que representan el episodio odiseico del encuentro con
Circe son las imagenes mas reiteradas después de aquellas donde aparecia la Ciclopea.
Surgen en el siglo VI a. C durante el periodo arcaico hasta finales del siglo V a. C., pero
existen algunos ejemplos excepcionales que no corresponden a esta cronologia tradicional
como se vera en los siguientes apartados.

Las pinturas aparecen en distintos tipos de cerdmica. Generalmente, en vasijas que
tienen alguna funcionalidad relacionada con el vino: para tomarlo (kilices o esquifos), para
servirlo (pélices), para almacenarlo (&nforas, estamnos, endcoes) o para mezclarlo con agua
(tipos distintos de crateras). Los pintores de estas vasijas acogian el cuento mitico de Circe
como tematica de sus pinturas por su narracién, pues esta gira alrededor de la presencia de
la bebida méagica, con lo cual se crea una analogia entre la bebida real contenida en las
vasijas con aquella de illo tempore.

También, el episodio aparece representado en varios lécitos, vasijas utilizadas para
guardar aceites o perfumes, por lo cual eran habituales en rituales funerarios. Siguiendo a
Schefold (1992, pag. 299), en estos vasos, quizas se representaba a Circe por su caracter
original como diosa cténica??®. En la actualidad, se conservan cuatro lécitos del periodo
arcaico y dos del periodo clasico en los cuales se representa a la diosa, lo cual indica que
este tipo de ceramica era un soporte recurrente en la region de Atica, de donde provienen
todas.

Las pinturas de ceramicas conservadas representan distintas escenas del cuento
mitico. Por lo general, dos momentos distintos: la metamorfosis de los compafieros de
Odiseo en animales y el enfrentamiento del héroe con la diosa (Bracke, 2009b, pag. 111).
Naturalmente, existen excepciones que se iran revelando a través del analisis del corpus.

En las fuentes iconogréficas del siglo VI a. C., principalmente se preferia representar
a los compafieros del héroe transformados en animales, junto a Circe y algunas veces
Odiseo. Estas escenas se hicieron muy populares en los vasos Iécitos y endcoes aticos de
figuras negras, en el dltimo cuarto del siglo VI (Buitron & Cohen, 1992, pag. 79). En el arte
corintio, no aparecen y de hecho son muy poco frecuentes fuera de la region del Atica
(Shapiro, 1990, pag. 120).

228 Recuérdese que Circe es quién gufa a Odiseo hacia la entrada del Hades, para que este consulte el alma del
adivino Tiresias (Odisea X, 485-540).
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Durante esta época, las imagenes dan prioridad a la metamorfosis y no al
enfrentamiento de Odiseo con Circe. Ralf von den Hoff (2009, pag. 61) explica que en estas
imagenes “la intervencion de Odiseo no es el punto focal de la historia: mas bien, el tema es

»229 (traduccion de la autora).

el peligro de beber la pocion magica

Posteriormente, el héroe adquiere un papel con mayor protagonismo dentro de las
escenas que retratan el enfrentamiento con la diosa (Von den Hoff, 2009, pag. 62), las
cuales durante el siglo V a. C adquirieron mayor popularidad. Siguiendo a Buitron (1992,
pag. 79), la razon de este enfoque hacia la figura de Odiseo en lugar de la metamorfosis
puede deberse a que la fuente de inspiracion en esta época fuera un poema que se inspira en
la versibn homérica, en lugar del cuento popular, el cual resaltaria el acto de
transformacion. Este tema se retoma en detalle a lo largo del andlisis del corpus.

Por otro lado, para la representacion de ambas escenas del episodio con Circe no
existié una formula establecida por la tradicion iconografica. Los pintores las componian de

distintas maneras. Al respecto, Shapiro (1994, pag. 56) explica que

a lo largo del periodo arcaico y clésico, este es quizas a menudo el relato odiseico mas
representado, al menos entre los pintores de vasos &ticos. Existe una gran variedad de
representaciones, y no siempre es facil saber si esto se debe atribuir a la licencia artistica o a
la influencia de las versiones rivales del mito que debe haber circulado en forma oral y
ocasionalmente han dejado huellas en escritores posteriores.?*® (Traduccién de la autora)

Por lo general, las escenas de este episodio pueden ser reconocidas por medio de tres
pautas: las inscripciones, los atributos iconograficos y los seres metamorfoseados. La
primera es la mas sencilla, pero la mas escasa y solo aparece en algunos vasos del periodo
clasico. Los atributos iconogréficos son claros, en especial en la figura de Circe, que
aparecen en época temprana, a mediados del siglo VI a. C. Generalmente, la diosa es
representada con una varita y una copa, donde se encuentra el brebaje con el pérfido
farmaco, lo cual resulta ser una sinécdoque visual. Ambos objetos son a su vez
mencionados en el texto homérico, sobre todo papoog (‘varita’), que aparece cuatro veces
(Od. X, 238, 293, 319, 389) como atributo de Circe. Por su parte, 6émog (‘vaso para beber’,

‘copa’, ‘taza’) aparece una vez (Od. X, 316), mientras que xvkedv (‘brebaje’, ‘pécima’)

22 Here again the intervention of Odysseus is not focal point of the story: rather, the subject is the danger of
drinking the magic potion. (Von den Hoff, 2009, pag. 61)

0 Throughout the Archaic and Classical period, this is perhaps the most often depicted of Odyseean stories,
at least among Attic vase-painters. There is great variety their depictions, and it is not always easy to know
whether to ascribe this to artistic license or to the influence of rival versions of the myth must have circulated
in oral form and occasionally left traces in later writers. (Shapiro, 1994, pag. 56)
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dos veces, ambas al lado de @dapuaxov ‘farmaco’. Tanto la varita (papdog) como la copa
(6émoc) son los atributos iconograficos principales de la diosa (Esteban Santos, 2010, pag.
80).

Por dltimo, las escenas de este episodio pueden ser facilmente reconocibles por los
seres hibridos que rodean a la diosa, los cuales personifican en la mayoria de los casos a los
comparfieros de Odiseo. Se debe hacer la salvedad de que en algunos casos la ausencia del
héroe en la escena y la falta de inscripciones deja abierta la interpretacion, pues no se
especifica que se trate de los compafieros de este, por lo que también pueden ser victimas
anteriores como las descritas por Homero y Apolonio. Con todo, la presencia de estos seres
hibridos si identifica a la diosa y a la escena de la transformacion.

La metamorfosis se representa por medio de la hibridez, generalmente, cuerpo de
hombre con cabeza y algunas otras extremidades de animal, cominmente de cerdo o jabali,
pero también aparecen leones, carneros, burros, entre otros. La hibridez (Mischwesen) es
caracteristica de muchos seres mitoldgicos en la cultura griega (Shapiro, 1994, pag. 57).
Generalmente, presentan cuerpo animal con cabeza y torso humanos (Harrison J. E., 1882,
pag. 67), como las sirenas o los satiros, con excepcion del minotauro.

La iconografia de seres hibridos con cabeza animal posiblemente provenga de
influencia del arte egipcio®®, el cual influencié al arte griego durante los siglos VIII 'y VII
a. C. Siguiendo a Buitron y Cohen (1992, pag. 78), también la influencia iconografica pudo
provenir de Creta y Micenas de la Era de Bronce, pues existe evidencia de practicas rituales
que envolvian el uso de mascaras de toro, tradicion que continud hasta el siglo VI a. C en
las zonas periféricas, como Chipre.

Este método de retratar la metamorfosis de los compafieros de Odiseo aparece en
época muy temprana durante el siglo VI a. C. Las piezas del periodo arcaico presentan
maultiples formas animales. En los vasos de figuras rojas del periodo clasico, se convierte en
estandar (Gantz, 1996, pag. 709) y la mayoria de las veces, se presentan a los comparieros
hibridados con jabalies (Henle, 1974, pag. 165).

La utilizacién de la hibridez iconogréfica para representar la metamorfosis puede
deberse a muchos factores, tanto extrinsecos como intrinsecos. Snodgrass (1982, pag. 7)

propone que

231 Cf. Harrison (1882, pag. 67), Snodgrass (1982, pag. 7), Buitron & Cohen (1992, pag. 78).
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La razén es seguramente iconografica: o bien el artista [...] queria una composicion de
figuras verticales, no animales arrastrandose, y ademas acogié la variedad que ofrecian los
distintos tipos de animales; o desed expresar, mas sofisticadamente, el paso del tiempo,
indicando una etapa intermedia en la transformacién-* (Traduccién de la autora)

Al respecto, Buitron (1992, pag. 78) explica que los artistas probablemente estaban
acostumbrados a composiciones con figuras humanas en posicion vertical, por lo que los
hombres en proceso de convertirse en animales podrian ser representados también en esta
posicion. Por otro lado, la lucidez de la narrativa es tal vez la razon mas importante. Para
hacer la historia absolutamente clara, el artista muestra la transformacion en curso.

Ambas razones sugeridas por Snodgrass (1982) residen en factores intrinsecos como
serian las reglas de composicion propias del género pictérico o la representacion temporal.
Pero también puede deberse a factores extrinsecos, especialmente la influencia que ejerce la
tradicion oral, literaria e iconografica.

Por su parte, Woodford (2003, pags. 170-171) plantea que “la trasformacion fisica
incompleta sugiere la falta de transformacién espiritual. El artista ha tenido un éxito notable
en revelar lo que estd oculto: la naturaleza del hombre en el interior del cuerpo de un
animal”?® (traduccién de la autora). Al respecto, Malcolm Davies (1986, pag. 182) explica
que

El artista elige representar la metamorfosis de esta manera [...] porque desea indicar que los
étaipot no son realmente cerdos (o leones o caballos o carneros por mencionar las respectivas
cabezas de los otros compafieros), sino que eran “realmente” (o al menos eran
"originalmente" y son "basicamente™) los seres humanos. Con ello se destaca su estado como
ser humano transformado.”** (Traduccién de la autora)

Si esta técnica para representar la metamorfosis nacié como método para simbolizar
la naturaleza humana atrapada en el cuerpo animal, habria que vincularla con el texto
homérico, en el cual precisamente se aclara que a pesar de la transformacion fisica, la

mente continda inmutable:

01 € GLAV eV EYOV KEPUAAS POV TE TPIYAG TE

22 The reason is surely iconographic: either the artist [...] wanted a composition of upright figures, not

grovelling animals, and also welcomed the variety which the different animal types offered; or, more
sophisticatedly, he wished to express the passage of time by indicating a half-way stage in the transformation.
(Snodgrass, 1982, pag. 7)

%3 The incompleteness of the physical transformation hints at the lack of spiritual transformation. The artist
has been remarkably successful in revealing what is hidden: the nature of the man inside the body of an
animal. (Woodford, 2003, pags. 170-171)

24 The artist chooses to depict the metamophoses in this manner [...] because he wishes to signify that the
étaipor are not really pigs (or lions or horses or rams to mention the respective heads of the other
companions) but that they were 'really' (or at least were 'originally' and are 'basically’) human beings. Their
status as transmogrified humans is thereby stressed. (Davies, 1986, pag. 182)
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Ellos tenian: unos cabezas de cerdos, otros el sonido, ya los cabellos,
ya también el cuerpo, pero la mente ciertamente era inmutable como antes.
(Traduccion de la autora)
(Od. X, 239-240)

El término &unedog se puede traducir como ‘firme’, ‘inconmovible’, ‘fuerte’, ‘solida’,
‘inmutable’, ‘invariable’ e ‘incesante’ (Pabon S. de Urbina, 2005, pag. 198). Todos estos
adjetivos remiten a la mente humana atrapada en el cuerpo animal. La hibridez
iconogréfica podria simbolizar esta fusion de naturales impares. Siguiendo a Harrison
(1882, pag. 67), “el artista desea por encima de todas las cosas enfatizar la degradacion, y
por lo tanto aumentar pathos, por lo que la cabeza bestial se conserva”*®. Por consiguiente,
se debe a varios factores extrinsecos, como la tradicion literaria y oral, junto a la instancia
creadora.

La version homérica claramente establece que los comparieros de Odiseo fueron
transformados en oveg ‘cerdos’ (cf. supra, pags. 69-70). Aln asi, existen ejemplos
iconograficos donde los étaipor tienen cabeza o rasgos de otros animales. Al respecto,
Buitron y Cohen (1992, péag. 78) explican que algunos artistas divergen de la version
homérica al mostrar a los hombres cambiando en variedad de animales, como caballos,
leones, vacas, toros, perros y ovejas, en lugar de solo cerdos.

Muchos de estos animales no aparecen comunmente en la tradicion iconogréafica y
puede que el relato de Circe diera la posibilidad al artista de representarlos, como Blatter
(1975, pag. 77) ha sefalado en relacion con la figura del lobo, la cual es poco frecuente en
el arte griego. Aun asi, en la decision del pintor también podrian confluir otros factores,
como la influencia de otra version del cuento mitico, ya aludida por Homero (Od. X, 212-
213, 432-434) y Anaxilas (fr. 12 Kock), y atestiguada por Apolodoro (Epitome 7, 15).

Por tal razon, la decisién del artista de tomar diferentes tipos de animales no solo se
deberia a la variedad iconografica que brindan, como sugiere Snodgrass (1982, pag. 7), sino
también a que podria tratarse de la representacion de otra version del mito propia de la
tradicion oral. Por lo tanto, aqui jugaria un papel conjunto los dos factores extrinsecos
fundamentales: la instancia creadora y la semiosfera, donde se haya la tradicion oral. Con

todo, tanto factores extrinsecos como intrinsecos deben ser considerados en cada caso

2% The artist desires above all things to emphasise degradation, and thereby heighten pathos, so the beast-
head is preserved. (Harrison J. E., 1882, pag. 67)
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especifico, por lo que se abordaran detalladamente dentro del analisis del corpus en

seguida.

11.3.1 Catéalogo y descripcion

Para el andlisis de las fuentes iconogréficas, se tomd veintinueve imagenes de
ceramica griega realizada entre los siglos VIII y IV a. C. Canciani (1992), en su articulo
presente en el LIMC sobre la iconografia de Circe, conecta setenta y seis fuentes
iconogréficas de Grecia Antigua con la figura de diosa, de las cuales treinta y seis son
pinturas de cerdmica, datadas desde el periodo geométrico hasta el clasico tardio. Se debe
hacer la salvedad, que se decidio excluir siete pinturas de ceramica, por las siguientes
razones: dos de ellas no representan especificamente el episodio odiseico®®, tres

representan escenas adyacentes®®’

y finalmente, dos pinturas no pertenecen al arte
narrativo®®. Por ello, en el catdlogo a continuacién Unicamente aparecen descritas
veintinueve piezas de ceramica.

Para el analisis, muchas de ellas tienen similitudes técnicas por lo que se analizan en
conjunto. Se decidi6 realizar una tabla para catalogar las fuentes iconograficas
cronolégicamente. Esta tabla se formulé con base en el cuadro®® sobre la iconografia de
Circe realizado por Bracke (2009b, pag. 111).

La tabla contiene las fuentes iconograficas sobre el episodio odiseico con Circe,
pero no todas forman parte del analisis?®. Los datos se tomaron principalmente del catalogo

de Touchefeu-Meynier (1968) y del articulo de Canciani (1992), pero se consulta otros

%% LLa imagen 55 (Canciani, 1992, pag. 56) retrata a una mujer sentada en una silla sosteniendo con una mano
una tazay con la otra un largo bastén; mientras un ave de presa se apoya en el respaldo de la silla. La mujer
suele ser identificada como Circe o Hera (149 LIMC). Por su parte, la imagen 65 (Canciani, 1992, pag. 57)
pertenece a una Hidra messapica que representa a un hombre y una mujer en confrontacion, pero es dificil
determinar si estos son en realidad Ulises y Circe.

27 Como sucede con las iméagenes 2, 53 y 54 (Canciani, 1992, pags. 51, 56). La primera representa a Odiseo
con el ciervo para el banquete de sus comparfieros, escena que sucede en la narracién homérica antes de que
los compafieros de Odiseo marchen al palacio de Circe (X, 156-171). La imagen 53 se dedica al episodio de
las sirenas, pero al parecer se encuentra al lado de Circe y su palacio. Finalmente, la imagen 54 representa
una escena de la Telegonia.

% |as imagenes 58 y 59 (Canciani, 1992, pag. 56) retratan a los compafieros de Odiseo transformados, pero
no presentan elementos narrativos de consideracién; en la imagen 58 se utilizan figuras hibridas de manera
decorativa, mientras que en la 59 es un pequefio fragmento con una figura hibrida.

29 En Apéndice V' se encuentra el cuadro original de la autora.

** as razones son varias, principalmente, se debe a la imposibilidad de conseguir fotografias o dibujos de
las piezas, por lo que limita sobremanera su estudio. En el caso de los vasos cabirios, ademas de la
imposibilidad de conseguir algunas imagenes, se excluyeron algunas piezas, pues con la exposicion de tres de
ellas era suficiente para ejemplificar el tratamiento del cuento mito, pues el estilo y la narracion de estos vasos
es muy similar.
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autores; entre ellos, a Schefold (1966), Brommer (1983), Buitron y Cohen (1992), Gantz
(1996), Giuliani (2004) y Esteban Santos (2010).

Se establece la informacion principal de cada fuente: datacion, forma de la
ceramica, estilo, procedencia, museo donde se encuentra en la actualidad y escena que
presenta, ya sea la metamorfosis (A), el enfrentamiento de Odiseo contra Circe (B) o ambas
(AB). Existen algunas excepciones, donde se representan otras escenas del episodio, estas
fuentes se explicaran ampliamente en el andlisis. Ademé&s, como datos adicionales, se
ofrece la numeracion de las imagenes presentes en este texto y la numeracion con que
aparecen en el articulo de Canciani en el LIMC y en el catdlogo de Touchefeu-Meynier
(1968).



Cuadro 4. Tabla cronoldgica de los vasos ceramicos con tematica del episodio odiseico de Circe

No. | Datacion | Forma Estilo Procedencia Museo LIMC | T-M | Esc.
1 3°cuarto | Endcoe Corintio itaca Vathy (itaca), Museo Arqueoldgico 56 164 | (B?
s. VIII (frag.)

2 560 Kilix Atico Tebas Boston, Museum of Fine Art 99519 13 170 | A

3 550-540 | Kilix Atico Desconocida | Boston, Museum of Fine Art 99518 14 171

4 530 Anfora Clazomeno | Tell Dafana | Londres, British Museum 1888,0208.114 18 172 | B
(frag.)

5 530 Anfora Pseudo- Vulci Vulci, Antiquarium del Castello dell’ Abbadia | 19 | B

calcidio

6 510 Anfora Atico Desconocida | Bolligen, coleccion privada de Rolf Blatter 5bis 1A
(frag.)

7 510-500 | Lécito Atico Tarento Tarento, Museo Archeologico Nazionale 20324 | 5 174 | A

(9887)

8 510-500 | Lécito Atico Tarento Tarento, Museo Archeologico Nazionale 9125 | 15 173 | B

9 | 510-500 | Lécito Atico Sicilia Berlin, Staatliche Museen F 1960 (destruido) 16 175 | B

10 | 490-480 | Lécito Atico Eretria Atenas, Museo Nacional Arqueolégico 1133 17 176 | B

11 | 490-480 | Kilix Atico Atenas Atenas, Museo Nacional Arqueoldgico, | 20=6 | 178 |B
(frag.) ] Coleccion de la Acrépolis (Akr) 293

| 480-470 | Crétera de | Atico Agrigento Sidney, Coleccidn privada 21 ___|B
columnas

12 | 480-470 | Lécito Atico Eretria Atenas, Museo Nacional Arqueoldgico 9685 7 180 |

13 | 470-460 | Lécito Atico Agrigento Erlangen, Antikensammlung der Friedrich- | 22 183 | B

Alexander-Universitat, | 261
14 | 460 Endcoe Atico Nola, sur de | Paris, Musée du Louvre G 439 23 185 | B
Italia
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15 | 460 Peélice Atico Nola Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, | 8 181 | A
] Skulpturensammlung, Dr 323.
16 | 460 Cratera de | Atico Caposoprano | Siracusa, Museo Archeologico Regionale Paolo | 57 182
campana ] Orsi 23 508
17 | 440 Cratera de | Atico Bologna Bologna, Museo Civico Archeologico, V.F. 298 | 10=24 | 189 | A/B
caliz
18 | 440 Cratera de | Atico Tarento Nueva York, Metropolitan Museum 41.83 25 187 | B
caliz
19 | 440 Cratera de | Atico ¢ltalia? Varsovia, Musée National 140352 26 186 | B
campana
20 | 440 Anfora Atico Nola Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, | 9 188 | A
Antikensammlung, F 2342
___ | Final s. | Esquifo Cabirio Alejandria Nauplia, Musée Archéologique 114 27 191 | B
Va.C.
21 | 1°mitad | Estamno Etrusco Vulci Parma, Museo Archeologico Nazionale, C 161 | 34 215 | B
s. IV
22 | 3°cuarto | Esquifo Cabirio Tebas Londres, British Museum 1893,0303.1 30 192 | B
s. IV
23 | 3°cuarto | Esquifo Cabirio Tebas Oxford, Ashmolean Museum G 249 (V 262) 32 195 | B
s. IV
| 3°cuarto | Esquifo Cabirio Tebas Oxford, University Museums, University of | 31 193 | B
s. IV Mississippi, 1977.3.116
24 | 3°cuarto | Esquifo Cabirio Coleccion de | Cambridge, Arthur M. Sackler Museum, | 29 194 | B
s. IV Hoppin Harvard University Art Museums 1925.30.127
| 3°cuarto | Esquifo Cabirio Desconocida | Bonn, Akademisches Kunstmuseum  der | 28 196 | B
s. IV Universitat 1768
__ | 3°cuarto | Estamno Cabirio Tebas Chicago, Universidad de Chicago, | 33 197 | ¢?
s. IV Departamento de Arte (22)

102



103

11.3.2 Andlisis del corpus

Para el andlisis de las fuentes iconogréficas, se decidié agruparlas segun el periodo
historico en que fueron realizadas; con lo cual se sigue con mayor facilidad la cronologia de
las pinturas para observar una posible evolucion historica. Ademas, se subdividen segun la
forma de la cerdmica y el estilo en el que se circunscribe, pues ambos factores pueden
influir en cdmo se representa la narrativa visual y a cuéales elementos se les brinda méas

interés.

11.3.2.1 Periodo geométrico
La primera imagen que se cree representa una escena del enfrentamiento de Odiseo

contra Circe, se halla en un pequefio fragmento de cerdmica de ocho centimetros, el cual
pertenecia al cuello de una endcoe corintia del tercer cuarto del siglo VIII a. C. En el
fragmento, se pueden observar dos figuras, a la izquierda una masculina y a la derecha otra
femenina. El personaje masculino lleva un casco y levanta con su mano izquierda una
especie de rama, que ensefia a la mujer. Esta a su vez viste una enagua de cuadros atada con
un largo cinto; levanta su mano derecha hacia su boca, gesto que, segun Gantz (1996, pag.
709), representa la sorpresa de ella ante el hombre.

R

Imagen 1. Fragmento de endcoe corintio del periodo geométrico tardio, datado alrededor del tercer cuarto del s. VI
a. C., procedente de itaca. Mide 8 cm. Vathy, Museo Arqueolégico. Dibujo: Robertson (1948, pag. 42, n°163, fig. 29).
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Al tratarse de una pieza propia del periodo geométrico tardio (ca. 750-725 a.C.), el
analisis se complica, pues no existe ningin elemento de reconocimiento de la escena, lo
que la deja abierta a interpretaciones. Lo primero que podria suponerse es que se trata de
una escena de género, propia de la época; pero no existe otra imagen contemporanea a esta
que represente lo mismo, por lo que se debe descartar esa posibilidad, como han sefialado
Weickert (1953/54, pag. 56) y Brommer (1983, pag. 70).

Después de un estudio minucioso®" sobre esta imagen, Weickert (1953/54)
interpreta que se debe tratar de la representacion del enfrentamiento de Odiseo con Circe.
Brommer (1983, pags. 70-71) respalda esta posicion®*?, pues indica que el hecho de que
este fragmento fuera encontrado en itaca, la legendaria isla de Odiseo, otorga mucho peso a

esta interpretacién. Adn asi, esta abierto a debate®*®

, pues no existen elementos fehacientes
de reconocimientos (Gantz, 1996, pag. 709), lo cual no es de extrafiar, pues esto sucede con
muchas pinturas de la época homérica®*. Por tal razén, la interpretacion de las escenas en
ellas es incierta (Schefold, 1966, pag. 28).

Sin embargo, los especialistas®*® han aceptado la posibilidad de que la pintura de
este fragmento de ceramica del siglo VIII a. C. ilustre una escena del episodio de Circe.
Entonces, por consenso, en la actualidad, se considera esta imagen la primera y mas antigua
representacion del episodio de Circe (Buitron & Cohen, 1992, pag. 78).

Segun esta posicion, esta pintura representaria el enfrentamiento entre Odiseo y
Circe, especificamente cuando ella descubre que el héroe no puede ser conjurado porque
porta la hierba moly, que Hermes le habia entregado previamente. En la narracion
homeérica, que es posiblemente contemporanea o pocos afios anterior a la imagen, no

menciona que Odiseo ensefiara la moly a Circe. Por tal razon, habria que preguntarse si el

1 Weickert, C. (1953/54). “Eine geometrische Darstellung aus der Odyssee”. Mitteilungen des Deutschen
Arché&ologischen Instituts Romische Abteilung (RM), 60/61, 56-61.

22 DaB das Bruchstiick auf Ithaka, der Insel des Odysseus, gefunden wurde, ist ein gewichtiges Argument fiir
diese Deutung. (Brommer, 1983, pags. 70-71)

23 por ejemplo, Robertson (1948, pag. 43) sugiere que la figura masculina sostiene un mazo o un rayo, por lo
que se trataria de un retrato de Heracles o Zeus respectivamente.

 Entiéndase a aquellas realizadas en el siglo VIl a. C.

25 Cf. Weickert (1953/54), Schefold (1966, pag. 28), Touchefeu-Meynier (1968, pags. 82-83), Brommer
(1983, pags. 70-71), Canciani (1992, pag. 56) Buitron & Cohen (1992, pag. 78) y Gantz (1996, pag. 709).
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pintor sigui6 la version homérica en esta imagen o si mé&s bien ilustra una version oral
distinta del mito de Odiseo, la cual no ha llegado a la actualidad en los testimonios escritos.

Siguiendo a Touchefeu-Meynier (1968, pag. 82), para saber a ciencia cierta, cual es
el referente de la pintura, habria que conocer con exactitud la fecha de realizacion de la
Odisea, dato que se ignora. Posiblemente, el poema homérico fue elaborado a finales del
siglo VIII a. C., como tradicionalmente se ha sugerido, por lo que probablemente sea
contemporaneo a la pintura en cuestion. En todo caso, parece mas factible pensar que el
referente fuera una version prehomérica del mito, pues se tiene la certeza que existieron
cuentos populares (folktales) de tradicion oral que fueron tomados a su vez por la Odisea.
Por consiguiente, esta pintura y la Odisea podrian ser correferenciales, pues ambos tienen
como referente la tradicion oral.

En relacion con la narracion presente en el fragmento de ceramica, no se encuentra
muy bien representada, pues en el periodo geométrico tardio todavia no se habia
desarrollado completamente las técnicas narrativas y mucho menos las pautas de
reconocimiento. En principio, la accién representada es el enfrentamiento, especificamente
el momento en que la diosa se percata (como lo sugiere el gesto) que no puede conjurar al
héroe porque este lleva consigo la moly. Por tal razén, se trata de una narracion
monoescénica.

Touchefeu-Meynier (1968, pag. 82) sugiere la posibilidad de que con la mano
derecha el hombre llevara una espada, lo cual se relacionaria facilmente con la escena del
enfrentamiento, pues una vez que la diosa no pudo encantarlo, el héroe la ataca con su
espada (Od. X, 321-322). De ser asi, el pintor representd precisamente el momento antes
de atacarla, es decir, el momento pregnante. Al no conservarse el brazo derecho de la
figura, queda abierto a conjeturas, por lo que esto no puede afirmarse con seguridad.

El pintor figuro la moly en la mano izquierda del héroe, el cual se la ensefia a Circe.
Posiblemente, se trate de una version distinta a la homérica, como se explic anteriormente,
lo cual se deberia a un factor extrinseco. Pero también cabe la posibilidad de que se deba a
un factor intrinseco como la limitacion del medio, pues representando la moly el pintor

recalca la proteccion de Odiseo frente al poder de Circe ofrecida por el objeto magico. Sea
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una, otra 0 ambas razones, si este fragmento representa esta escena del mito, es un
testimonio invaluable, pues en ninguna fuente iconografica o literaria se simboliza el

combate con el agresor de esta manera: Odiseo ensefiando la moly a Circe.

11.3.2.2 Periodo arcaico

11.3.2.2.1 Kilices éticos de figuras negras

Los primeros vasos de figuras negras del periodo arcaico donde se representa el
episodio de Circe son dos kilices aticos del siglo VI a. C. Ambos se encuentran actualmente
en Museum of Fine Arts en Boston. El primero fue encontrado en Tebas (imagen 2) y se
data aproximadamente entre 560 al 550 a. C. El segundo, presente en imagen 3, es un tanto
posterior, datado entre 550 al 540 a. C. y se desconoce su procedencia. Ha sido atribuido al
Pintor de Polifemo de Boston?*®, mientras que el mas antiguo se le conoce como el kilix del
Pintor de Boston. Ambas piezas siguen un esquema compositivo similar por lo que se

analizan en conjunto.

Imagen 2. Kilix atico de figuras negras procedente de Tebas, ca. 560 a. C. Boston, Museum of Fine Arts (no. 99.519).
Fotografia © Museum of Fine Arts, Boston.

248 Este vaso que actualmente Museum of Fine Art (99518) de Boston, presenta en el reverso una escena del
episodio con el Ciclope, por tal razdn se le conoce como el “Pintor del Polifemo de Boston™.
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Imagen 3. Kilix atico de figuras negras, ca. 550-540. Atribuida al pintor de “Polifemo de Boston”. Boston, Museum of
Fine Arts (no. 99.519). Fotografia © Museum of Fine Arts, Boston.

En el mas antiguo, se puede observar once figuras, tres antropomorfas, siete hibridas
y una animal, especificamente un perro. Las figuras hibridas representan a los hombres de
Odiseo metamorfoseados, por lo que esta es la primera pintura de ceramica en
representarlos.

En el kilix del Pintor de Polifemo de Boston, ligeramente posterior (ca. 550-540 a.
C.), también aparecen estas figuras hibridas junto a tres figuras antropomorfas: una

femenina (como lo evidencian los residuos de pigmento blanco®*’

) y otras dos masculinas.
Aqui se representan cinco figuras hibridas y una animal, nuevamente un perro.

En ambos vasos, aparece la figura femenina desnuda en el centro de la composicion;
en kilix del Pintor de Boston, lleva una copa pequefia que le entrega a una figura hibrida.
En el otro vaso, aparece mezclando con una varita el brebaje en el interior de un Kkilix,
mientras se la da a un ser hibrido con cabeza de jabali, el cual la recibe. Se sabe que se trata
de Circe, pues a pesar de que no se encuentre inscrito su nombre®* lo indica la copa y la
varita, atributos iconograficos que aparecen en la mayoria de las representaciones.

En ambas pinturas, la diosa entrega la copa a un compariero de Odiseo, quien la recibe.

En el kilix del Pintor de Polifemo de Boston, mientras realiza esta accién mezcla el brebaje

247 |_a blancura de rostro y cuerpo identifica tradicionalmente a las figuras femeninas en la iconogréfica del
arte griego.
248 E sy - - - - . - - apge

n el kilix del Pintor de Polifemo de Boston aparecen inscripciones, pero sin sentido, utilizadas para
rellenar el espacio vacio.
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en el interior de la copa con su varita, lo cual alude a su preparacion, primer paso para
realizar la metamorfosis.

Es interesante que la diosa aparezca desnuda en ambas representaciones, pues
generalmente en la época arcaica la desnudez era poco comun en las figuras femeninas y
mucho menos en las divinidades. De hecho, en el arte arcaico la desnudez femenina por lo
general significa una sola cosa: hetairas o prostitutas profesionales (Shapiro, 1994, pag.
57).

En ninguna fuente literaria se le caracteriza con la desnudez, por lo que es un

elemento propio del medio pléastico. Al respecto, Aguirre Castro (1999) menciona que

No es facil explicar el hecho de que Circe aparezca aqui desnuda —lo mismo que en algunas
otras representaciones-, pues no es frecuente representar asi a una diosa. Es posible que de

esta manera se estén queriendo indicar las relaciones sexuales que va a tener después con el

héroe?*; o es una forma de resaltar ese caracter especial que la distingue de otras figuras

femeninas. (pag. 92)

Si la desnudez se presenta aqui para indicar las relaciones sexuales que el héroe
tendré con la diosa, como sucediera en la narracion homérica (Od. X, 347), se trata de un
elemento fundamental dentro de la narracion pictorica, pues insinta el desenlace. El perro a
sus pies podria representar esa impudencia sexual, pues en Grecia el imaginario

dominante®®

alrededor de este animal, connotaba impudicia y el perro era visto como el
antimodelo de la sociabilidad, “al no tener ningln tipo de consideracién con respecto a la
verglienza ni a la moral” (Andrade Kobayashi, 2011, pag. 13). Es claro que cuando Circe
invita al héroe a compartir con ella su lecho (Od. 334-335), se trata de un gesto impensable
para una mujer griega respetable, por lo que se justifica la aparicion de la figura del perro.
Sin embargo, no se trata de una mujer mortal, pues Circe es una diosa, por lo que no esta
sujeta al aspecto moral, pues se encuentran por encima de tales consideraciones sociales.
También la desnudez podria simbolizar su poder sobrenatural, como bien lo ha
sefialado Aguirre Castro (1999, pag. 92). Siguiendo a Larissa Bonfante (1997), citada por

Small (1999, pag. 573), Circe esta desnuda, porque es una bruja y la desnudez aumenta el

249 Cf. Shapiro (1994), Buitron y Cohen (1992).
20 5obre los distintos imaginarios perrunos en la Antigua Grecia consultar el estudio de Andrade Kobayashi,
(2011).
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poder de su magia. La figura del perro habria que considerarla desde otra perspectiva, esta
vez como el animal de Hécate, diosa de las artes méagicas y la hechiceria (cf. Chevalier,
1986, pag. 817).

Desde este punto, el perro es uno de los psicopompos por excelencia, lo cual se
relaciona directamente con poder de Circe. Al respecto, Schefold (1992, péag. 298)

menciona que

El perro sentado a sus pies es un recordatorio de su naturaleza original como una hechicera
sobrenatural, oficio que le permite guiar a Odiseo hacia la entrada de inframundo; los perros
fueron usualmente comunes de la diosa de la muerte Hécate.?* (Traduccién de la autora)

De manera que el perro simbolizaria el poder sobrenatural de la diosa, mas que la
impudicia, como se ha sefialado anteriormente. La diosa cuenta con un caracter ctonico,
pues tiene conocimientos del mundo de los muertos, con los cuales guia al héroe hasta él,
de la misma manera que el perro funciona como psicopompo, es decir como " guia o
conductor del alma”.

No obstante, Shapiro (1994, pag. 58) propone que la presencia del perro mas bien

remite al caracter doméstico de la escena:

¢Es el perro a los pies de Circe un griego que tomo una dosis extrafuerte de la pocion? Yo
mas bien pienso que es simplemente un perro, y su propdsito es sefialar una paradoja, de la
cual Homero también era consciente, que aparte de sus poderes magicos y la liberacion
sexual, Circe lleva una vida doméstica sorprendentemente normal.®? (Traduccién de la
autora)

Es cierto que Homero presenta a Circe en un ambiente hogarefio, realizando las
labores propiamente femeninas, como tejer (Od. X, 222-224). Sin embargo, parece mas
asequible que el perro represente las dos facetas de la “bruja”: en mayor grado, el pérfido
poder méagico y, secundariamente, la sexualidad. Ambos elementos son encontrados en los

folktales y en el cuento mitico de Circe se conglomeran (cf. supra, pag. 57).

%1 The dog crouching at her feet is a reminder of her original nature as a supernatural sorceress, the role
which enables her to guide Odysseus to the entrance to the Underworld; dogs were the usual familiars of the
death-goddess Hekate. (Schefold, 1992, pag. 298)

22 |s the dog at Circe’s feet a Greek who got an extra-strong dose of the potion? | rather think it is simply a
dog, and its purpose is to point up a paradox of which Homer was also aware, that, aside from her magic
powers and sexual liberation, Circe leads a surprisingly normal domestic life. (Shapiro, 1994, pag. 58)
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En relacion con las figuras hibridas, en el primer kilix aparecen siete de ellas, todas
con cabezas de distintos animales: ledn, gallo, caballo, perro, leopardo y cabra,
respectivamente de izquierda a derecha. La figura que recibe la copa de la diosa, por el
estado fragmentario de la pieza, se desconoce en qué ha sido metamorfoseado, pues solo se
conserva el cuello y el cuerpo. Canciani (1992, p4g. 52) sugiere que pudiera tener cabeza
de caballo.

Por su parte, en el kilix del Pintor de Polifemo de Boston aparecen cinco figuras
hibridas con cabezas y extremidades superiores de animales, respectivamente de izquierda a
derecha: un ledn, dos jabalies, un borrego y un perro. El Gnico que conserva sus manos y
brazos es el hombre-jabali que recibe la pbcima.

En ambos vasos, la variedad zoomorfica en las figuras hibridas posiblemente se
deba a la influencia de la tradicion oral. En ninguna fuente literaria griega conservada del
siglo VI a. C. ni posterior, se menciona que los hombres pudieran ser transformados en
perro, carnero, gallo, caballo o cabra. Sin embargo, la figura canina puede ser identificada
con el lobo, el cual aparece antes en la version homeérica, como uno de los animales de
presa que custodian el palacio de la diosa. En relacion con las demas figuras, posiblemente
se traten de innovacion plastica, naturalmente impulsada por la tradicion oral, la instancia
creadora y por la riqueza iconografica que brinda la variedad.

Siguiendo a Touchefeu-Meyenier (1968, pag. 86), la gestualidad de las figuras
indica que la situacion es convulsa, todos los comparieros del héroe se encuentran agitados,
a excepcion del primero, que mansamente tiende la mano para beber la pocima. Esto sucede
en ambos vasos. En el kilix del Pintor de Polifemo de Boston, un hombre-ledn huye por la
izquierda.

Todo parece indicar que se trata del momento de la metamorfosis, pero la presencia
de otros personajes complica la narracion. En ambos vasos, aparecen hombres normales,
sin cambio alguno; los cuales, segun las fuentes literarias, no se encontraban presentes en el
momento que ocurrid la trasformacion. Uno de ellos entra a escena por la izquierda, a
espaldas a Circe, se aproxima con la espada desenvainada. Se trata de Odiseo, quien ha

Ilegado a rescatar a sus comparieros.
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Segun la version homérica, el héroe es alertado por Euriloco, quien ha observado lo
sucedido desde afuera del palacio de Circe y ha logrado salir ileso. Odiseo encuentra a
Circe sola y esta lo trata de engafiar, mas él, por consejo de Hermes, lleva consigo la moly,
con la cual el pérfido brebaje no causa dafio alguno, por lo que una vez que lo ha bebido
saca su espada y amenaza a la diosa, como si fuera a matarla. Si en estas pinturas del siglo
VI a. C., Odiseo se presenta en el momento de la metamorfosis y sorprende a Circe en el
acto, se trata de otra version del episodio mitico, distinta a la homérica y no presente en las
otras fuentes literarias conservadas.

Sin embargo, en el vaso del pintor de Polifemo de Boston la presencia del otro
hombre modifica la narracion. Este se encuentra en el extremo contrario a Odiseo, saliendo
a toda prisa, aterrorizado, segn lo demuestra su rostro (se representa con la boca abierta,
como si estuviese gritando), como lo ha sefialado Touchefeu-Meynier (1968, pag. 87). Por
consenso, los especialistas™® han identificado esta figura con el personaje de Euriloco.

Con la inclusion de los dos hombres griegos (Odiseo y Euriloco), el pintor destruye
cualquier sentido convencional del tiempo lineal (Shapiro, 1994, pag. 58). Se trata de una
narracion sindptica, donde el artista ha representado la transformacion en curso, a Euriloco
huyendo vy la llegada Odiseo todo en la misma escena, con lo que logra contar mas de la
historia y su narrativa es mas completa (Buitron & Cohen, 1992, pags. 78-79). De acuerdo
con Snodgrass (1982, pag. 6), en este vaso, aparecen insinuados a lo mas cinco momentos
distintos de la accion:

1. Circe prepara la pocién mégica;

2. Los comparieros son transformados;

3. Euriloco huye a alertar a Odiseo;

4. Odiseo llega con la espada desenvainada con la que amenazara a la diosa;

5. La union de Odiseo y Circe (simbolizada por la desnudez de la diosa).

53 Entre ellos, Touchefeu-Meynier (1968, pag. 87), Snodgrass (1982, pag. 6), Brommer (1983, pag. 72),
Canciani (1992, pag. 52), Buitron & Cohen (1992, pag. 78), Giuliani (2004, pag. 87) y Esteban Santos (2010,
pag. 81).
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Los dos primeros podrian realizarse simultaneamente, pero la temporalidad de los
tres Gltimos es sucesiva, como sucede en la version homérica. Aunque el tema central es la
metamorfosis, se agregan otros momentos de la accién temporalmente distintos para
complementar la historia. Por tal razon, el kilix del pintor del Polifemo de Boston presenta
una narracion sindptica del cuento mitico, donde se representa directamente el conflicto
inicial (la metamorfosis de los compafieros de Odiseo) y se alude por indicios la
convocatoria al héroe para resolver el conflicto, el combate con el agresor (Circe) y la
unién amorosa. Todas estas partes fundamentales del cuento mitico son expuestas aunque
con bastante ambigledad.

Gracias a este método narrativo el artista logra un resumen conciso de cuento mitico
presente en el episodio odiseico, aunque con bastante ambigliedad. Siguiendo a Snodgrass
(1982, pag. 7), la narrativa visual demuestra familiaridad con la Odisea, sin embargo,
paraddjicamente, declara independencia de la influencia literaria, no solo porque este
método narrativo es propio del arte visual, sino también en aspectos fundamentales como la
variedad zoomorfica de los seres hibridos o la llegada de Odiseo con la espada desenvaina;
contrario a la version homérica, donde llega por consejo de Hermes con la espada
escondida en el muslo (Od. X, 294, 321).

El caso del kilix del pintor de Boston es mas inexacto. Atras de Odiseo aparece un
hombre envuelto con un manto, pero su identidad no se encuentra clara (en la imagen 2 no
aparece). Canciani (1992, pag. 52) sugiere que podria tratarse de Euriloco, lo cual daria
como resultado una narracion similar a la presente en el otro kilix. Sin embargo,
Touchefeu-Meynier (1968, pag. 86) propone que se trata de una figura complementaria, un
espectador an6nimo, como los que estan en la parte trasera del vaso contemplando la
batalla de Heracles y Aqueloo. Por lo tanto, la narracion seria monoescénica, suponiendo
que Odiseo llegara en el momento exacto en que Circe esta transformando a sus
compafieros, lo cual un cambio en la estructura narrativa, no presente en las versiones
literarias.

Pero todo parece indicar que se trata de una narracion sindptica, pues ambas

pinturas siguen un esquema compositivo similar, a pesar de que no son del mismo autor.
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Siguiendo a Brommer (1983, pag. 72), posiblemente estuvo cerca de adoptarse como un
“prototipo”, es decir, como una formula para representar el episodio, pero posteriormente
se delego.

En resumen, el tema central de ambas piezas es la metamorfosis de los comparfieros
de Odiseo a manos de Circe, es decir, la fechoria del agresor. El artista agreg6 indicios de
otras acciones para complementar la narracion. El espacio es indefinido y el tiempo es
ambiguo, lo cual es propio de la narracion sinoptica. La figura de Circe y la narracion en si
misma indica la influencia del cuento mitico propio de la tradicion oral, lo cual hace que

estas dos pinturas sean correferenciales al texto homérico.

11.3.2.2.2 Anfora clazomena de figuras negras

Pocos fragmentos se conservan del anfora clazomena de temaética odiseica. Se data
aproximadamente en 530 a. C. y se conserva a reguardo del Museo Britanico en Londres.
En la imagen 4, se presenta dos fragmentos. En ella se puede observar el cuerpo de un
hombre desnudo que con su mano derecha porta una espada. Frente a él una mujer vestida
sostiene con una mano una pequefia copa y con la otra posiblemente tuviera la varita con la
cual mezcla el brebaje, como aparece representada en los Kilices aticos. Sin embargo, el

estado de conservacion de la pieza no permite dilucidarlo a ciencia cierta.

| —

Imagen 4. Fragmentos de un anfora clazomena de figuras negras procedente de Tell Dafana, ca. 530 a. C. Londres,
Museo Britanico (1888,0208.114). Fotografia © Trustees of the British Museum
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A pesar de su estado, se sabe que se trata de la escena del enfrentamiento entre
Odiseo y Circe: el héroe se acerca a ella y la amenaza con la espada. Canciani (1992, pag.
52) sugiere que con la mano izquierda Odiseo sujeta a la diosa por la mufieca. Por el
contrario, Weickert (1953/54, pag. 60, nota 28) propone que el héroe esta sosteniendo la

moly?

, como sucediera en el fragmento del periodo geométrico (imagen 1). Aln asi, se
puede observar claramente que el héroe se encuentra en posicion amenazante; por lo que,
segun el contexto, la propuesta de Canciani (1992, pag. 52) es mas verosimil.

Detras del héroe, aparece otro hombre. Se trata de uno de sus compafieros
metamorfoseado. Aungue no se conserva la cabeza, se puede apreciar que tiene el cuerpo
peludo y una extremidad delantera de animal. Canciani (1992, pag. 52) sugiere que puede
estar transformado en cerdo, pues se puede observar una pequefia cola. En el otro
fragmento se reconoce el pie de un hombre y la larga cola de otro, hibrido con un animal
evidentemente diferente al cerdo.

Los fragmentos conservados del anfora clazomena representan por primera vez el
combate del héroe contra Circe, como lo narrara la version homérica. Se representa el
momento climatico, cuando Odiseo ataca a la diosa como queriendo matarla. Por su parte,
los seres hibridos aluden a la fechoria realizada anteriormente por Circe, por lo que su
presencia explica la razén del enfrentamiento.

De acuerdo con la version homérica, los comparieros de Odiseo se encuentran
encerrados cuando el héroe llega a la casa de Circe y sucede el enfrentamiento. Sin
embargo, en las fuentes iconogréficas del enfrentamiento, como sucede en el fragmento
clazomeno, siempre aparecen los seres hibridos, lo cual se debe a factores intrinsecos, pues
el arte visual requiere la inclusién de ellos para el reconocimiento de la escena. De manera
gue el método narrativo utilizado es sindptico, pues se representa un momento principal de
la accion y se alude a otro, la metamorfosis.

En los fragmentos del anfora clazomena, se presenta la primera pintura de ceramica

conservada en representar el enfrentamiento de Odiseo y Circe. La narrativa sindptica

2% Cf. Touchefeu-Meynier (1968, pag. 87) y Schefold (1992, pag. 299).
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utilizada en ella se sigue empleando en otras fuentes del periodo arcaico, como se observara

seguidamente, aunque se incluyen o representan otros momentos del cuento mitico.

11.3.2.2.3 Anfora pseudo-calcidia de figuras negras

La siguiente pintura de cerdmica se encuentra en un anfora pseudocalcidia de
figuras negras, data aproximadamente 520 a. C. En ella, se puede observar nuevamente a
Circe desnuda como en los Kilices aticos. Probablemente Ilevara una copa en las manos,
pero por el estado de conservacion de la pieza es dificil precisarlo. Odiseo se encuentra
frente a la diosa desenvainando la espada, en signo de amenaza. Ademas, porta una capa
corta sobre los hombros, vestimenta que recuerda su calidad de viajero. Enmarcando la
escena por ambos lados se encuentran dos seres hibridos, los cuales evidentemente son los

compafieros del héroe transformados, esta vez en jabalies.

Imagen 5. Anfora pseudo-calcidia de figuras negras procedente de Vulci, ca. 530 a. C. Vulci, Antiquarium del Castello
dell’ Abbadia. Dibujo: Denise Cordero Zuiiiga (2013).

La eleccion del pintor de representar a los comparfieros de Odiseo transformados en
jabalies recuerda a la tradicion homérica. En ella ha quedado claro que se trata de cerdos
domésticos, pero od¢ también denomina al jabali. Posiblemente, el pintor conocia la

version épica y de alli viene la decision de representarlos asi.
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Estos seres hibridos son iconograficamente distintos: uno de ellos presenta cabeza y
extremidades delanteras de animal, mientras que el otro tiene todo el cuerpo de jabali pero
conserva el rostro humano (cf. imagen 5). Este ultimo se debe a una innovacion,
posiblemente provocada por un factor externo como la instancia creadora, pues los
compaferos de Odiseo metamorfoseados tradicionalmente se representan como seres
hibridos con cabeza animal. Solamente en esta pintura pseudocalcida aparece esta
inversion.

El anfora pseudocalcidia retrata nuevamente la escena del combate con el agresor.
No obstante, esta vez con la representacion del instante antes del momento climatico:
Odiseo se encuentra desenvainando la espada, con la cual amenazara a la diosa. Los seres
hibridos aluden a la fechoria realizada por Circe, de la misma manera que sucede en el
fragmento clazomeno. Por lo tanto, se utiliza el método sinoptico para narrar el
enfrentamiento de Circe y Odiseo, aludiendo a un momento previo: la metamorfosis, y a
uno posterior: el encuentro amoroso, como lo demuestra la desnudez de la diosa®™®°. De ser
asi, la pintura pseudocalcidia sintetizaria tres partes principales del cuento mitico:

1. Conflicto inicial: la metamorfosis de los compafieros de Odiseo.

2. Combate con Circe, personaje antagonista-agresor.

3. Union amorosa del héroe y la diosa.

La narracion sindptica permite al pintor enfocarse en una escena del cuento mitico,
en este caso en el enfrentamiento, y aludir a la causa de este y su conclusion. En la pintura
pseudocalcidia, el artista sigue una version similar a la homérica, como también lo
demuestra la utilizacion de la forma porcina para los hombres metamorfoseados. En todo
caso, no se puede afirmar a ciencia cierta que se haya inspirado en la Odisea, pero si

representa la misma versién del cuento mitico.

2% En el apartado sobre los kilices &ticos se realiz6 una exposicion sobre las distintas posiciones teéricas y
los posibles significados de la desnudez de Circe en la representacion del episodio odiseico, véase pag.108.
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11.3.2.2.4 Anfora atica de figuras negras

La préxima pieza ha sido datada alrededor de 510 a. C. Se trata del fragmento de un
anfora atica perteneciente a la coleccion privada de Rolf Blatter en Bolligen, Suiza. La
escena transcurre en un espacio exterior, como lo sugiere la representacion de las vides y
las palmetas. En el centro de la composicién, se figura a una mujer sentada de perfil sobre
lo que parece ser una roca, otro elemento del espacio externo. Ella se encuentra mezclando
con una varita el contenido de un esquifo. A su lado, se sitian dos hombres itifalicos con
cabeza, cola y genitales de équido, acompafiados de dos grullas. Evidentemente se trata de
la escena de la metamorfosis, el contenido del esquifo es el pérfido cicedn (kvkedv), con el
cual trasforma a los hombres en asnos. La posicion de la cabeza del hombre-asno que se
encuentra frente a la diosa, parece indicar que acaba de ingerir el brebaje.

Se trata de una narracion monoescenica del conflicto inicial del cuento mitico. Los
compafieros ya bebieron el brebaje y se encuentran metamorfoseados en asnos. Por primera
vez, el héroe no aparece en la escena. Ello puede deberse a que su aparicion en la narracién
es posterior 0, mas bien, se trata de otras victimas de la diosa y no los compafieros de
Odiseo.

La forma de representacion de Circe como personaje antagonista-agresor en esta
anfora, se repite en otros vasos, especialmente en los lécitos de figuras negras (cf. infra,
pags. 121-132). En estos, al igual que en el anfora de Bolligen, aparece la diosa vestida
portando una copa, dentro de la cual mezcla el cice6bn con su varita, atributos que la
identifican facilmente. En relacion con la versién homeérica, la figura de Circe no presenta
ningln cambio significativo; la accion realizada por ella también aparece descrita en el

poema épico.
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Imagen 6. Fragmento de un anfora atica de figuras negras, ca. 510 a. C. Bolligen, coleccion privada de Rolf Blatter.
Dibujo: Denise Cordero Zuiiiga (2013).

En relacion con la versién homérica, existen muchos elementos discrepantes, por
ejemplo, la presencia de las grullas (yépavog). En Grecia, estas aves sefialan la estacion
invernal, pues en torno a los meses de octubre y noviembre pasan por la Hélade en su
marcha desde los paises nérdicos hacia Africa en busca de regiones calidas®®®. Por tal
razén, la grulla se relaciond con el ciclo de la agricultura y se le consideré el ave sagrada

de Deméter, diosa de la siembra. Biedermann (1993) explica que

su vuelo migratorio, en el transcurso del cual anunciaba la primavera, la convirtié en
simbolo de la renovacion [...], y su llamativa manera de andar durante el celo convirtidse
en modelo de la danza de la grulla (geranikos) y en compendio de la alegria de vivir y del
amor. (pag. 217)

2% Cf. Homero, llfada 111, 3; Hesiodo, Trabajos y dias 448; Arist6fanes, Aves, 710; Estrabon, Geografia I, 2.
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En la mitologia griega, a la salida del laberinto del Minotauro, Teseo®’ realiza un
baile que asemeja los movimientos de las grullas, al cual también se le conoce como la
danza de las grullas. Se trata de una danza de victoria, pero también de renacimiento y
renovacion, pues “estd en relacion con el aspecto ciclico de la propia prueba laberintica,
por ser la grulla ave de paso” (Chevalier, 1986, pag. 543). Precisamente en el anfora de
Bolligen, las grullas son presentadas en su danza de apareamiento: la grulla de la izquierda
estd emocionada y agita sus alas, mientras la otra esta quieta.

A simple vista, en pintura parece que las grullas funcionan como figuras
complementarias de la escena. No obstante, Blatter (1975, pag. 78) propone que tienen otra
funcion: recalcar la intension del artista de mostrar la naturaleza libremente. La gestualidad
de las aves, que se observa especialmente en temporada de apareamiento, sugiere el
encuentro sexual. En la pintura, el aspecto sexual también esta acentuado en los hombres
hibridos que se presentan itifalicos. De modo que la presencia de las grullas no es casual.

Asimismo, posiblemente las grullas evocan el cambio y la futura renovacion que
acontecera en los hombres hibridos, como también sucede en la Odisea (X, 395-396),

cuando Circe les devuelve su forma humana:

Bivdpec 8 iy &yévovto vemTepot 1 Thpog foav, 395
Kol ToAD kaAlioveg Kol peiloveg gicopdachat.

Otra vez los convirtié en hombres mas jévenes como lo fueran en otro tiempo, 395
mucho méas hermosos y mas altos al contemplarlos. (Traduccion de la autora)

El simbolismo de la grulla en esta pieza es fundamental. No son meras figuras
complementarias, sino que se encuentran cargadas de significado, el cual es dificil de
descifrar en la actualidad. Incluso asi, se puede determinar que esta pieza representa una
version bastante particular del cuento mitico de Circe, distinta a aquellas presentes en las
fuentes literarias conservadas.

Otra variaciéon importante con la version homérica es la eleccidén de representar a
los hombres metamorfoseados en asnos, en lugar de cerdos-jabalies propios de la narracion

épica. Siguiendo a H. J. Rose (1973a, pag. 297), la trasformacion en asno después de

7 Cf. Plutarco, Vidas paralelas, Teseo 21, 1-2.
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comer una planta o algo por el estilo era un motivo comun de la metamorfosis en la
Antigledad, que se encuentra presente también en los cuentos populares modernos. Por tal
razon, parece ser que en el anfora de Bolligen se representa una version distinta del cuento
mitico donde el motivo del asno es predominante frente a la tradicion homérica.

Por otro lado, segun Brilliant (1995, pag. 168), la representacion del asno tiene
relacién con la del cerdo, pues ambos estan asociados con el comportamiento lujurioso.
Este elemento sexual juega un papel predominante en el anfora de Bolligen, pues en ella
aparecen los comparieros transformados en asnos itifalicos, al lado de la representacion de
la danza de apareamiento de las grullas.

En la version homeérica, el aspecto sexual no es un factor importante y no influye
dentro de la narracion. Circe transforma a los hombres en cvec, no por su carécter, sino
posiblemente para ser destinados a la mesa como alimento. La eleccion del pintor de
representarlos como burros, no tiene ninguna relacion con la narracion homérica, se trata
de una nueva version del cuento mitico.

En el arte griego, los asnos solamente aparecen itifalicos cuando se encuentran
inmersos en un contexto dionisiaco.?® Padgett (2000, pag. 55) explica que para finales del
siglo VI a. C. (época en la que se ha datado el anfora de Bolligen), las figuras del burro y
de la mula ya se identificaban estrechamente con Dionisos, por lo que se convirtieron en
simbolos por si mismos, apareciendo en una variedad de contextos sagrados y profanos.
“Estas imagenes podrian evocar el mundo de Dionisos en todas sus ramificaciones, tanto

positivas como negativas, sin ayuda de la presencia real del dios”?*°

(traduccién de la
autora).

Si bien en el anfora de Bolligen son seres hibridos, mitad hombre mitad asno, esta
regla se aplica, pues todo parece indicar que se trata de un contexto dionisiaco. Habria que

suponer que el pintor esta representando la escena de la metamorfosis propia de un drama,

258 Cf. Padgett (2000, pags. 51, 55)
9 These individual images could evoke the world of Dionysos in all its ramifications, both positive and
negative, unaided by the actual presence of the god. (Padgett, 2000, pag. 55)
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seguramente coémico parddico, pues siguiendo a Padgett (2000, pags. 55-56); para los

griegos, los asnos no son animales virtuosos, sino todo lo contrario:

[...] La lujuria exuberante de los burros y las mulas no es un elemento positivo, sino que
sirve mas bien para devaluarlos, y aunque podriamos considerarlos animales de respeto por
su asociacién con Dionisos, el thiasos era basicamente una mala tropa. En el mundo real,
burros y mulas también tenia una imagen particularmente mala: rebuznando en el mercado,
lascivo en publico en todos los momentos incorrectos, estUpido, terco, recalcitrante y, sobre
todo, "perezosos" (nothes). Se les considera buenos para nada, salvo para las tareas
domésticas y fueron objeto de bromas poco halagadoras, anécdotas y parodias.”®
(Traduccion de la autora)

Por ello, es probable que las victimas de Circe aqui connoten todas estas
caracteristicas desfavorables asociadas a la figura del asno. Si estos hombres hibridos son
los compafieros de Odiseo, dichas caracteristicas darian como resultado una distorsion
mitica (travestie). De ser asi, seria un tema ideal para un drama de contexto dionisiaco,
como una comedia.

El teatro comienza a surgir a mediados del siglo VI a. C., por lo que no parece
descabellado pensar que posiblemente el anfora de Bolligen ilustra o se inspira en un
drama de finales del siglo VI a. C., donde se distorsionara el cuento mitico de Circe y
Odiseo, como lo sugiere el hecho de transformar a los hombres en burros y que sean

presentados itifalicos.

11.3.2.2.5 Lécitos aticos de figuras negras

Seguidamente, se encuentran cuatro lecitos aticos de figuras negras. En todos ellos,
se representa una escena del cuento mitico presente en el episodio odiseico de Circe. Es
importante hacer la salvedad en que este tipo de ceramica generalmente estrecha, se limita
el espacio para la pintura. Por lo tanto, Buitron y Cohen (1995, pag. 37) explican que en

estos lécitos la composicion se debio ajustar a la alta y cilindrica forma del vaso. En ellos,

20 1 ] the ebullient lustiness of donkeys and mules is not a positive element but serves rather to devalue

them, and although we might consider the animals to be honored by their association with Dionysos, the
thiasos was basically a bad crowd. In the real world, donkeys and mules also had a particularly bad image:
Braying in the marketplace, publicly lascivious at all the wrong moments, stupid, stubborn, recalcitrant, and
above all, ‘lazy’ (nothes). They were considered good for nothing but menial tasks and were the subject of
unflattering jokes, anecdotes, and parodies. (Padgett, 2000, pags. 55-56)
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la hechicera se muestra generalmente sentada 0 como si se acabara de levantar de su taburete,
y Odiseo puede no siempre esta presente. Pero Circe continta revolviendo su pocién magica
y es flanqueada, como antes, por los compafieros transformados con cabezas de varios
animales.?* (Traduccion de la autora) (Buitron & Cohen, 1995, pag. 37)

De los cuatro lécitos, solamente uno se dedica a la representacion de la fechoria de

262 283 presente en imagen 7.

Circe, el lécito atico de Tarento”, atribuido al pintor Phanyllis
La escena transcurre en un espacio exterior (como lo indican las vides). En el centro, se
representa a Circe sentada sobre diphros con una varita revolviendo en un esquifo el ciceon
(xvkewv). Enmarcando la escena se encuentran cuatro hombres zoomorfos, dos a cada lado
de la diosa. Detras de ella, uno con cabeza de jabali y otro con cabeza y cola de lobo
(Canciani, 1992, pag. 51) o de perro (Touchefeu-Meynier, 1968, pag. 88); mientras que

delante dos hombres hibridos de cabeza y cola, uno de ledn, otro de toro.

Imagen 7. Lécito atico de figuras negras procedente de Tarento, ca. 510-500 a. C. Tarento, Museo Archeologico
Nazionale 20324 (9887). Dibujo: Denise Cordero Zuiiiga (2013).

251 On a group of black-figure lekythoi of the late sixth century B. C., the Kirke composition has been adjusted
to fit this tall cylindrical vase shape. The sorceress is generally shown seated or as just having risen from her
stool, and Odysseus may not always be present. But Kirke continues to stir her magic potion and is flanked as
before by transformed Companions with heads of various animals. (Buitron & Cohen, 1995, pag. 37)
%2Tarento, Museo Archeologico Nazionale 20324 (9887).

263 pintor griego de vasos de figuras negras, se desconoce su nombre real; pero las caracteristicas individuales
de un estilo particular sugieren la existencia de una personalidad artistica Unica, a la cual Haspels (1936) ha
Ilamado Phanyllis Painter, pues este nombre se encontraba inscrito en un lécito en Delos. Se le cree activo
entre los afios 530 y 500 a. C. Muchos vasos le han sido atribuidos con base en el estilo. (Trustees of the
British Museum, 2013, febrero 20).
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Si efectivamente el segundo griego, de izquierda a derecha, estd transformado en
lobo, como sugiere Canciani (1992, pag. 51), de las cuatro formas animales que aparecen
en el lécitos de Phanyllis, tres corresponderian con la narracion homérica. El toro estaria
incluido al lado de esta tradicion como elemento nuevo, probablemente por influencia de la
tradicion iconogréfica, especificamente de la representacion del minotauro tan repetida en
el arte griego, en especial de Atica®®.

Siguiendo a Touchefeu-Meynier (1968, pag. 88), la actitud de los hombres hibridos
es singular. El hombre-ledn tiene la boca abierta y parece jadear, signo de estar sediento,
tiende la mirada ansiosamente hacia el esquifo que sostiene Circe. Este gesto enfatiza que
el poder de la diosa viene dado por la bebida que se encuentra en sus manos con la cual los
transforma. Mientras que los otros tres tienen gesto de alegria, especialmente el hombre-
canino, el cual parece comenzar un baile; gestos que Henle (1974, pag. 166) ha interpretado
como de regocijo por la nueva forma animal.

El hombre-toro y el jabali sostienen objetos de dificil identificacion. La
indeterminacion de estos objetos se puede atribuir por un lado al estado de conservacién de
la pieza y por otro a la técnica del pintor, no muy cuidadosa (Touchefeu-Meynier, 1968,
pag. 88). La funcion de estos objetos en la narracion del cuento mitico es dificil de precisar,
aun asi Touchefeu-Meynier (1968, pag. 88) propone que posiblemente estos objetos son
indicios de un posterior festin (cuumdciov), donde participan los griegos transformados
junto a la diosa, pero no va mas alla que conjetura.

No obstante, con los elementos identificados se puede afirmar que se trata de una
narracion monoescénica donde se representa la escena de la metamorfosis. Nuevamente, el
héroe no se encuentra presente (cf. supra, pag. 117). Aun asi, el lécito del Phanyllis
representa una version muy distinta a la homérica, cuyo enfoque central es la figura de
Circe.

Los tres lécitos restantes representan un momento distinto del cuento mitico, como

lo demuestra la presencia de Odiseo. El primero de ellos es otro Iécito de Tarento, pero esta

264 Cf. Shapiro (1997, pags. 128-129).
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vez atribuido al pintor Daybreak®® (ver imagen 8). En esta pieza, Circe totalmente vestida
estd sentada sobre una roca, pero ya no mezclando el cicedn, sino que de sus manos ha
caido el kilix. Frente a ella, se encuentra Odiseo, quién lleva una clamide sobre los
hombros. ElI héroe no amenaza todavia a la diosa, sin embargo, su espada estd ya

desenvainada y lista para la accion.

Imagen 8. Lécito atico de figuras negras procedente de Tarento, ca. 510-500 a. C. Tarento, Museo Archeologico
Nazionale (9125). Dibujo: Denise Cordero Zuiiiga (2013).

La escena de Circe y Odiseo nuevamente es enmarcada por seres hibridos, dos
detras de Circe y uno detrds de Odiseo. Todos con cabeza, cola y extremidades delanteras
de ovg, lo cual recuerda a la version homérica. La composicion es la misma que la anterior,
solamente que la presencia de Odiseo, supone la supresién de un hombre-hibrido.

Siguiendo a Tochefeu-Meyneir (1968, pag. 87), a primera vista, ambos lécitos de
Tarento son similares en cuanto forma, tamafio, disposicion de los elementos y motivos
ornamentales (yedra y palmetas). Sin embargo, la diferencia fundamental radica en que el

lécito del pintor Daybreak reproduce una version similar a la homérica, marcada por la

265 pintor de vasos aticos de figuras negras. Se desconoce su nombre. Su estilo se basa en un desarrollado
sentido del color y una buena mano para el detalle. Se desempefié como pintor de lécitos y en6coes a finales
del siglo V1 y principios del s. V a. C. (Boardman, 1974, pag. 114).
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representacion de los hombres hibridos con cerdo y de la presencia de Odiseo con la espada
desenvainada amenazando a la diosa directamente.

La narracion en el vaso de Daybreak es mas compleja. Por primera vez, la copa no
se encuentra en las manos de Circe, sino que aparece cayendo al suelo, lo cual indica que se
trata del momento exacto cuando Odiseo ha bebido el brebaje magico, pero este no ha
surtido efecto en él, con lo cual inmediatamente, el héroe desenvaina su espada, con la que
amenazara a la diosa. Por tal razdn, se trata del instante previo al climax del combate con el
agresor.

Si la presencia de los comparfieros metamorfoseados aludiera al conflicto inicial y no
participaran en la accion, se trataria de una narracion sindptica; como sucede en el anfora
pseudo-calcidia. Sin embargo, la gesticulacién de los hombres hibridos sugiere algo
distinto, pues todos se encuentran agitados grufiendo. Shapiro (1994, pag. 59) menciona
que “es dificil saber si sus agitados movimientos estan destinados a reflejar su estado
mental o simplemente sugieren que estan retozando en el patio de Circe (indicado por las

vides arremolinadas)”?®®

(traduccion de la autora). Efectivamente, el ambiente parece ser
externo, pero la actitud de los comparfieros de Odiseo se aleja del mero retozo.

Touchefeu-Meynier (1968, pag. 87) sugiere que sus gestos responden a que se
encuentran asustados ante la escena que acontece, lo cual parece lo mas factible, pues uno
de ellos huye detras de Odiseo, como sucediera con el hombre-ledn del kilix del pintor de
Polifemo de Boston. No obstante, el hombre-cerdo que esta inmediatamente detras de Circe
trata de alcanzar al héroe con su pata izquierda. Posiblemente este gesto se deba a que este
compafiero quiere alertar a Odiseo del peligro, como lo ha sugerido Harrison (1882, pags.
72-73) en relacion con el siguiente lécito, en el cual se presenta la misma accion de manera
similar. Aun asi, la funcion de los compafieros en esta accion no se encuentra clara, pues si
estan tratando de alertar al héroe del peligro, no se explicaria la huida de uno de ellos.

Si la presencia de los compafieros de Odiseo en el lécito de Daybreak se interpreta

como parte activa de la accion, se trataria de una narracibn monoescénica. En ella se

26 1t js hard to tell if their agitated movements are meant to reflect their mental state or simply suggest that
they are frolicking in Circe’s yard (indicated by the swirling vines). (Shapiro, 1994, pag. 59)
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representa posiblemente una version posterior, que tomaria como base la narracion épica;
pero que incluiria otros datos no homéricos, como el espacio o la presencia de los hombres
metamorfoseados como personajes activos en la accion del combate con el agresor, aunque
se desconoce la funcion exacta que desempefiaria.

En la imagen 9, se observa un dibujo del siglo XIX de la pintura del siguiente Iécito,
el cual originalmente se encontraba en el Berlin, pero en la actualidad se ha perdido.
Nuevamente, en un espacio exterior se desarrolla la escena. En el centro, se encuentra
Circe sentada sobre un diphros okladias (dippoc oxhadiac) (Bolte, 1882, pag. 18). Ella esta
totalmente vestida y una banda ata su cabello. Su mirada esta fija en el esquifo, cuyo
contenido revuelve con una varita. Delante de ella se encuentra Odiseo. Lleva una especie

de chiton corto y una clamide en ambos brazos.

Imagen 9. Lécito atico de figuras negras procedente de Sicilia, ca. 510-500 a. C. Berlin, Staatliche Museen F 1960
(actualmente destruido). Dibujo: Hill (1941, pag. 121, fig. 4).

La escena estd enmarcada por cuatro hombres hibridos, dos a cada lado. Detras de
Circe, se presenta dos hombres, el de la izquierda tiene la cabeza y la cola de asno, pero el

de la derecha se ignora. El dibujo lo representa como otro asno, pues la cola es igual a la de



127

su compafiero. Aln asf, se trata de una restauracion incierta®®’. Detras de Odiseo, aparecen
otros dos: uno con cabeza y cola de jabali/cerdo (ovc) y otro con cabeza de cisne.

La actitud de los compafieros de Odiseo es similar a la representada en el lécito de
Daybreak, especialmente en el hombre-asno, el cual parece estar rebuznando en voz alta.
Mientras aquel que se encuentra detrds de Circe trata de alcanzar a Odiseo con su mano
izquierda. Por su parte, el hombre-jabali agarra al héroe por el brazo, tratando de detenerlo,
y el hombre-cisne, arrodillado en el suelo, deja caer su cabeza y cruza sus manos sobre el

corazén en un gesto de la desesperacion (Touchefeu-Meynier, 1968, pag. 89).

Asi, cada uno, de acuerdo con la capacidad que le quedo, expresa su impaciente alarma para
Odiseo, su deseo en este momento critico es salvar a su sefior de la degradacién que ha caido
sobre él; los dos mas cercanos por el gesto expresivo, los dos méas lejanos no por intervencion
activa, pero en vivida declaracién de su emocién por medio de la voz o la postura.’®®
(Traduccion de la autora) (Harrison J. E., 1882, pag. 72)

De manera que la representacion de los seres hibridos en el 1écito de Berlin no tiene
simplemente un fin pintoresco, sino que por el contrario estos forman parte activa en la
escena, tratando de alertar al héroe del inminente peligro (Harrison J. E., 1882, pag. 72). Lo
mismo podria interpretarse en el Iécito de Daybreak, pero no explica la actitud del hombre-
jabali que huye.

En el lécito de Berlin, es interesante que Odiseo con su mano izquierda realice un
gesto de saludo (Touchefeu-Meynier, 1968, pag. 89), lo cual alude al momento de su
llegada. Sin embargo, tiene la espada desenvainada en la otra mano, lo cual remite a la
amenaza. Ambos son elementos temporalmente discordantes en el cuento mitico. Por tal
razén, se trata de una narracién sinéptica.

Se representa el instante previo cuando Odiseo no ha tomado aln la copa y Circe se
la entrega. A diferencia de la pintura anterior, el momento de sacar la espada y amenazar a

la diosa no ha llegado todavia, por lo que la espada desenvainada es un elemento alusivo a

%7 E] dibujo presente en imagen 9 propone una restauracion de dos partes de la pintura original: la cabeza del
hibrido detras de Circe y la parte baja del hombre-cisne. Estas restauraciones han sido sefialadas en el dibujo
para evitar confusiones.

%8 Thus each, according to the capacity left him, expresses his eager alarm for Odysseus, his desire at this
critical moment to save his lord from the degradation that has fallen on himself; the two nearest by expressive
gesture, the two further ones not by active interference, but in lively utterance of their emotion by voice or
posture. (Harrison J. E., 1882, pag. 72)
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un momento posterior, al climax del combate. De esta manera, el artista sintetiza el
encuentro de Odiseo y Circe por medio de la alusion de distintos momentos:

1. lallegada del héroe (gesto de saludo);

2. la preparacion del brebaje méagico (Circe mezcla con la varita el contenido de la

copa);

3. laentrega del brebaje mégico;

4. QOdiseo con la espada amenaza a la diosa.

La narracion sindptica representada en el Iécito de Berlin muestra similitudes con la
version homeérica. El distanciamiento radica en los compafieros metamorfoseados, los
cuales no son solamente jabali/cerdos, sino también asnos y cisnes. Los asnos podrian
deberse a otra version, posiblemente dramatica, como la presente en el anfora de Bolligen.
Por su parte, el cisne es una forma nueva y original, que solamente aparece en esta pieza, lo
cual sugiere que se debe exclusivamente a la instancia creadora.

Ademas, los compafieros tienen una funcion activa en la accion en el lécito de
Berlin. Esto no sucede en la version homérica, pues se encuentran atrapados en la pocilga.
Por tal razdn, habria que suponer que se trata de otra version, en la cual los compafieros
estuvieran presentes. Todo ello parece indicar que por lo menos en el lécito de Berlin se
conjugan dos 0 mas versiones del cuento mitico, incluyendo la homérica.

Finalmente, se encuentra el lécito de Eretria, atribuido al pintor de Atenea. Esta
pieza ha sido datada aproximadamente entre los afios 490 y 480 a. C., lo cual la hace
ligeramente posterior a los otros tres lécitos de figuras negras. Ademas, es el ultimo vaso
del periodo arcaico en representar una escena del episodio odiseico de Circe.

En el lécito de Eretria se representan los personajes principales del cuento mitico:
Circe, Odiseo y un comparfiero del héroe metamorfoseado en cerdo (ver imagen 10). Todos
ellos son identificados por sus atributos y por el contexto, como sucede en los otros vasos.
El fondo amarillo del vaso presenta inscripciones que imitan letras, pero no son mas que

meros elementos decorativos (Sellers, 1892/93, pag. 8).
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Imagen 10. Lécito &tico de figuras negras procedente de Eretria, ca. 490-480 a. C. Atenas, Museo Nacional
Arqueoldgico (1133). Dibujo: Sellers (1892/93, pl. 2).

Circe reaparece en posicion central, pero esta vez parece haberse recién levantado

de un difros®®®

(Sellers, 1892/93, péag. 7). Mientras revuelve el brebaje con su pequefia
varita, entrega el esquifo a Odiseo, el cual sentado comodamente frente a ella, la observa
directamente. EI héroe viste una tunica corta y unas botas, atributos del viajero. Ademas,
Ileva consigo dos lanzas en la mano derecha y al costado la espada envainada. Detras de la
diosa, aparece uno de los compafieros metamorfoseados en cerdo; como lo indica su
cabeza. Este hombre hibrido lleva consigo dos lanzas y una espada en su espalda, de la cual
solamente es visible la empufiadura debajo de su antebrazo derecho y el tahali (Sellers,
1892/93, pag. 8).

Lo primero que destaca es la representacion del héroe, la cual no se asemeja a
ninguna otra de las pinturas expuestas. Sus piernas estan cruzadas, la izquierda sobre la

derecha. Su mano izquierda descansa sobre la rodilla derecha. Por el estado de

289 Taburete de cuatro patas sin respaldo utilizado en el uso doméstico en la Antigua Grecia.
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conservacion de la pieza, su rostro se encuentra destruido, pero en el dibujo presente en
imagen 10, se puede observar una reconstruccion parcial.

El pintor le ha retratado de una manera caricaturesca, resaltando su caracter
dramético. Tanto Circe como el hombre-cerdo le observan, lo que indica que Odiseo es el
personaje mas importante y, por lo tanto, la accién se centra en él (cf. Touchefeu-Meynier,
1968, pag. 90). Sin embargo, por el estado de conservacion de la pieza solamente se puede
apreciar una ligera parte del héroe.

La presencia de las cuatro lanzas es una novedad en la representacion del episodio,
en ninguna otra fuente visual o literaria anterior al siglo V a.C. aparece representada. Si
bien para el pintor de Atenea son una forma lineal que facilita la composicion®”, su
presencia parece no depender netamente del medio plastico. Es probable que se deba a un
factor extrinseco a la pintura, quizas se representa una obra teatral perdida donde las lanzas
formaran parte del conflicto de Odiseo y la diosa.

En esta version, probablemente dramatica, habria que suponer la participacion
activa de los compafieros metamorfoseados durante el conflicto, pues el pintor de Atenea ha
representado a uno de ellos armado igual que el héroe. Ademas, presiona su mano contra su
pecho, en actitud expresiva de emocion (Sellers, 1892/93, pag. 8). El gesto del hombre-
cerdo indica la participacion activa en la accion, como también sucede en los otros lécitos.

Sobre la narracién visual presente en este lécito, si se considera que el compariero
metamorfoseado forma parte de la escena, como lo parece indicar las lanzas que porta
consigo, se trata de una narracion monoescénica, donde se sugiere el climax de la accién
mitica (Touchefeu-Meynier, 1968, pag. 90). El enfrentamiento del héroe con la diosa no ha
llegado aln, pero se representa en instante previo cuando la diosa entrega el esquifo al
héroe y todavia las armas estan inertes. Por tal razon, se representa en el lécito del Eretria
un momento pregnante del enfrentamiento de Odiseo y Circe.

El espacio de accién no estd claro. La presencia del difros sugiere un espacio

interior, mas la roca en la que se encuentra sentado el héroe pertenece al ambiente exterior.

2% | as lanzas, tanto las de Odiseo como las del griego, convergen en Circe, como figura central de la
composicién (cf. Touchefeu-Meynier, 1968, pag. 90).
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Siguiendo a Giuliani (2004, pag. 89), el difros representa que el personaje de Circe se
desenvuelve en el interior de la casa, mientras que Odiseo proviene de un ambiente
exterior, agreste y rustico. Esta dicotomia se presenta a su vez en el poema épico, aunque
en este Odiseo se halla méas en el mar que en la tierra. La roca es un recurso del pintor para
indicar su llegada del exterior al palacio de Circe.

Todo parece indicar que el lécito de Eretria representa una escena basada en una
version teatral del cuento mitico. El pintor de Atenea podria estar plasmando la
caricaturizacion del héroe propia de la comedia en su retrato. Ademas, se sugieren por
medio de indicios un momento anterior y posterior de la narracion: la roca alude a la
Ilegada del héroe al palacio de Circe, mientras que las lanzas a un enfrentamiento armado.

AUn asi, si se trata de otra version (posiblemente dramatica), esta parece seguir de
cerca el texto homérico. En primer lugar, el compafiero de Odiseo es transformado en un
ob¢ como sucede en la tradicion épica y, en segundo lugar, el héroe se encuentra
cémodamente sentado en una piedra, aunque en Homero se situa sobre un sillén tachonado
de plata y bajo sus pies un escabel (Od. X, 314-315). De manera que, si el lécito de Eretria
representa una version teatral, esta a su vez tendria como referente la tradicion homérica del
cuento mitico.

Los cuatro lécitos de figuras negras analizados tienen entre ellos similitudes
compositivas, como se ha podido observar, pero también divergen en la representacion del
episodio. El lécito de Phanyllis representa el momento de la metamorfosis, mientras que los
otros tres se centran en el enfrentamiento del héroe con la diosa, aunque no explicitamente.

Los cuatros vasos tienen en comun la participacion activa de los comparfieros
metamorfoseados en la accién, lo cual no es propio de la version homérica; por lo que
habria que suponer que se trata de versiones dramaticas del cuento mitico, donde
posiblemente los compafieros metamorfoseados forman parte de un coro, hecho que
aparece atestiguado por Aristofanes. El referente de estas posibles versiones varia; pero por
lo menos en el lécito de Daybreak vy en el vaso de Eretria, se sigue de cerca la tradicion

homérica; mientras que en los otros corresponde mas al folclore, pues predomina la
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variedad zoomorfica, la cual puede deberse tanto a tradicion iconogréfica como a la
instancia creadora.

11.3.2.3 Periodo clasico

11.3.2.3.1 Kilix &tico de figuras rojas

El primer vaso ceramico de figuras rojas del periodo clasico que representa el
episodio de Circe y Odiseo fue encontrado en la Acropolis de Atenas en un estado muy
fragmentario. Atribuido al pintor de Brygos®’*, ha sido datado entre los afios 490 y 480 a.
C., por lo que se encuentra en la parte inicial de la era cléasica’.

En la actualidad, tan solo la mitad de la totalidad del vaso se conserva®’®, pero eso
no ha evitado la identificacion de la temética de su pintura, pues uno de los fragmentos del
tondo presenta la primera inscripcion del nombre de Circe: [K]/PKE (Canciani, 1992, pag.
53). Tanto en el interior de la copa como en las dos caras del exterior, se representan
escenas del episodio odiseico. Siguiendo a Giuliani (2004, pag. 91), los fragmentos
conservados revelan que se trataba de tres imagenes estrechamente conectadas una con
otra, por lo que se trata de un ejemplo de narracion ciclica.

En una de las caras exterior del kilix, se puede observar a un hombre barbado, el
cual esta sentado sobre muchos bultos. Se encuentra vestido a la usanza del viajero:
clamide, pétasos, botas y baston. Frente a él dos hombres, de los cuales solamente se
conservan los pies, calzados con las mismas botas que el otro hombre. Junto a ellos, en
primer plano, caminan dos animales salvajes, un leopardo y un jabali, con la cabeza gacha,

conducta atipica en las fieras. Por su parte, una mujer, habiéndose levantado de un

2 sy nombre proviene de las firmas descubiertas en ciertos vasos de figuras rojas del primer tercio del siglo
V a. C. Se ignora si la firma pertenece al pintor o al alfarero, pues ambas profesiones eran independientes,
desempefiadas por personas distintas.

272 Epoca conocida como periodo clasico temprano o periodo arcaico tardio. El lécito de Eretria atribuido al
pintor de Atenea ha sido fechado en la misma época, pero se ha decidido incorporarlo en el periodo arcaico,
pues la técnica de figuras negras es caracteristica de este periodo, debido a lo cual se analiza como la Gltima
pieza del periodo. Por su parte, en el kilix de la Acropolis de Atenas, se utiliza la técnica de figuras rojas; la
cual se desarrolla en la época clésica, por tal razon, se ha colocado como la primera pieza del periodo.

2% Se sigue la reconstruccion realizada por B. Bergmann para el Instituto de Arqueologia Clasica de la
Universidad de Munich (cf. Giuliani, 2004).
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klismos~"*(kAMopog), corre hacia ellos. Detras de ella, se encuentra otra mujer, posiblemente

una criada, pues lleva consigo un endcoe y su vestimenta es mas sencilla, recuérdese que en

la version homérica la diosa contaba con cuatro sirvientas (Od. X, 348ss.).

Imagen 11. Fragmentos del kilix atico de figuras rojas procedente de Atenas, ca. 490-480 a. C. Atenas, Museo Nacional
Arqueoldgico, Coleccion de la Acrdpolis (Akr) 293. A la derecha dibujo de fragmentos del tondo y a la izquierda posible
reconstruccion del exterior del vaso. Dibujos (reconstruccion): B. Bergmann, Institute for Classical Archaeology,
University of Munich (Giuliani, 2004, figs. 7.6-7.7).

Giuliani (2004, pag. 92) ha interpretado esta escena como la llegada de los
compafieros de Odiseo al palacio de Circe. Los tres hombres se encuentran en el exterior,
mientras que las dos mujeres, entre ellas Circe, estan en el interior del palacio. La mujer
que corre hacia los hombres puede identificada como Circe, quien ha oido el llamado de los
hombres y probablemente corre a abrirles la puerta de su casa. Se trata de un momento
previo al grato saludo con el cual recibe a los comparieros de Odiseo, como sucede en la
version homeérica (Od. X, 229-231).

La identidad del hombre sentado es dificil de precisar. El estado fragmentario de la
pieza y la ausencia de inscripciones dificulta su identificacion. Podria tratarse de Euriloco,
que permanece a las afueras del palacio en vigilia; o de Odiseo, quién aguarda en la nave.

En todo caso, no se especifica su identidad.

274 Silla con respaldar utilizada en la Grecia Antigua.
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El jabali y la pantera sin duda recuerdan a la descripcion homérica (Od. X, 212-219)
de los animales salvajes que custodiaban el palacio, los cuales se presentan mansos ante los
hombres. En Homero, son victimas del perfido brebaje de la diosa, con el cual los ha
transformado en leones y lobos. En la version del pintor de Brygos, posiblemente sean
también victimas de la diosa, pues se presentan de igual manera dociles con los hombres,
tanto que parece que los escoltaran al lumbral del palacio. Giuliani (2004, pag. 92) explica

que

Este comportamiento es una sefial, tanto en el texto épico como en la copa, de algln tipo de
encantamiento peligroso. El texto afiade una explicacién narrativa, que dice que los lobos y
los leones han sido embrujados. La imagen no puede ofrecer tal explicacién, porque es muda:
lo deja al espectador competente para reconocer a la pantera y al jabali como victimas de la
brujeria de Circe. El pintor logra una hazafia notable, sugiriendo una metamorfosis de un
hombre a animal sin necesidad de utilizar una forma hibrida. La forma de jabali y de la
pantera es perfectamente coherente y discreta, la incoherencia yace -mucho méas habilmente-
entre la forma y el comportamiento. Este es un mecanismo muy sofisticado. 2”° (Traduccién
de la autora)

El pintor de Brygos en este kilix habria representado por primera vez la
metamorfosis, sin necesidad de la forma hibrida, apegandose a las versiones poéticas,
especialmente a la homérica. Giuliani (2004, pag. 93) sugiere que la actitud de los animales
viene dada por la presencia de Circe, que estaria frente a ellos abriendo la puerta, pero esta
imagen no se conserva.

Por su parte, Brommer (1983, pdg. 72) propone que ambos animales son los
compafieros de Odiseo metamorfoseados, lo cual alejaria la narracion del pintor de Brygos
de la versién homérica. En todo caso, parece ser mas viable que se trate de los animales
que custodian el palacio; pues la actitud docil de los animales remite a la descripcién
homérica de ellos. Ademas, existe un evidente alejamiento de la tradicion iconografica, con

el cual posiblemente se pretenda un acercamiento a la version poética.

2’5 This behavior is a signal, in the epic text and on the cup as well, for some kind of dangerous enchantment.
The text adds a narrative explanation, telling us that wolves and lions have been bewitched. The picture can
offer no such explanation, for it is mute: it leaves it to the competent beholder to recognize panther and boar
as victims of Kirke’s witchcraft. The painter achieves a remarkable feat, suggesting a metamorphosis from
man to animal without using a hybrid shape. The shape of boar and the panther is perfectly coherent and
inconspicuous; the incoherence lies—much more cunningly— between shape and behavior. This is a highly
sophisticated device. (Giuliani, 2004, pag. 92)
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La escena de la llegada es la temética de esta pintura. Se trata de un momento
pregnante de la metamorfosis de los comparieros de Odiseo, es decir, de la representacion
del conflicto inicial del cuento mitico. La fechoria de Circe solamente estd insinuada por la

presencia de las victimas anteriores. Al respecto, Giuliani (2004, pag. 93) sefiala que

[...] el pintor Brygos no muestra la metamorfosis real, pero si la situacién inmediatamente
anterior. Los compafieros de Odiseo se muestran como viajeros, cansados por un largo viaje,
sin embargo, perfectamente relajados: ellos simplemente esperan a la duefia de la casa para
que les dé la bienvenida. Obviamente no reconocen a la pantera y al jabali como hombres
que han sido hechizados; y no tienen la mas remota idea de que estan en peligro mortal. Ellos
no saben lo que el espectador sabe. Este contraste entre el desconocimiento de las figuras que
actdan y el conocimiento del espectador es uno de los medios de mayor éxito para crear
suspenso (algo que en la pintura suele ser muy dificil de lograr).?’® (Traduccién de la autora)

Por esta y otras razones, dicha fuente iconogréafica es una de las mas valiosas
representaciones del episodio odiseico de Circe. Al tratarse de una narracion ciclica, esta
imagen nueva en el género, idealmente debe haber estado relacionada con las otras pinturas
gue se encontraban en el vaso. La imagen presente en la otra cara exterior del vaso se ha
perdido casi en su totalidad, solamente se conservan cuatro pequefios fragmentos.

Siguiendo a Giuliani (2004, pag. 93), la composicion debid haber sido similar al
adverso. Al parecer a la derecha, se encontraba de nuevo el interior del palacio de Circe,
como lo sugiere un pequefio tiesto donde aparece la parte de un klismos, idéntico al
presente en la otra cara del kilix. La representacion idéntica de un objeto como este, en
distintas partes del vaso, tiene como funcion dejar claro que las dos imagenes muestran un
mismo espacio, pero dos acciones distintas (Giuliani, 2004, pag. 93).

Detras del klismos, se observa un pie femenino solamente. No hay ninguna sefial de
movimiento o accion dramatica en él. En los otros fragmentos, se aprecian los restos de dos

hombres: uno de ellos de pie en una posicion relajada, la mano derecha en la cadera.

278 1 ..] the Brygos Painter does not show the actual metamorphosis, but the situation immediately before it.

Odysseus’ companions are shown as travelers, tired from a long journey but otherwise perfectly relaxed: they
simply wait for the mistress of the house to welcome them. They obviously do not recognize panther and boar
as men, who have been bewitched; and they have not the faintest idea of being in deadly danger. They do not
know what the beholder knows. This contrast between the unawareness of the acting figures and the
awareness of the beholder is a most successful means to create suspense (something that in painting is
usually very difficult to achieve). (Giuliani, 2004, pag. 93)
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Probablemente sean los compafieros del héroe, pues son semejantes con los hombres de la
otra cara.

El otro hombre que aparece en medio de la composicion es Odiseo, por primera vez
aparece inscrito su nombre (Giuliani, 2004, pag. 94), lo cual facilita sobremanera su
reconocimiento. Este se dirige enérgicamente hacia la derecha y tiene la funda de la espada
en su mano izquierda, lo cual sugiere que sostenia la espada con la mano derecha. Frente al
héroe se percibe a una mujer, que ha sido identificada por Canciani (1992, pag. 53) como
Circe, pues extiende los brazos hacia él en gesto de suplica. En la versién homérica, sucede
algo similar: la diosa al verse amenazada por el héroe, gritando fuerte, corre a tirarse a los
pies de héroe y abraza sus rodillas (Od. X, 323-324).

Sin embargo, Giuliani (2004, pag. 94) sostiene que no puede tratarse de la diosa, pues
esta aparece en el tondo de la copa y se trata de una narracion ciclica, lo cual supondria que
se esta repitiendo la misma escena dos veces. Otro factor es la expresividad gestual del
personaje femenino, la cual no seria adecuada para la representacion de una diosa. De
manera que solamente puede tratarse de una criada, huyendo de panico.

Giuliani (2004, pag. 94) manifiesta que la diosa presumiblemente se encontraria en el
extremo derecho de la composicion, ignorante del ataque de Odiseo, lo cual sugiere que el
héroe viene de forma inesperada. De ser asi, se trataria de una version distinta a la homérica
y mas semejante a la presente en los kilices aticos del periodo arcaico (cf. imagenes 2 y 3).

No obstante, el estado fragmentario del kilix de Brygos hace dificultosa su
interpretacion. Los elementos conservados demuestran que se sigue de cerca la narracion
épica, especialmente en la accién de la llegada de los compafieros es muy similar. Ademas,
la representacion de los animales que custodian el palacio. Por tal razon, ha de suponerse
que se trata del momento de la amenaza, el cual se recalcaria nuevamente en el tondo, como
se vera a continuacion.

Un elemento distinto a la version homerica seria la presencia de las lanzas, que antes
aparecieron en el lécito de Eretria, el cual fue datado en la misma fecha que esta copa. Las
lanzas podrian tratarse de una influencia de la época, tal vez obra draméatica donde fueran

utilizadas en el enfrentamiento de Odiseo y Circe. Sin embargo, en lo que se conserva del
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Kilix de Brygos, tiene un papel pasivo, practicamente como elementos decorativos, pues no
aparecen en manos de ningun personaje, sino que han sido representadas fijadas al suelo,
frente al héroe. Aunque también pueda deberse a un mecanismo visual, para obtener la
libertad de movimiento deseado en el héroe. En todo caso, la presencia de las jabalinas
parece ser un elemento nuevo y no casual.

Giuliani (2004, pag. 94) sefiala otra divergencia con la version homérica: la presencia
de los compafieros del héroe en la accion de la amenaza de Odiseo. En la Odisea, el héroe
se entera de lo sucedido por Euriloco, pero este no lo acompafa al palacio de Circe.
Entonces, Odiseo marcha solo, dejando a sus comparieros en la nave. La presencia de los
compafieros en la pintura de Brygos puede ser explicada como un recurso pictérico, un
factor intrinseco a la obra, pues se les representa como personajes pasivos que no participan
en la accion, en otras palabras, figuras complementarias con las cuales se logra contrastar la

accion del héroe, como lo ha subrayado Giuliani (2004, pag. 95):

Introducir a los comparfieros como espectadores es una excelente solucién con la cual se
cumple perfectamente los requisitos del medio pictdrico; por supuesto, con la eleccion de
esta opcion, el pintor se desvié de la version de la narracién épica....”” (Traduccion de la
autora)

Con todo, la funcidn de estos personajes es dificil de precisar, lo mas seguro es que
se traten de figuras complementarias, que no solo refuerzan la narrativa visual sino que
también ayudan a equilibrar la composicién. El estado fragmentario complica la
interpretacion.

Por su parte, en el interior del kilix, presente en la imagen 11, se puede observar una
mujer con un esquifo en su mano derecha, mientras repele con su brazo izquierdo a un
hombre, del cual solamente se conserva la coronilla cubierta por un pétaso (Brommer,
1983, pag. 72). Presumiblemente, el personaje masculino arremete contra la mujer. Los

personajes pueden ser identificados por la inscripcion del nombre de Circe (cf. supra, pag.

2T To introduce the companions as onlookers is an excellent solution which perfectly fulfills the requirements
of the pictorial medium; of course, choosing this option the painter deviated from the wording of the epic
narration... (Giuliani, 2004, pag. 95)
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132) y por los atributos iconogréficos presentes: el pétaso identifica a Odiseo, mientras que
el esquifo remite al poder de Circe.

Se trata de la escena del enfrentamiento entre Odiseo y Circe. Por el estado
fragmentario de la obra, solo queda suponer que Odiseo amenaza a Circe con la espada,
como en otras representaciones del héroe. Seguramente, la escena se encontraba enmarcada
por dos columnas, de las cuales solamente se conserva la del lado izquierdo. Su presencia
indica que la escena se desarrolla en un ambiente interno; es decir, el palacio de la diosa,
como también sucede en las caras exteriores, con los klismoi.

La actitud de Circe es muy interesante, si bien su gesticulacion corporal indica que
se dirige a la direccion opuesta de donde se encuentra Odiseo, su mirada se dirige hacia el
héroe. Quizas con ello el artista quiso sugerir el desenlace del cuento mitico, como lo ha
explicado Giuliani (2004, pag. 91), “este téte-a-téte e intercambio de miradas cercanas es
bastante sorprendente en el contexto de una agresién armada, lo cual da a toda la escena
una nota de ambivalente intimo que parece anticipar la continuacién erética de la

historia™?"®

(traduccion de la autora). En concreto, en el kilix del pintor de Brygos, se
desarrollaba una narrativa completa desde el comienzo del cuento con la llegada de los
griegos hasta la sugerencia del final: el encuentro amoroso entre Odiseo y Circe.

Las escenas presentes en la imagen 11 exponen continuidad narrativa, lo que indica
que efectivamente se trata de una narracion ciclica. La primera representa el momento de la
llegada de los compafieros al palacio de Circe; mientras que la segunda es un poco mas
dificil de precisar. Canciani (1992, pag. 53) afirma que se dedica al enfrentamiento de Circe
y Odiseo, pero Giuliani (2004, pag. 94) asevera que es el instante inmediatamente previo al
climax, a modo de momento pregnante, que se ve completado en el tondo, donde
finalmente se representa la amenaza de héroe y se insinda el encuentro sexual, conclusion

del cuento mitico, y de la funcién Circe como personaje agresor-antagonista. EIl Kilix del

2% This téte-a-téte and exchange of close looks is rather surprising in the context of armed aggression; it
gives the whole scene a note of ambivalent intimacy that seems to anticipate the erotic continuation of the
story. (Giuliani, 2004, pag. 91)
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pintor Brygos es el primer ejemplo de narracion ciclica del cuento mitico en ceramica

griega.

11.3.2.3.2 Lécitos éticos de figuras rojas
Seguidamente, se encuentran dos lécitos aticos de figuras rojas muy distintos
compositivamente. Se decidio analizarlos en este apartado porque se trata de la misma
forma cerdmica y tiene el mismo estilo, aunque su contenido es diferente. Se analiza
separadamente y en orden cronoldgico, comenzando con el méas antiguo.
El primero de ellos proviene de Eretria. Ha sido atribuido al pintor de Bowdoin®"
y fechado entre los afios 480 y 470 a. C. La forma de vaso limita la composicion; por lo que
en él, solamente se representan dos hombres hibridos con cabeza de jabali, uno gateando y
el otro sentado en posicion fetal. Ambos son personificados dentro de un espacio

delimitado, en un antro (cf. imagen 12).

Imagen 12. Lécito atico de figuras rojas procedente de Eretria, ca. 480-470 a. C. Atenas, Museo Nacional Arqueoldgico
(9685). Dibujo: Perdrizet (1897, pag. 37, fig. 6).

La escena es nueva en las pinturas de vasos. Por vez primera aparecen solamente los
compafieros de Odiseo metamorfoseados sin ninguno de los personajes principales.
Ademas, parece ser que se encuentran encerrados en un lugar estrecho, pero natural. Las

semejanzas con la version homérica son evidentes, no solo en la transformacion, pues los

2% pintor de vasos aticos de figuras rojas, activo alrededor del 500 y 475 a. C. Realizé gran cantidad de
pinturas para lécitos, como la presente en la imagen 12.
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hombres presentan cabeza de ocbeg, sino también por la idea del encierro, como una de las
funciones de Circe como personaje agresor-antagonista.

En la Odisea, la diosa confina a los comparieros en un cvpeldg ‘pocilga’ (X, 238,
320, 389). Sin embargo, en la pintura de Bowdoin el encierro estd siendo indicado por
medio de la banda desigual y ondulada en el color de la arcilla que cubre a los dos
hombres-jabali, con lineas que simulan la textura de las rocas. A cada lado, dos arboles
brotan de las rocas, lo cual indica un espacio exterior (Albersmeier, 2009, pag. 210).
Evidentemente, se trata de un refugio en el espacio exterior, una especie de gruta o
cueva®®,

De acuerdo con Perdrizet (1897), citado por Touchefeu-Meynier (1968, pag. 92),
esta caverna debe ser explicada como una ilustracion ingenua del texto homérico tomado
de la vida comun vy real. Por su parte, Touchefeu-Meynier (1968, pag. 92) sugiere que el
pintor representa este refugio natural, como aquellos en los cuales los rebafios en las
montafas buscan proteccidn. Por consiguiente, en el Iécito de Bowdoin la pocilga homérica
se convierte en un refugio natural, enfatizando que los compafieros de Odiseo han sido
transformados en jabalies y no en cerdos domésticos, como es sugerido en la version épica.

La idea de rebafio montés recuerda sobremanera a la descripcion brindada por
Apolonio de Rodas, anteriormente citada (cf. supra, pag. 87), donde se refiere a los
hombres transformados por Circe como seres hibridos que la siguen como un rebafio sigue
al pastor. No obstante, parece ser que el lécito de Bowdoin representa una version similar a
la homérica, donde las variantes son dadas posiblemente por influencia de la instancia
creadora que decide representar la pocilga como una caverna, pues esta parece mas
adecuada para unos jabalies.

Touchefeu-Meynier (1968, pag. 92) se cuestiona sobre el movimiento del hombre-
jabali de la izquierda, el cual se dirige gateando hasta su compariero. No existe una razén
visible para que este se traslade, por lo que hay que suponer que se ha puesto en

movimiento por una causa externa. Al respecto, Ziehen (1893, pag. 121), sugiere que el

280 Cf. Perdrizet (1897, pag. 36), Touchefeu-Meynier (1968, pags. 91-92), Siebert (1990, pag. 157), Canciani
(1992, pag. 51), Albersmeier (2009, pag. 210).
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lécito de Bowdoin podria haber formado parte de un grupo de cerdmicas de tema odiseico,
lo cual daria como resultado una narracion ciclica, pero por haberse perdido las demas no
se puede entender certeramente la razon por la que el comparfiero se mueve. La hipotesis es
plausible, sefiala Touchefeu-Meynier (1968, pag. 92), sin embargo, no deja de ser mas que
conjeturas.

Aunque perteneciera a un grupo o no, el lécito de Bowdoin en si mismo presenta
una narracion visual muy sencilla: unos hombres transformados en jabalies se encuentran
atrapados o refugiados en una gruta. Es un Unico momento, por lo que se trata de una
narracion monoescénica. No hay ninguna inscripcion o alusién a Odiseo, la cual pueda
asegurar que se traten de los compafieros del héroe, pero es probable que asi sea, pues para
principios del siglo V a. C., esta tematica odiseica contaba con popularidad, en especial la
escena de la metamorfosis, como se puede observar en las fuentes literarias de la época. Por

esta y otras razones, es concertado por los especialistas®®*

que esta pintura representa una
escena del episodio odiseico de Circe.

En el caso del siguiente lécito atico de figuras rojas, la narracion visual se dedica al
enfrentamiento de Odiseo y Circe, sin ninguna figura hibrida. Fechada alrededor de 470 al
460 a. C., ha sido atribuida al pintor de Nikon?. Proveniente de Tarento, se encuentra
actualmente en Erlangen®®.

Al igual que el lécito de Bowdoin, en la pintura de Nikon, la composicidn es
sencilla, solamente aparecen dos figuras en escena, una masculina y otra femenina. El
hombre armado con una espada arremete contra la mujer la cual intenta huir, pero su
atacante la sujetada por el hombro. En la precipitacion de la accién, la mujer deja caer de

sus manos un esquifo y una varita.

%81 Entre ellos, Ziehen (1893, pag. 121), Perdrizet (1897, pag. 36), Touchefeu-Meynier (1968, pags. 91-92),
Brommer (1983, pag. 74), Siebert (1990, pag. 157), Canciani (1992, pag. 51) y Albersmeier (2009, pag.
210).

282 Pintor griego activo aproximadamente entre 472 al 450 a. C. (The Metropolitan Museum of Art, 2013,
abril 24)

283 Antikensammlung der Friedrich-Alexander-Universitat, 1 261
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Imagen 13. Lécito atico de figuras rojas procedente de Agrigento, ca. 470-460 a. C. Erlangen, Antikensammlung der
Friedrich-Alexander-Universitdit (1 261). Dibujo: Denise Cordero Zuiiiga (2013).

Las figuras no son acomparfiadas de inscripciones que faciliten la identificacion y la
ausencia del hombre hibrido hace mas compleja la precision de la tematica, por lo que
podria pasar por una escena de género, si no fuera por los atributos iconogréaficos de las
figuras. EI hombre es barbado y se encuentra ataviado con la vestimenta del viajero:
clamide y pétasos, tipicos atributos de Odiseo. Ademas, la espada desenvainada remite a
tradicion iconogréfica del enfrentamiento del héroe con la diosa. Por lo tanto,
presumiblemente la mujer que trata de escapar puede ser identificada con Circe; pues en su
mano izquierda, lleva consigo una gran vara (que recuerda a aquella con la cual la diosa
golpeaba a los compafieros del héroe en la Odisea), mientras que con la derecha ha dejado
caer un esquifo y un varita con la que seguramente mezclaba el contenido.

Por primera vez en época clasica, se elide la representacion de los compafieros del
héroe metamorfoseados, para dar prioridad al enfrentamiento del héroe con la diosa. Sin
embargo, el lécito de Nikon no es la primera pintura de ceramica en hacerlo, ya antes en la

cratera de columnas aticas de figuras rojas de la coleccion privada de Sidney?®*, fechada

284 Esta ceramica no se tomd como objeto de analisis por la imposibilidad de conseguir alguna fotografia o
dibujo de ella. Aun asi, se considera dentro del catdlogo de las fuentes visuales (cf. supra, pags. 101-102).
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entre 480 y 470 a. C., se representa Unicamente a ambos personajes sin presencia de seres
hibridos, pero en un momento anterior de la narracién, cuando Circe le entrega el brebaje al
héroe (Buitron & Cohen, 1995, pag. 37).

Aln asi, el lécito de Nikon es una obra pionera, pues es la primera en representar el
motivo de la persecucion dentro del enfrentamiento de Odiseo y Circe. En la version épica,
esta accion no sucede, sino todo lo contrario, cuando el héroe amenaza a la diosa con su
espada, ella corre a sus pies y abraza sus rodillas, mientras que con dulces palabras lo
convence de cesar su ira y subir juntos al lecho (Od. X, 321-335). El pintor estaria
utilizando un motivo ya establecido por la tradicion iconogréafica griega como es la
persecucion de la mujer por una figura masculina armada®®.

Siguiendo Buitron y Cohen (1995, pag. 38), el motivo de la persecucion fue muy
popular durante el siglo V a. C. y se interpreta como el preludio del encuentro sexual. Por
lo tanto, la representacion del episodio odiseico también indica el desenlace del
enfrentamiento, el encuentro amoroso anteriormente narrado por Homero.

El motivo de la persecucion utilizado para narrar el episodio odiseico de Circe
aparece por primera vez en el lécito de Nikon y permanece a lo largo de todo el periodo
clésico, principalmente a mediados del siglo V a. C., donde se muestra en varios vasos del
periodo, los cuales son objeto de analisis (cf. infra, pags.144-146; 152-158). Por tal razén,
este motivo seria una innovacion del siglo V a. C. Novedad muy importante dentro de la
narracion del cuento mitico, pues el héroe ha adquirido una nueva funcion: la persecucion
del agresor. Posiblemente se trata de otra version desarrollada en este periodo, la cual no se
ha conservado en la poesia de la época.

La caida de los atributos de Circe (el esquifo y la varita) no es un elemento nuevo;
ya en el periodo arcaico, el lécito de figuras negras del pintor de Daybreak retrataba el
esquifo cayendo de las manos de la diosa (cf. supra, pags. 124). No obstante, en el lécito
del pintor de Nikon, la caida de los atributos crea mas dramatismo en la escena; pues de

285 Aparece utilizado en la narracion de otros mitos, como es el caso del encuentro de Menelao con Helena al
final de la Guerra de Troya o Teseo atacando a una mujer. (Cf. Buitron & Cohen, 1992, pag. 90; Giuliani,
2004, pag. 90)
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acuerdo con Giuliani (2004, pag. 90), es un recurso eficaz para hacer hincapié en lo
abrupto de la accion. Por su parte, Buitron y Cohen (1995, pag. 38) opinan que la caida de
los atributos de Circe es un elemento comico que puede ser interpretado como la
dominacion de la peligrosa y poderosa diosa.

En todo caso, la narracion en el lécito de Nikon es clara. El pintor utiliza
exclusivamente una escena del episodio, un instante del enfrentamiento de Odiseo y Circe.
Se trata de una narracion monoescénica del momento climax. El lécito de Bowdoin utiliza
el mismo método narrativo, pero representa un lapso posterior a la metamorfosis, un
momento pregnante de la fechoria de Circe.

Recapitulando, ambos lécitos presentan elementos novedosos. En ellos, la
composicion se limita y sintetiza debido a la forma de la ceramica, aun mas que en los
lécitos del periodo arcaico. La reduccion de personajes es uno de los factores de cambio
mas importante. En los dos lécitos aticos expuestos, se representan dos personajes
solamente, lo cual ha simplificado la narracion.

Finalmente, el lécito de Bowdoin es una pieza unica, pues solo se conserva esta
pintura de cerdmica que representa a los hombres metamorfoseados en cautiverio. Mientras
que el Iécito de Nikon es el primero en utilizar el motivo de la persecucién en la narracion

del conflicto de Odiseo y Circe.

11.3.2.3.3 Endcoe ética de figuras rojas
El endcoe de figuras rojas del periodo clasico, proveniente del sur de lItalia y
actualmente en el Museo del Louvre, representa el enfrentamiento de Circe y Odiseo. Su
realizacion se data alrededor del afio 460 a. C. y le ha sido atribuida al pintor de Bruselas®®®.
Nuevamente, se elige el motivo de la persecucion, como antes lo hiciera el pintor de
Nikon en el lécito de Erlangen (cf. supra, pag. 143). En una cara del vaso, se encuentra
Odiseo, identificado por sus atributos iconogréaficos: pétasos y clamide. El héroe lleva

consigo una espada en la mano derecha y una lanza en la otra, y se dirige decidido en

286 Cf. Beazley (1963, pag. 775).
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persecucién de Circe, quien se encuentra en el reverso®’ del vaso (Esteban Santos, 2010,
pag. 83), como se puede observar en las dos fotografias presentes a continuacion (imagen
14).

Imagen 14. Endcoe atico de figuras rojas procedente de Nola, sur de Italia, ca. 460 a. C. Paris, Musée du Louvre (G
439). Fotografias © Louvre Museum, Paris (Bracke, 2009b, pag. 116, fig. 8.8).

Circe huye con la mirada hacia atras, observando a su perseguidor. Esta vez, en su
huida, la diosa no ha dejado caer sus atributos; sino que los lleva consigo: en su mano

288 ol levantamiento de la vara frente

izquierda el esquifo y en la otra la vara. Se ha sugerido
a Odiseo como un posible mecanismo de defensa ante el furioso ataque.

Al igual que en la pieza anterior, el pintor de endcoes de Bruselas también utiliza la
narracion monoescenica, aunque representa el instante anterior del momento retratado por
el pintor de Nikon, pues Odiseo todavia no sujeta a Circe por el hombro. Aun asi, el pintor

reproduce el climax de la accion, basada en la persecucién del agresor.

%87 De acuerdo con Buitron y Cohen (1992, pag. 90), la idea de colocar dos figuras, relacionadas
tematicamente, en los lados opuestos de un vaso proviene especificamente del periodo arcaico tardio con el
pintor de Berlin, quien fue el primero en utilizar este recurso compositivo. Parece ser que el pintor de endcoes
de Bruselas utiliz6 este esquema en otras cinco vasijas, que por su estilo le han sido también atribuidos a su
mano. En las fotografias presentes en imagen 14 se observan ambas caras del endcoe de temética odiseica.

288 Cf. Touchefeu-Meynier (1968, pag. 95); Buitron y Cohen (1992, pag. 90).
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La escena de intimidacion encontrada en la version homérica (X, 321-323) es
completada con el motivo de la persecucion, como sucede en el lécito de Nikon. Ademas,
se incluye nuevamente la lanza en el enfrentamiento, como sucede en el lécito arcaico de
Eretria y en el Kkilix clasico del pintor de Brygos. Todo ello induce a pensar que se trata de
una version distinta a la homérica, en la que confluyen elementos nuevos no presentes en la

narracion épica.

11.3.2.3.4 Pélice atico de figuras rojas

A continuacion, se encuentra un pélice atico de figuras rojas procedente de Nola y
actualmente en Dresden®®, en el cual también se representd una escena del episodio
odiseico de Circe. Ha sido fechado alrededor de 460 a. C. y atribuido al pintor del
Etiope®®.

Imagen 15. Pélice atico de figuras rojas procedente de Nola, ca. 460 a. C. Dresden, Staatliche Kunstsammlungen,
Skulpturensammlung (Dr 323). Dibujo: Harrison (1882, pl. 18a).

289 Staatliche Kunstsammlungen, Skulpturensammlung, Dr 323.

2% pintor ateniense de vasos de figuras rojas cuyo nombre se desconoce. Se le han atribuido obras por medio
de las caracteristicas de su estilo en varios vasos. Beazley (1963, pags. 665-666), citado por Trustees of the
British Museum (2013, abril 26), lo llamé el Pintor Etiope nombrado después de la representacion de un
etiope (siervo de Busiris, mitico rey de Egipto) en uno de sus vasos.
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La escena es facilmente reconocible por la presencia de un hombre hibrido: se trata
del momento de la metamorfosis. Circe se encuentra frente a su victima. Sostiene un
cuenco en su mano izquierda, en el cual mezcla el contenido con una varita. Esta
representacion de la diosa recuerda sobremanera a aquellas encontradas en los vasos del
periodo arcaico y que remiten a su vez a la version homeérica, en la que la diosa mezcla
queso, miel y vino de Pramnio con la harina y el pérfido farmaco (Od. X, 234-236).

En relacion con el hombre hibrido, este tiene cabeza, colay pezufias de cerdo (o0¢),
lo cual nuevamente remite a la version épica. Su mirada se dirige al recipiente de Circe, lo
que indica que acaba de beber su contenido. Ademas, levanta su mano derecha, gesto que
Harrison (1882, pag. 67) interpreta como signo de protesta ante su cruel destino, pues ha
sido degradado: tiene forma porcina, pero sigue siendo un hombre; como también se
recalca en la Odisea (X, 239-240).

La narracion presente en este vaso es bastante sencilla, utiliza el método
monoescénico, en el cual representa el instante de la transformacion. Es la representacion
de la fechoria de Circe: el hombre acaba de beber el pérfido brebaje y estd sufriendo la
consecuencia inmediata. La version seguida por el pintor del etiope es bastante apegada a la

narracion homeérica, pues no presenta elementos distintos o nuevos.
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11.3.2.3.5 Crateras aticas de figuras rojas

11.3.2.3.5.1 Cratera de campana procedente de Caposoprano ca. 460

La siguiente pieza es bastante singular. Se encontr6 en Gela, en necropolis de
Caposoprano en Siracusa. Ha sido datada alrededor del 460 a. C. EI nombre del artista se
desconoce, pero por esta obra se le ha denominado el pintor de “Woolly satyrs”,

precisamente porque representa a unos satiros “lanudos”.

Imagen 16. Cratera de campana atica de figuras rojas procedente de Caposoprano, ca. 460 a. C. Siracusa, Museo
Archeologico Regionale Paolo Orsi (23 508). Fotografia: Touchefeu-Meynier (1968, pl. XV, 1, n°182).

Los especialistas la han identificado con el episodio de Circe aunque la pintura no
presenta elementos de reconocimiento precisos. Canciani (1992, pag. 56) la ha clasificado
como una pintura de identificacion probable o posible con este tema, pues si existen
indicios que sugieren que trata el episodio de una manera muy particular.

En la imagen 16, se puede observar una fotografia de la cratera de Caposoprano. En

el centro de la composicion, se presenta Dionisio, identificado principalmente por el
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thyrsos?*!

(6vpoog) y la corona de hiedra, atributos del dios. Dionisio quita el manto a un
satiro con caracteristicas muy peculiares, pues tiene vello por todo el cuerpo, como si fuese
un mono (Touchefeu-Meynier, 1968, pag. 93). A su izquierda, hay una puerta, por la cual
pareciera que fuera a salir.

A la derecha, una mujer vestida de la misma manera que el dios, con un peplo y un
himation®2. También su cabeza estd coronada con hiedra, pero con una banda simple.
Extiende ambos brazos horizontalmente frente a si, mientras se dirige hacia otro satiro-
mono, el cual se camina incbmodamente de cuatro patas.

Muchos especialistas®®® han interpretado esta figura femenina como Circe, debido a
la varita y a los satiros “lanudos”, los cuales al parecer han sido transformados en animales
0 se encuentran en proceso de metamorfosis (Bracke, 2009a, pag. 154). De hecho, Buschor
(1927, pag. 233), citado por Touchefeu-Meynier (1968, pag. 93), vio en el gesto de esta
mujer un signo del conjuro magico, con el cual ha logrado convertirlos en monos.

Existe una evidente relacién con el teatro en la pintura, no solo por la presencia de
Dionisio, sino también por la representacion de la puerta de madera, la cual podria
interceptarse como la skené?®* (oxnvry) (Bracke, 2009a, pag. 153). Buschor (1927, pag.
232), citado por Canciani (1992, pag. 56), propone que se trata de una representacion visual
de un drama satirico, que tuviera como tematica el episodio de Circe y el coro estuviera
compuesto por estos peculiares satiros como victimas de la diosa. Buschor (1927) apunta
que quizas podria estar ilustrando Kipkn catvpwcri de Esquilo?®® (Canciani, 1992, pag. 56)

(cf. supra, pag. 76-78)

291 Bast6n forrado de vid o de hiedra y a veces con lazos, finalmente rematado por una pifia de pino.

2%2 Himation es un término generalizado para el vestido. Era una especie de manto amplio y envolvente, que
cubria el torso diagonalmente sobre un hombre. Se solia utilizar sobre un chitén largo. (Cleland, Davies, &
Llewellyn-Jones, 2007, pag. 92)

23 Entre ellos, Buschor (1927, pag. 232), Papaspyridi Karouzou (1936, pag. 153), Touchefeu-Meynier
(1968, pag. 93), Ussher (1977, pags. 290-291), Brommer (1983, pag. 75) y Canciani (1992, pag. 56).

2% | a skene era una plataforma alargada y estrecha situada junto a la orchesta, en el lado opuesto al ptblico.
Primero era construido en madera por lo que es mdvil, pero después del 430 a. C. se realiza de manera
permanente, pues comienza a hacerse de piedra. Servia principalmente a los actores para ocultarse detras y
salir nuevamente a escena o para cambiar de vestuario durante la obra. (Thorburn, 2005, pags. 508-509)

2% Cf. Buschor (1927, pag. 232), Papaspyridi Karouzou (1936, pag. 153), Touchefeu-Meynier (1968, pég.
93), Ussher (1977, péags. 290-291), Brommer (1983, pdg. 75) y Canciani (1992, pag. 56).
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Siguiendo a Padgett (2000, pag. 45), se tiene certeza que existieron pinturas de
vasijas que se inspiraron en dramas satiricos, lo cual se evidencia por medio de la
representacion de hombres disfrazados de satiros. La peculiaridad de los personajes en el
vaso de Caposoprano sugiere que seguramente esta pieza busco inspiracion en uno de estos
dramas. Sin embargo, no hay manera de determinar si se trataba de la obra de Esquilo.

No obstante, Touchefeu-Meynier (1968, pag. 94) defiende que si bien no se puede
conocer la relacion narrativa que pudo tener con la Circe de Esquilo, si se puede creer que
este autor tragico tuviera algun tipo de influencia, porque se tiene noticia que el
tragicografo viajo dos veces a Siracusa y muri6 el 456 a. C. en Gela. Precisamente, esta
cratera, datada hacia el 460 a. C., fue encontrada en la necrdpolis de Caposoprano en Gela.

Sea como fuere, la vasija del pintor “Woolly satyrs” al representar de esta manera la
escena de la metamorfosis proporciona informacion valiosa, pues atestigua la utilizacion de
esta tematica en el teatro, especialmente en el género del drama satirico. Evidentemente, se
trata de una version distinta a la homérica, por lo que no corresponde a la descripcion
encontrada en el canto X de la Odisea.

El pintor utiliza la narracion monoescénica de la metamorfosis, especificamente, el
momento posterior, pues la diosa no aparece con el esquifo. Presumiblemente, las victimas
ya han tomado el pérfido brebaje y se encuentran en transformacion. De tratarse de la
representacion de un drama satirico, Circe acaba de convertir al coro en animales y estos
salen de escena, lo cual recuerda como en la version homérica la diosa envia a sus victimas
a la pocilga (X, 238, 241-243, 320).

El satiro velludo de la izquierda es despojado por Dionisio de su ultimo atributo
humano: el himation. De acuerdo con Touchefeu-Meynier (1968, pag. 93), esta especie de
capa pudo haber sido utilizada para solucionar el problema técnico que plantea la
transformacion en escena: el hombre entraria cubierto por ella y luego, una vez tomado el
brebaje, descubriria su cuerpo con el disfraz de animal. EIl rostro se cubria con una méscara,
la cual luego se retira para dejar observar al publico el maquillaje con las facciones

animales.
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Por su parte, el otro satiro velludo demuestra su transformacién en animal, no solo
con el vello corporal y la cola, sino también al presentarsele cuadripedo. Parece que este
huye de Circe, quien lo persigue. El gesto de la diosa, ademas de sugerir el signo magico,
como lo sefialé Buschor (1927), también remite a la accion de espantar a los animales hacia
fuera de escena.

Ambos personajes se presentan gestualidad patética. De acuerdo con Touchefeu-
Meynier (1968, pag. 93), el satiro de la izquierda se muestra suplicante, mientras el otro
parece huir. Estos elementos indican que se tratan de victimas que posiblemente buscan la
libertad de su miserable condicion y de Circe, su ama opresiva. Todo ello concuerda con el
papel de los satiros en estos dramas.

Si bien la pieza seguramente representa un drama satirico de la época, es evidente
que la narracion es muy distinta a la version homérica y es muy dificil comprobar si en
efecto es una representacion escénica de la metamorfosis a manos de Circe. Mas dificil adn,
es precisar la participacion de Odiseo en la obra, pues en la pintura se elide por completo,
pero posiblemente tendria las mismas implicaciones que en el Ciclope de Euripides, donde
salva a los satiros de su esclavitud. No obstante, esta apreciacion no es mas que una
hipétesis.

Incluso asi es verosimil creer que se represente la escena de la metamorfosis en esta
cratera, pues las variaciones mas importantes se deben en su mayoria a las necesidades del
género dramatico, que de seguro inspird la creacién de esta pintura. EI principal cambio es
la presencia de Dionisio, quien representa en si mismo al género teatral; aparte de la
gestualidad de las figuras y la presencia de los satiros.

En resumen, si se toma como cierto que esta pintura ilustr6 un drama satirico que
tenia como tematica la metamorfosis de Circe, entonces esta cerdmica recalca la
popularidad que contaba este cuento mitico durante esta época. En especial, con la funcion
de Circe como personaje agresor, lo cual también se hace manifiesto en la poesia del

periodo clasico.
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11.3.2.3.5.2 Créteras aticas de figuras rojas ca. 440

Las siguientes tres crateras fueron realizadas en fecha posterior a la cratera de
Caposoprano, aproximadamente en 440 a. C. En ellas, se representa la escena del
enfrentamiento entre Odiseo y Circe. Nuevamente, el héroe con la espada desenvainada
arremete contra la diosa, la cual huye asustada. Se retrata el motivo de la persecucion en
tres pinturas, pero esta vez se complementa con otros elementos que enriquecen la
narracion.

La primera de ellas procede de Tarento y se conserva en el Museo Metropolitano de
Arte (41.83) de Nueva York. Por su estilo, se le ha atribuido al pintor de Perséfone®®. La
composicion esté distribuida en dos bandas horizontales, una inferior y otra superior. En
esta Ultima, es donde se desarrolla la escena del enfrentamiento entre Odiseo y Circe. La

escena acontece dentro del palacio de Circe como lo evidencia la presencia del klismos.

Imagen 17. Cratera de caliz atica de figuras rojas procedente de Tarento, ca. 440 a. C. Nueva York, Metropolitan
Museum of Art (41.83). Dibujo (detalle): Alexander (1941, pag. 205, fig. 34)

Nuevamente, Odiseo aparece ataviado con el atuendo del viajero: el pétaso en su
espalda, la clamide y las botas. El héroe con espada en mano persigue a Circe, quien
asustada levanta los brazos y huye, dejando caer el esquifo con la pocima y la varita. Detras

del héroe, dos compafieros semi-metamorfoseados extienden sus brazos, gesto que ha sido

2% pintor ateniense activo durante 475 al 425 a. C. Su nombre viene dado por la tematica de una de sus
créateras de campana que se dedica la tematica del regreso de Perséfone a su madre, la diosa Deméter. Esta
pieza se encuentra actualmente también en el Museo Metropolitano de Arte (28.57.23). (The Metropolitan
Museum of Art, 2013, abril 26)
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297 1o cual recuerda a las

interpretado como signo de apelacion o suplica ante Odiseo
representaciones del periodo arcaico.

De los compafieros de Odiseo, uno presenta cabeza y cola de cerdo (como en la
version homeérica), sin embargo, el otro tiene caracteristicas equinas, lo cual es una
distinciéon importante. Siguiendo Canciani (1992, pag. 53), este tiene la cabeza y la cola de
asno. Esta forma animal no es nueva en la metamorfosis de los compafieros del héroe, ya en
el periodo arcaico, se encuentran ejemplos, sobre todo en el anfora de Bolligen, la cual
representa seguramente una version de posible origen dramatico (cf. supra, pag. 121).

En la cratera de Nueva York, se utiliza la narracion monoescénica del momento
climético: Circe ha intentado metamorfosear al héroe, pero sin éxito, por lo que este
arremete contra ella. Odiseo se acaba de levantar de klismos donde presumiblemente se
encontraba sentado y persigue a la diosa, mientras esta huye de él atemorizada.

La presencia de los comparieros del héroe sugiere una narracion distinta de la épica,
pues ellos juegan un papel activo en la escena. Esto no concuerda con la Odisea, segun la
cual los griegos se encuentran encerrados en la pocilga y reconocen a su capitan hasta una
vez restablecidos a su forma original (X, 390-400); por lo tanto, no participan activamente
en el enfrentamiento. Posiblemente, se trate de una version dramaética, donde los griegos
tuvieran la funcion del coro, como lo sugiere la parodia encontrada en Aristéfanes (Pluto,
302-315).

Algunos autores®® sugieren que probablemente esta representacion esté inspirada en
un drama satirico, donde los satiros tomaran el rol de los compafieros del héroe. Gantz
(1996, pag. 709) explica que las colas de los hombres hibridos en la pintura de la cratera de

299

Nueva York recuerdan a los disfraces=™ utilizados por los actores cuando interpretan a los

satiros. Sin embargo, fuera de este indicio la pintura no evidencia que se trate de un drama

297 Cf. Alexander (1941, pag. 204), Stanford (1974b, pag. 41).

2% Cf. Froning (1988, pags. 190-193) y Gantz (1996, pag. 709).

299 | os actores que interpretaban el papel de los satiros generalmente utilizaban una indumentaria particular,
basada especialmente la cola, el falo falso y una especie de pantalones cortos (perizoma) (Padgett, 2000, pag.
45).
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satirico, como si sucede con la cratera de Siracusa. No obstante, es verosimil pensar que si
estuviese inspirada en otro género de caracter teatral, tal vez una comedia o un ditirambo.
Lo mismo sucede en una cratera caliz del Museo Civico de Bolofia (no. 298).
Siguiendo a Alexander (1941, pag. 204), las similitudes son tales, que cuatro de las figuras
son casi idénticas en las dos crateras, lo cual podria sugerir que han sido hechas por el
mismo artista. Sin embargo, Beazley (1963), citado por Alexander, (1941, pag. 204, nota 9)
establecio que no fueron realizadas por la misma mano, a pesar de su similitud

300 alrededor del

compositiva. Por tal razon, esta pieza ha sido atribuida al pintor de Phiale
440 a. C.

Imagen 18. Cratera de cdliz atica de figuras rojas procedente de Boloiia, ca. 440 a. C. Bolofia, Museo Civico
Archeologico (V.F. 298). Dibujo: LIMC (Canciani, 1992, pag. 52, Kirke 10).

Nuevamente, se divide en dos bandas, la superior representa el episodio odiseico.
La banda inferior no presenta aparentemente conexién mitoldgica con la superior
(Canciani, 1992, pag. 51). La composicion es muy similar, la diferencia radica en que la
cratera de Bolofia presenta las dos escenas mas importantes del cuento mitico: la
metamorfosis y el enfrentamiento. La primera se encuentra representada en la cara A,
mientras que la otra en el adverso de la pieza. En la imagen 18, se observa ambas bandas y

las dos caras del vaso, lo cual crea una unidad narrativa.

309 Es uno de los pintores del &tico de figuras rojas, estilo que se encontraba activo entorno al 460 hasta 430 a.
C. aproximadamente. Se desconoce su nombre real, se le ha llamado Phiale por pintar esta forma de cerdmica
tan particular. Su estilo contdé con teméaticas mitoldgicas, como la presente en la cratera de Bolofia y en el
anfora de Nola (cf. infra, pdg. 158-159). (cf. Beazley, 1963, p4g. 1014).
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En la primera escena, Circe, en el centro de la composicion, extiende una larga vara
sobre uno de los griegos, quien se agacha en posicion fetal. Este ya presenta caracteristicas
animales: la cabeza y cola de cerdo. Detras de la diosa, hay otros dos hombres hibridos, uno

de ellos con cabeza y cola de caballo®®

, mientras que el otro con forma porcina. Por la
izquierda, huyen otros dos griegos, transformados ambos en cerdos.

Es precisamente la representacion del momento climatico. Siguiendo a Touchefeu-
Meynier (1968, pag. 97), en esta escena de la metamorfosis, el artista parece seguir de cerca
el texto homérico, pues la diosa parece golpear a su victima con la vara, como lo hiciera en
la version épica (X, 238, 293, 319). Sin embargo, la presencia de un hombre hibrido con
caracteristicas equinas, sugiere una version distinta del cuento mitico, similar a la ofrecida
en la cratera de Nueva York.

En la escena del enfrentamiento, también aparecen cuatro seres hibridos con forma
porcina, dos de los cuales son practicamente idénticos a los hallados en la cratera de Nueva
York. Otra vez, ellos se dirigen hacia el héroe, mientras este con la espada desenvainada
arremete contra Circe, quien asustada huye. Por el estado de conservacion de la pieza, no se
puede determinar si la diosa deja caer sus atributos, como sucede en la cratera de Nueva
York. Incluso asi, la narracion es clara, de nuevo representa el climax de la accion.

Ambas escenas ocurren en el interior del palacio de Circe, como lo evidencia la
columna en la escena de la metamorfosis y el klismos presente en la otra cara del vaso.
Existen una continuidad narrativa, con lo cual el pintor logré una narracién ciclica del
cuento mitico, donde relata la fechoria inicial y el conflicto final, logrando asi detallar las
partes mas importantes del episodio.

La inclusién del motivo de la persecucion, la metamorfosis en forma equina y el
papel activo de los compafieros del héroe en la escena del conflicto sugiere que se trata de
una version distinta a la homérica. La forma equina en la cratera de Bolofia presenta
caracteristicas propias del caballo, como las orejas pequefias y una cola frondosa. Sin

embargo, en el contexto de la obra posiblemente se trate de un asno, pues en Grecia el

%01 Cf. Touchefeu-Meynier (1968, pag. 97), Canciani (1992, pag. 51).
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caballo (inmoc) era un animal noble reservado para la tragedia y la épica, mientras que el
burro (8voc) aparecia repetidamente en el campo de la comedia y el drama satirico.3%

El episodio odiseico de Circe durante el periodo clasico no se representd en
tragedia, solamente en dramas de caracter burlesco: comedias, ditirambos o dramas
satiricos. Por tal razén, es posible que se trate de un asno a pesar de su fisonomia, pues
seguramente la obra dramatica que tuviese como referente el pintor de Phiale habria sido tal
vez una comedia o un ditirambo, donde el coro estuviese compuesto por los comparieros
metamorfoseados.

En ambas créateras, se descubren las mismas variaciones en relacion con la version
homeérica: la inclusion del motivo de la persecucion, la metamorfosis en forma equina y el
papel activo de los compafieros del héroe en la escena del conflicto. Por tal razén, es
posible que ambas pinturas tuvieran como referente una obra dramética (tal vez una
comedia o un ditirambo) del siglo V a. C, en la cual los griegos transformados en animales
interpretaran el papel del coro y el motivo de la persecucion fuera la accion mas importante
en la escena del conflicto del héroe con el agresor.

Finalmente, se encuentra la cratera de campana de figuras rojas actualmente en
Museo Nacional de Varsovia (140352). La composicion es sencilla, no presenta figuras
pequefias, sino que toda una cara del vaso se utiliza para la representacion de tres figuras:
Odiseo, Circe y un compafiero (vid. imagen 19). La narracion es simple: representa la
escena del momento climax del enfrentamiento. No se especifica el espacio de la accion,

presumiblemente es el interior del palacio de Circe, como en las otras crateras.

%02 No existe ninguna mencién al burro en las tragedias conservadas, mientras que en Aristéfanes aparece
reiteradamente (Nubes 1273; Avispas 170, 173, 177, 191, 196, 617; Ranas 27, 31-32, 159; Aves 722, 1327,
Pluto 287). En el caso de los dramas satiricos, se conserva alusiones al asno en Sdéfocles (Kophoi, fr. 363
Ralt) y en Euripides (Autolycos, fr. 283 Nauck). Sobre las diferencias entre los equinos en el imaginario
griego del periodo arcaico y clasico, consultese el estudio de Mark Griffith (2006a, 2006b).
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Imagen 19. Cratera de campana atica de figuras rojas, ca. 440 a. C. Varsovia, Musée National (140352). Dibujo: Denise
Cordero Zuiiiga (2013).

De nuevo, el héroe, ataviado con el pétasos y la clamide, desenvaina su espada y
ataca a Circe, quien en su huida deja caer su esquifo, como ocurre en la cratera de Nueva
York. La diosa extiende sus brazos y dirige su mirada hacia Odiseo, lo cual Touchefeu-
Meynier (1968, pag. 95) interpreta como gesto de suplica.

Detras del héroe, se encuentra solamente uno de sus compafieros, el cual ha sido
transformado en cerdo, como lo evidencia su cabeza y cola. La utilizacion de la forma
porcina concuerda con la version homérica. ElI hombre hibrido no parece participar
activamente en la accion. Touchefeu-Meynier (1968, pag. 95) lo describe como testigo de
la escena, por lo que posiblemente se trate de una figura complementaria.

Sin embargo, de acuerdo con Brommer (1983, pag. 75), la cratera de Varsovia
estaria relacionada con las dos crateras de caliz antes analizadas, pues el motivo de la
persecucién es recurrente en las tres, de la misma manera que la presencia de los
compafieros en la escena. Por su parte, Orosz (1928), citado por Touchefeu-Meynier (1968,
pag. 95), propone que la cratera de Varsovia podria estar inspirada en una obra teatral.

En sintesis, la similitud compositiva en relacion con la escena del conflicto sugiere
que existe una correspondencia tematica. Probablemente, las tres crateras analizadas

representan una version del cuento mitico propia de la época, donde el motivo de la
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persecucion fuera la accion iconografica preferida por los pintores de cerdmica. Ademas, es
posible que esta version apareciera a su vez en alguna obra dramatica popular durante el

siglo V a. C. y que influyera también en los artistas.

11.3.2.3.6 Anfora atica de figuras rojas

A continuacion, en una de las caras de un anfora atica de figuras rojas, también se
representd la escena de la metamorfosis. Fue recuperada en la region de Nola y ha sido
atribuida al pintor Phiale (ca. 440 a. C.), posiblemente también autor de la cratera de
Bolofia. Como en el pélice de Dresden, la diosa aparece transformando a un hombre en

cerdo, pero esta vez sentada sobre un difros frente a su victima.

Imagen 20. Anfora atica de figuras rojas procedente de Nola, ca. 440 a. C. Berlin, Staatliche Museen zu Berlin,
Antikensammlung (F 2342). Dibujo: Harrison (1882, pl. 18b).

La diosa es representada con sus atributos tipicos: en una mano sostiene el esquifo y
en la otra una gran vara. Touchefeu-Meynier (1968, pag. 96) ha sefialado que, por su gran
tamafio, esta no pudo funcionar como objeto para mezclar la pécima como en las
representaciones arcaicas; sino mas bien parece tratarse de aquella vara con la que golpeaba
Circe a sus victimas en la Odisea (X, 238, 293, 319). De acuerdo con el poema épico, una
vez que los comparieros de Odiseo han bebido la pocima, la diosa los golpeaba con la vara

y les ordenaba dirigirse a la pocilga, donde se completaria la transformacién. En la pintura
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de Phiale, el hombre ya ha ingerido la pécima y se dirige hacia fuera de la escena, lo cual
concuerda con la version homerica.

Por otro lado, la metamorfosis esta ocurriendo: el griego se toca la cabeza y gira,
dejando ver su espalda, en la cual comienza a brotar una pequefia cola de cerdo
(Touchefeu-Meynier, 1968, pag. 96). En la imagen 20, se puede observar como estd
parcialmente transformado, apenas estan surgiendo las caracteristicas bestiales,

comenzando por las extremidades.

La victima no es todavia un cerdo, se esta convirtiendo en uno. El tiene las orejas de cerdo
y la cola, pero su rostro aun es humano. Los dedos de una mano unidos estan volviéndose
una pesufia. El coloca la otra mano en la cabeza, siente la cresta erizada, inclina su cabeza
por vergiienza.*®® (Traduccién de la autora) (Henle, 1974, pag. 166)

A diferencia de las representaciones de la metamorfosis encontradas en el periodo
arcaico, esta vez se representa el proceso, el hombre no es un ser hibrido. La narracion es
sencilla. El pintor eligié un solo momento de la accién de la metamorfosis: el instante del
comienzo del cambio. Por tal razdn, se trata de una narracion monoescénica.

No obstante, el pintor no solo representd el instante de la metamorfosis, sino
también recalco el desafortunado destino en el que estd cayendo el hombre por medio de la
antitesis gestual, pues, siguiendo a Harrison (1882, pag. 68), la extrema calma de la postura
de la diosa contrasta con el patetismo con el que es retratado el compafiero del héroe. Por su
parte, Henle (1974, pag. 166) explica que “aqui no s6lo es una imagen de una

»3%4 (traduccién de la autora). Por lo

transformacion, sino una imagen de cémo se siente
tanto, es una narracién visual novedosa, mas cercana a las versiones literarias.

En resumen, el anfora de Nola muestra una narracion visual bastante similar a la
encontrada en el poema homérico. No hay elementos discordantes. Posiblemente, el pintor

tuvo como referente la Odisea u otra version que a su vez seguia el poema épico.

393 The victim is not yet a pig is becoming one. He has pig’s ears and tail but his face is still human. The
fingers of one hand are growing together into a hoof. He puts the other hand to his head, feels the bristly
crest, bows his head in shame. (Henle, 1974, pag. 166)

%% Here is not only a picture of a transformation but a picture of how it feels. (Henle, 1974, pag. 166)
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11.3.2.3.7 Estamno etrusco de figuras rojas

A continuacion, el primer vaso etrusco de figuras rojas procedente de Vulci, en el
cual se representa dos escenas odiseicas. Por su estilo particular, ha sido atribuida al pintor
Settecamini (Canciani, 1992, pag. 54), datado en el periodo clasico tardio. Especificamente,

esta pieza se realizo alrededor de la primera mitad del siglo IV a. C. En la actualidad, se

conserva en el Museo Archeologico Nazionale (C 161) en Parma.

Imagen 21. Estamno etrusco de figuras rojas procedente de Vulci, primera mitad s. IV a. C. Parma, Museo
Archeologico Nazionale (C 161). Dibujo: Harrison (1882, pl. 17a-b).

En una de las caras, aparece el enfrentamiento de Odiseo contra Circe; mientras que
en la otra se representa una escena de dificil identificacion: un hombre barbado y ataviado
con un chitén, una clamide y un pétaso, seguramente un viajero, saluda a una mujer que es
acompariada por un perro (vid. imagen 21, lado a). La identidad de ambas figuras es
dificultosa, especialmente de la femenina, por la ausencia de inscripciones y atributos
iconograficos.

Sobre la figura femenina, Overbeck (1852, pag. 237) y Harrison (1882, pags. 65-
66) proponen que puede ser identificada con Circe. Por su parte, Touchefeu-Meynier (1968,
pag. 109) plantea que mas bien se trata de la llegada de Odiseo a Itaca, por lo que la mujer
en este caso seria Penélope. También, Braun (1938, pag. 27), citado por Canciani (1992,

pag. 54), sugiere que podria tratarse de Euriclea. En todo caso, estas ultimas dos hipétesis
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no se relacionan con el presente tema de investigacion, por lo que no se profundizara en
ellas.

En el caso de la propuesta de Overbeck (1852, pag. 237) y Harrison (1882, pags. 65-
66), es bastante verosimil suponer que se trata de Circe, pues en la otra cara se desarrolla el
enfrentamiento de Odiseo con la diosa, asi el vaso presentaria una narracién ciclica del
episodio. Ademas, la presencia del perro al lado de la mujer recuerda sobremanera las
imagenes de Circe encontradas en los Kilices aticos del periodo arcaico (cf. supra, pags.
106-113); o bien, a los lobos montarieses y leones que en la version homérica merodeaban
vigilantes alrededor del palacio de la diosa (Od. X, 212). Al respecto, Harrison (1882, pags.
65-66) explica que

Al lado de ella, hay un perro muy notable, su tamafio por si solo es bastante inusual y su
expresion mas aln. Levanta la cabeza hacia el desconocido y su boca estd abierta, pero al
parecer sin ninguna malvada intencién, ciertamente, no esta ladrando, toda su actitud es muy
tranquila: sus orejas estan dobladas hacia atrds, no erguidas con cualquier subita atencidn.
Tenemos muchos perros antiguos, pero ninguno como este; hay algo de magia sobre él...°*
(Traduccion de la autora)

Harrison (1882, pag. 66) observa la posibilidad que el artista represente a las mansas
bestias de Homero por medio de este inusual perro, el cual a su vez recuerda sobremanera a
la metéfora utilizada por el poeta (Od. X, 214-217):

o0’ oy’ dpundncav én’ dvdpdoty, GAL dpa tol ye
0UPTioV LOKPT|OL TEPLOGAIVOVTEG AVESTAV. 215
Mg & 8T av apel dvaxta kKoveg daitnBev idvta

caivos’, aiel yap 1€ Pépet petdiypota Bupod,

Pero ellos en ninglin momento se lanzaron sobre los hombres, sino que

se levantaron agitando las largas colas. 215
Como cuando los perros mueven las colas alrededor del amo saliendo del banquete,

porque siempre les concede porciones gustosas. (Traduccion de la autora)

Acaso el artista representa la metafora en lugar de al manso leén o lobo, que
seguramente es mas dificil de retratar (Harrison J. E., 1882, pag. 66). Sea como fuere, el

perro es un animal con el cual antes Circe habia sido representada, recuérdese los kilices

%05 By her side is a very noticeable dog; his size alone is quite unusual; his expression still more so. He lifts
his head towards the stranger; his mouth is open, but apparently with no evil intent, certainly not barking, for
his whole attitude is too quiet; his ears lie back, not pricked with any sudden attention. We have many ancient
dogs, but none like this, there is something of magic about him [...] (Harrison J. E., 1882, pags. 65-66)
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aticos, donde la presencia del perro simboliza principalmente el poder méagico de la diosa
(cf. supra, pag. 109).

Si efectivamente representa a Circe, ¢quién es el hombre barbado frente a ella?
Aparece vestido con un chiton corto y lleva una clamide fijada en el pecho por un broche y
una lanza. Su pétaso cae sobre su espalda amarado a su cuello. Todo parece indicar que se
trata de Odiseo; sin embargo, de acuerdo con J. E. Harrison (1882, pag. 66), debe ser
identificado con uno de los comparieros del héroe, victima de la diosa, pues en la
descripcion homérica son estos precisamente los que observan a los animales salvajes
merodeando el palacio de Circe cuando son recibidos por ella. EI compafiero del héroe
también es un viajero, por lo que no es de extrafiar que se represente con los atributos
distintivos de este.

Por su parte, Odiseo aparece en el anverso del mismo vaso, con idénticos atributos,
pero distinguido esta vez por su desnudez heroica (Harrison J. E., 1882, pag. 66). Ademas,
el personaje que saluda a Circe porta consigo una lanza y no una espada que seria el arma
de Odiseo. Por todas estas razones, es verosimil creer que efectivamente se trata de la
escena de la llegada de compafiero del héroe al palacio de la diosa.

Esta escena no es nueva en la pintura de vasos. Antes en kilix de la Acrépolis de
Atenas parece haberse representado, pero el estado de conservacion de la pieza no deja
mucha evidencia del tratamiento de la temética de la llegada (cf. supra, pags. 132-135). En
este caso, si se puede apreciar como el griego entra por la izquierda y parece saludar a
Circe. El hombre eleva su mano izquierda frente a la diosa, lo cual indica que él esta
dirigiéndole la palabra, mientras ella parece recibirlo con amabilidad (Harrison J. E., 1882,
pag. 65).

En relacion con el texto homérico, el artista estaria tomando dos momentos distintos
del poema para representar una sola escena. En primer lugar, el recibimiento amistoso de
los animales salvajes, retratados en el enorme perro junto a Circe; y en segundo, el instante
cuando la diosa sale del palacio a invitarlos a pasar. El autor fusiona ambos momentos en

uno solo.
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El animal acompafia a la diosa, lo cual recuerda a la descripcion brindada
posteriormente por Apolonio de Rodas, cuando dice que las bestias victimas de Circe la
siguen como las ovejas que desde los establos en rebafio van siguiendo al pastor (Arg.. 1V,
674-5). Asi, el pintor logra relatar la llegada del compafiero de Odiseo, quien pronto seria
victima de la diosa, pues en la otra cara del vaso aparece sometido a sus pies como un
hombre hibrido con jabali.

Precisamente, en esta otra cara, presente en imagen 21 (lado b), se observa al héroe
desnudo, con la cldmide en el brazo izquierdo y la espada desenvainada en la mano
derecha. Firme y decidido se dirige contra la diosa, la cual al verse amenazada, levanta
asustada sus brazos, lo que puede ser interpretado como un gesto de suplica: la diosa eleva
sus brazos como pidiendo misericordia (Buitron & Cohen, 1992, pag. 79). Por su parte,
Harrison (1882, pag. 73) ve en la gestualidad de Circe un signo de sorpresa, con el cual el
artista logra expresar no solo el asombro ante la situacién, sino también el temor.

Todo ello recuerda la reaccion de la diosa descrita por Homero; en la cual, ella,
gritando asustada, se lanza a los pies del héroe y abraza sus rodillas (Od. X 323). En la
version del estamno etrusco, Circe no huye, como es comin en los vasos del periodo
clasico, sino que alza sus brazos no solo por temor y asombro, sino también como gesto de
suplica.

A los pies de Circe descansa un hombre hibrido con jabali, presumiblemente
comparfiero del héroe, cuya presencia facilita la identificacion de la escena. Su posicion es
atipica, se encuentra recostado en el suelo pero levanta su mano derecha hacia el héroe.
Siguiendo a Harrison (1882, pag. 74), quizas en suplica de ayuda de su sefior o, tal vez,
trata de levantarse del piso, pero su naturaleza bestial lo retiene en tierra.

Por su parte, Touchefeu-Meynier (1968, pag. 110) interpreta en el gesto del hombre-
jabali una negativa, como si este intentara detener al héroe. Esta version es propia de las

representaciones etruscas®®®. Henle (1974, pag. 166) explica que en ellas es usual observar a

%% por ejemplo, un relieve en toba volcanica de un sarcéfago etrusco de Torre San Severo en Italia, de finales
del siglo 1V a.C (Orvieto, Museo dellOpera del Duomo). En él, se representa a Odiseo amenazando
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“los compafieros transformados venir al rescate de su anfitriona y retener a Odiseo cuando

él la ataca™>"’

(traduccion de la autora).

Siguiendo a Touchefeu-Meynier (1968, pag. 110), en el stamno de Vulci, el ataque
de Odiseo se dirige a Circe y al hombre hibrido, por lo que con su mano no solo busca
detener al héroe sino que suplica y temor. Por lo tanto, el gesto es comparable al de la diosa
(Touchefeu-Meynier, 1968, pag. 127). Nuevamente, la figura hibrida juega un papel activo
en la accion.

La version presente en este vaso, si bien es claramente distinta a la homeérica,
presenta elementos similares. Especialmente, en la escena de la amenaza, donde Circe no
huye, como es comin en los vasos del periodo clésico, sino que alza sus brazos en son de
suplica. En la version épica, cuando Odiseo la amenaza con la espada como si fuera a
matarla, ella, gritando asustada, se lanza a los pies del héroe y abraza sus rodillas (Od. X
323), lo cual es gesto también de suplica.

También, la metamorfosis presenta elementos similares a la versién homérica: el
griego es trnasformado en un odg, cerdo-jabali. Sin embargo, en la escena de la amenaza, la
participacion activa de este en la accion es una variante con la narracién épica y, mas adn,
porque parece apoyar a Circe. En el hombre hibrido, no trata de detener a Odiseo; pero el
gesto de su mano si parece sugerir una negativa ante la accion del héroe.

Recapitulando, las dos pinturas del estamno de Vulci parecen representar dos
escenas distintas del cuento mitico de Circe y Odiseo. El pintor con ellas logra una
narracion ciclica: el comienzo de la aventura y combate con el agresor. Ademas, la fechoria
de Circe es insinuada en el hombre hibrido.

La version presente en este vaso es claramente distinta a la homérica, aunque tiene
ciertos elementos bastante cercanos. La principal diferencia se halla en la accion del

compafiero del héroe, quien parece tratar con su gesto de detener al héroe. Esta distincion

violentamente a la diosa, mientras uno de lo de los dos hombres hibridos lo sujeta fuertemente por el hombro
derecho (Touchefeu-Meynier, 1968, pag. 111).

%071...] where the transformed companions come to rescue of their hostess and hold back Odysseus as he
attacks her. (Henle, 1974, pdg. 166)
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se repite a lo largo del arte etrusco, fuera del soporte ceramico®®. Posiblemente, este
estamno también representa esta version que podria haberse desarrollado en Etruria durante

el siglo 1V a. C.

11.3.2.3.8 Esquifos cabirios de figuras negras

Durante el siglo IV a. C. en Tebas, el encuentro de Odiseo con Circe inspiro
imagenes de caracter satirico, en los conocidos vasos cabirios. Segun explica Buitron
(1992, pag. 92), su nombre viene dado por su popularidad en el santuario de los dioses
Cabiros®® cerca Tebas en Beocia. Esta peculiar clase de vasos se dio a conocer por primera
vez en las excavaciones realizadas en el sitio del templo en 1888 (Walters, 1892/93, pég.
77).

Estos vasos son sencillos. La forma se limita casi exclusivamente a una variedad de

esquifos®!®

, pero se conocen también algunos ejemplos de pixides, lebetes, estamnos, entre
otros tipos de copas. (Boardman, 1998, pag. 258). En relacion con la variedad de esquifos,
siguiendo a Walters (1892/93, pag. 78), se desarrolla por vez primera en Cabiria y tiene
como caracteristica principal un cuerpo grande, profundo y redondo, que no se estrecha
gradualmente hacia la parte inferior, como sucede con otros vasos de este tipo. Una ligera
protuberancia plana al final funciona como pie.

En ellos se utiliza la técnica de figuras negras, la cual es propia del periodo arcaico,
pero en esta época se limita a la decoracion de vasijas hechas con propdsitos rituales
especificos®’. La mayoria de los disefios parecen tener referencia al culto de los Cabiros y
ademas tienen caracter dionisiaco, pues se adornan con hojas de parra y motivos de la vid

(Walters, 1892/93, pag. 77).

%08 para ello, constiltese el catéalogo y anélisis de las piezas etruscas presente en Touchefeu-Meynier (1968,
pags. 109-114, 127-130).

%9 Divinidades mistéricas cuyo santuario principal se hallaba en Samotracia, pero que eran adoradas en
muchas regiones. No se registran mitos importantes sobre los Cabiros, solamente se establece su genealogia,
hijos de Hefesto, y su participacion en el nacimiento de Zeus. Una tradicién menciona cuatro Cabiros: Axiero,
Axiocersa, Axiocerso y Cadmilo, identificados con Deméter, Perséfone, Hades y Hermes, respectivamente
(cf. Grimal, 1979, pags. 76-77).

%19 Taza de dos asas comin para beber, también se utilizaba para sacar el vino de la cratera.

3 ¢of. Walters (1892/93, pag. 78); Buitron & Cohen (1992, pag. 79).
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Siguiendo a Woodford (2003, pag. 170), muchos de estos vasos representan
parodias mitologicas, que se utilizaban en el culto de la region. Al tratarse de una religion
mistérica, sus rituales se desconocen (Chinchilla Sanchéz, 2003, pag. 385) y, por ende,
también la funcion que desempefiaban los vasos cabirios en estos. Incluso asi se sabe que
representaron en ellos episodios miticos distorsionados por medio de elementos grotescos y
caricaturescos. Entre las escenas mitoldgicas parodiadas mas populares, se encuentra
aquella propia del episodio con Circe: el enfrentamiento de Odiseo y la diosa.

La relacion del episodio odiseico con la religion mistérica es dificil de precisar. Sin
embargo, los vasos cabirios fueron encontrados en el templo y era reservados para uso
ritual. Aguirre Castro (1999, pag. 94) explica que “este hecho parece sugerir una relacion
con los Misterios de Eleusis y nos presentaria el encuentro entre Odiseo y Circe con ciertas
reminiscencias de rito de iniciacién”, el cual posiblemente tenia relacion con el cicedn
(kukemV).

El cicedn es una bebida ancestral griega, que Homero menciona como el brebaje, al
cual Circe agrega el pernicioso farmaco que propicia la metamorfosis. Pero el ciceon es
ademas una bebida que posiblemente formaba parte de algun ritual de Eleusis, pues aparece
mencionado en el Himno homérico a Deméter (v.210). En este, su composicion es similar a
la descrita en el poema épico, pero no se incluye el vino, por lo que solo se compone de
harina, agua y hierbas. Posiblemente, también este se utilizara en algun rito a los Cabirios,
pues,

en Tebas habia un bosque de Deméter Kaberaia. Alli s6lo concurrian los iniciados y cerca del
lugar estaba el santuario de los Cabiros: deidades ctonicas (infernales) de probable origen
frigio o fenicio, adoradas en Egipto, Asi Menor y Grecia. [...] Pausanias (9, 25, 5-6) no
indica quiénes son los Cabiros ni cual es el vinculo entre ellos y la diosa Deméter; se limita a
decir que el don de Deméter a los Cabiros son los misterios, o mejor dicho la “teleté”, los
ritos de iniciacion.  (Chinchilla Sanchéz, 2003, pags. 385-386)

Es posible que los pintores de estas vasijas acogieran el cuento mitico de Circe como
tematica de sus pinturas por su narracion, pues esta gira alrededor del ciceon, bebida que a
su vez seguramente formaba parte del rito de iniciacion en el culto mistérico. De esta
manera, con el episodio odiseico se crea una analogia entre la bebida real contenida en los

esquifos, soportes de la pintura, y con aquella de illo tempore ingerida por Odiseo.
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De acuerdo con Canciani (1992, pags. 53-54), existen siete vasos cabirios con
tematica central en el cuento mitico de Circe y Odiseo, de los cuales seis han sido datados
en el tercer cuarto del siglo 1V a. C. El mas antiguo®'? que se registra fue realizado a finales
del siglo V a. C., pero no fue encontrado en el sitio del templo, sino en Alejandria, pues de
acuerdo con Boardman (1998, pag. 258), al parecer podrian haber funcionado como
recuerdos para algunos viajeros.

De los siete vasos cabirios que representan el episodio odiseico de Circe, todos son
esquifos, excepto uno que tiene la forma de estamno®=. En todos ellos, se realiza un
tratamiento caricaturesco del cuento mitico. Por tal razén, de los siete vasos a continuacion
solamente se analizan tres para ejemplificar este tratamiento.

El primero de ellos se encuentra actualmente en el Museo Britanico (vid. imagen 22).
En él se representa la escena del enfrentamiento entre Odiseo y Circe, especificamente, el

momento en que la diosa hace entrega del cicedn, contenido en un enorme esquifo. El

tratamiento de ambos personajes es bastante peculiar.

Imagen 22. Esquifo cabirio de figuras negras procedente de Tebas, tercer cuarto de siglo IV a. C. Londres, British
Museum (1893,0303.1). Fotografias © Trustees of the British Museum.

Siguiendo a Walters (1892/93, pag. 79), Circe aqui es retratada como una mujer
robusta y de poca estatura con gran menton, los labios prominentes y nariz chata. Esta

312 Nauplia, Musée Archéologique 114.
313 Chicago, Universidad de Chicago, Departamento de Arte (22).
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vestida con un chiton y un himation muy sencillos. Su cabello estd sujetado por una
redecilla (kexkpbparov). Es facilmente reconocible, pues su nombre se encuentra inscrito
sobre su cabeza: ‘KIPKA’. No se le representa con la varita, pero si con el esquifo, aunque
de carécter hiperbalico.

Odiseo se encuentra frente a ella, identificado por los tipicos atributos (el pilos, la
clamide, la barba y la espada). Sin embargo, se le representa como a un anciano decrépito
de barba escasa que debe caminar acompafiado de un nudoso baston. Evidentemente, esta
caracterizacion es antagonica a la figura heroica.

Detras del héroe, se encuentra un telar. Este recuerda a aquel donde, segin Homero,
ella trabajaba cuando los compafieros del héroe (Od. X, 222, 226) y el mismo Odiseo
llegan a su palacio (Od. X, 254). Este objeto cumple la misma funcién, que antes tuviera
los klismoi o los difroi, indicando que se trata de un ambiente interior, es decir, dentro del
palacio de la diosa.

Al extremo derecho de la composicidn, se encuentra la victima de Circe, un hombre
ha sido trasformado en jabali. En la mayoria de las representaciones, los compafieros
aparecen representados como seres hibridos con la cabeza de animal, sin embargo, aqui la
metamorfosis esta casi completa (Walters, 1892/93, pag. 80). La mayor parte del cuerpo es
de jabali, pero su pierna y pie izquierdo es todavia humano. Ademas, conserva aun su
hombro izquierdo, a pesar de que su brazo y mano ya tienen forma de pata con pezufa.

La transformacion total en jabali y, por lo tanto, la superacién de la iconografia
estrictamente hibrida es una caracteristica propia del estilo cabirio. Si bien, en el esquifo de
Londres, el jabali todavia presenta algunos rasgos humanos como recordatorio de su
naturaleza humana (cf. Od. X. 239-240), ya practicamente estda completamente
transformado. Sin embargo, su posicién es antinatural tanto para el animal como para el
humano. Siguiendo a Woodford (2003, pag. 170), la incomoda postura con la pierna
dificultosamente doblada y con el hocico hacia arriba, remite al destino miserable del ser
humano confinado dentro de la forma del animal.

El comparfiero transformado no participa activamente en la accion, se encuentra

alejado de la escena. Su presencia funciona principalmente como pauta de reconocimiento.
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Ademaés, remite a la fechoria de Circe y a los poderes sobrenaturales del cicedn, el cual solo
puede ser bebido sin peligro por aquel quien antes haya sido instruido por Hermes,
divinidad que a su vez ha sido identificada con los dioses Cabirios.

La narracion en el vaso es sencilla. Se trata del momento previo a la amenaza, cuando
el héroe esta recibiendo el pérfido brebaje de Circe. En el contexto de los vasos cabirios,
esta es la escena principal y mas reiterada. En los otros dos vasos analizados infra, también
se representa el mismo momento con algunas otras particularidades propias del estilo.

En el famoso esquifo de Oxford®*, la caricaturizacion de Circe y Odiseo es asimismo
muy evidente (vid. imagen 23). El héroe se retratado con una fisonomia regordeta, al igual
que la diosa. Touchefeu-Meynier (1968, pag. 110) explica que sus brazos son muy
delgados y sus piernas son demasiado cortas para sostener un cuerpo tan pesado y deforme.
La desnudez heroica se ve satirizada con este cuerpo grotesco, barrigon y
desproporcionado, al lado de los genitales expuestos. Nuevamente su apariencia es
antitética a la figura heroica.
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Imagen 23. Esquifo cabirio de figuras negras procedente de Tebas, tercer cuarto de siglo IV a. C. Oxford, Ashmolean
Museum G 249 (V 262). Dibujo: Walters (1892/93, pag. 81, fig. 2).

Ademas, su postura es incomoda, se encuentra frente a Circe, pero ha girado su rostro

y pecho hacia el espectador. Por lo tanto, la mirada del héroe se encuentra de frente a

nosotros, con la mirada fija, expresion vacia, como carente de inteligencia (Touchefeu-

314 Oxford, Ashmolean Museum G 249 (V 262).
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Meynier, 1968, pag. 110). Ademas, tiene la boca abierta, como si estuviese gritando, lo cual
sugiere que estad aterrorizado ante la situacion. Por lo tanto, no solo su fisonomia sino
también su gestualidad y su accionar son completamente antiherdicas, los cuales dan a esta
escena el elemento codmico tipico de los vasos cabirios (Buitron & Cohen, 1992, pag. 92).

En la escena propiamente dicha, Circe, vestida con una tinica mal entallada y con su
cabello desordenado, se acerca decididamente hacia Odiseo, quien aparentemente retrocede
aterrorizado ante la presencia de ella y del ciceon (Aguirre Castro M. , 1999, pag. 93).
Dentro de un esquifo, este es mezclado habilmente por Circe con la varita, como lo hiciera
en las representaciones del periodo arcaico.

Al parecer el héroe no ha ingerido aun el brebaje, pero ya sostiene la espada
descubierta. Siguiendo a Touchefeu-Meynier (1968, pag. 110), la actitud de terror es dificil
de conciliar con el hecho que tenga la espada desenvainada, pues con ella deberia amenazar
a la diosa y no retroceder, como sucede aqui. Es dificil explicar su reaccion, evidentemente,
se trata de una version comica distinta alejada de la narracion homérica, pero la trama es
incierta.

Incluso asi, Buitron y Cohen (1992, pag. 92) proponen esta interpretacion: “aunque el
héroe ha sacado la espada de su vaina, mira desesperadamente hacia el espectador como si
hubiera olvidado las instrucciones de Hermes y estd extraviado en cuanto qué hacer

315 (traduccion de la autora). Esta hipétesis es arriesgada, pero refleja el caracter

después
comico de la version cabiria.

Con todo, queda evidente que en el vaso se utiliza la narracion monoescénica del
momento de la entrega del cice6n, como también ocurre en el esquifo de Londres. De
nuevo, se representa el telar, lo cual indica que la escena ocurre en el interior del palacio.
No aparecen ni las victimas de la diosa, ni ninguna inscripcion para su identificacién, por lo
que solamente es dada por los atributos de los personajes, los cuales aqui son bastante

claros.

315 Although the hero has pulled his sword from its sheath, he looks desperately out toward the viewer as if he
has forgotten Hermes' instructions and is at a loss as to what to do next. (Buitron & Cohen, 1992, pag. 92)
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En la composicidn, el cicedn destaca sobremanera. Circe lo mezcla en un esquifo de
arcilla, pero el pintor ha dejado descubierto el contenido, como si se pudiera ver a través del
vaso. Su importancia es evidente. Seguramente, se debe al contexto en el que ha sido
creado, bajo la tutela de las ceremonias mistéricas. Al respecto, Brilliant (1995, pag. 171)

propone que estos esquifos

[...] parecen definir la atraccion y el riesgo del beber mediante la repeticion de misma forma
de la copa en el skyphos ofrecido a Odiseo por Circe en la pintura. Sin embargo, el programa
iconografico tiene un propdsito mas serio: con el imaginario de Circe como medio para el
culto en su santuario cerca de Tebas, asi se aboga también por el atractivo de embeber drogas
que alteran la conciencia al servicio de los dioses.**® (Traduccién de la autora)

Por su parte, Buitron y Cohen sugieren que la utilizacion de la misma forma ceramica
en la pintura como una advertencia a los potenciales bebedores, pues “se ha sugerido que la
celebracion de los misterios en el santuario Cabirio involucraba beber algln tipo de pocion
alucindgena, tal vez se trata de una velada referencia a un aspecto del ritual del culto®’
(traduccion de la autora).

La temética de la bebida nuevamente aparece en el reverso del vaso, donde se
muestra otra escena de temética odiseica con elementos dionisiacos. Siguiendo a Walters
(1892/93, pag. 81), el héroe (nombre inscrito: OAYXEYZX) corre por el mar con un tridente
sobre una balsa hecha con dos anforas atadas. Detras de él, Boreas (inscrito: BOPIAX)
sopla una réfaga de viento impulsador. Esta imagen es claramente dionisiaca, basada en lo
grotesco y en lo ridiculo.

La relacion entre ambas escenas se desconoce. Buitron y Cohen proponen que quizas
es una referencia a un evento que sucedié antes del enfrentamiento con Circe, como cuando
los compafieros de Odiseo abrieron el odre de los vientos que Eolo habia obsequiado al

héroe en la Odisea (X 1-79). Si bien la imagen no representa precisamente este episodio,

318 These drinking cups appear to define the attraction and peril of drinking by repeating the cup’s very shape
in the skyphos offered to Odysseus by Kirke in the painting. However, the iconographic program has a more
serious purpose, using the Kirke imaginary as a means of the cult in its sanctuary near Thebes, thereby
advocating the desirability of imbibing consciousness-altering drugs in the service of the gods. (Brilliant,
1995, pég. 171)

317 perhaps it is a tongue-in-cheek reminder to potential drinkers to beware of what they drink. It has been
suggested that the celebration of the mysteries at the Cabiran sanctuary involved drinking some sort of mind-
bending potion, perhaps this is a veiled reference to an aspect of the cult ritual. (Buitron & Cohen, 1992, pag.
92)
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seguramente reproduce alguna aventura sucedida en esta version del nostos autdctona de la
region, que tendria relacion con el culto a los dioses Cabirios y, especialmente, con
Dionisio.

El dltimo vaso®® de este anélisis no ostenta una version tan caracteristica de estilo
cabirio como la presente en el esquifo de Oxford, pero si, maneja un tratamiento distinto de
la escena que ha traido consigo problemas de interpretacion, pues aparecen dos hombres

junto a una figura femenina (ver imagen 24).

Imagen 24. Esquifo cabirio de figuras negras procedente de la coleccion de Hoppin, tercer cuarto de siglo IV a. C.
Cambridge, Arthur M. Sackler Museum, Harvard University Art Museums (1925.30.127). Fotografia (detalle): Imaging
Department © President and Fellows of Harvard College.

A la izquierda un gran telar, a espaldas de la figura femenina (presumiblemente
Circe), la cual se encuentra sentada sobre una klismos. Frente a ella, dos hombres vestidos
ambos con cldmides y piloi. El estado de conservacion de la pieza solo deja visible la
cabeza y los hombros de ambos.

Posiblemente, el primero sea Odiseo, pues aparece apoyandose sobre un baston,
como sucede en el esquifo de Londres. Se desconoce la identidad del otro personaje
masculino que acompafa al héroe. Touchefeu-Meynier (1968, pag. 99) sugiere que podria

tratarse de Euriloco o Hermes. Es precisamente esta figura la que ha traido consigo

318 Cambridge, Arthur M. Sackler Museum, Harvard University Art Museums 1925.30.127
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problemas de interpretacion, pues no hay inscripciones, ni ningin hombre hibrido que
funcione como pauta para el reconocimiento del episodio.

Por tal razén, se ha sugerido que se trata de Penélope®®, en lugar de Circe, pues
iconograficamente existe una conexion entre ellas, en especifico en relacion con el telar
(Brilliant, 1995, pag. 171). Sin embargo, todo parece indicar que se trata de Circe, pues en
los esquifos cabirios es la diosa la que aparece con este atributo, por lo cual Touchefeu-
Meynier (1968, pag. 231, nota 16) prefiere relacionar esta pieza con el episodio de Circe,
aunque no esté claramente identificado.

De tratarse efectivamente de Circe, el vaso de Cambridge representaria una version
distinta del episodio odiseico, pues se incluye la presencia de otro personaje masculino en
el enfrentamiento del héroe con la diosa. Posiblemente, este ayudaria al héroe en esta
accion. No existen testimonios escritos que atestigiien esta version, por lo que no queda
mas que conjeturar.

La narracion es monoescénica, se presenta el momento del enfrentamiento. La figura
femenina levanta ambos brazos, pero por el estado de conservacién de la pieza no se puede
distinguir que sujeta en sus manos, quiza alguna copa o una varita. Canciani (1992, pag. 53)
afirma que Odiseo porta consigo una espada, por lo que se trataria del momento del
enfrentamiento. Aunque, la narracion no queda del todo clara, en el vaso de Cambridge se
hace evidente el tratamiento grotesco de la trama, propio del estilo cabirio.

En los tres esquifos, analizados se puede observar una evidente distorsion del
episodio odiseico presente en el poema homérico. Los personajes se caricaturizan de
manera grotesca: su fisonomia ha sido distorsionada con fealdad, gordura o vejez.
Especialmente en Odiseo, quien es representado con caracteristicas fisicas y gestuales
antitéticas a la figura heroica presente en la versién homérica y en otros vasos del periodo

clasico.

319 Se ha interpretado como una escena de Penélope con los pretendientes o también, como el primer
encuentro de Odiseo y Penélope, siendo Eumeo posiblemente la otra figura masculina. (cf. Buitron & Cohen,
1992, pags. 164-165)
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Es posible que esta distorsion mitica se deba a un factor extrinseco, de seguro al
culto dedicado a los dioses Cabirios y a Dionisio en la regién de Tebas, donde se
desarrollara la pintura de estos vasos. Por ejemplo, en los dos primeros esquifos analizados,
se representa el momento exacto en el que la diosa le entrega al héroe el cicedn y este lo
recibe. Seguramente, este instante tenia intima relacion con algdn rito mistérico; por lo
cual, se toma como un momento ejemplar, digno de ser repetidas veces representado, no
solo en pintura sino también en obras dramaticas.

Los dioses Cabirios tenian relacion estrecha con Dionisio, patron de teatro y vino
(Buitron & Cohen, 1992, pag. 79). Siguiendo a Walters (1892/93, pag. 84), los Cabirios
eran genios que participan también en la produccion del vino. “Asi como Hefestos tenia su
centro de adoracion en Lemnos y Hermes en Samotracia, asi tenia Dionisio su centro en
Tebas™*? (traduccion de la autora) (Walters, 1892/93, pag. 86). Estos dioses antiguamente
fueron identificados con los Cabirios, junto a Deméter, Perséfone y Hades.

Walters (1892/93, pag. 87) propone que probablemente en el santuario de Tebas,
una parte de las ceremonias a los dioses Cabirios consistid en una parodia de escenas
mitoldgicas, lo cual se puede percibir en las pinturas de estos vasos, donde las
representaciones se basan en una fuerte caricaturizacion grotesca. Obras dramaticas con
estas particularidades debieron ser objeto de celebracion en este templo, después de todo,
existié un teatro en el Cabirion (Brommer, 1983, pag. 75).

Probablemente, el episodio de Circe y Odiseo fuese temaético para actuaciones
teatrales de caracter comico y satirico que se realizaban alli en honor de los dioses Cabiros

y a Dionisio. Al respecto, algunos autores®*

sugieren la posibilidad que estos vasos
pudieran estar inspirados a su vez en un drama satirico perdido, por su caracter grotesco. Al
respecto, Boardman (1998, pag. 258) explica que “en general se cree que las escenas

reflejan actuaciones de alguna clase en el teatro del Cabirion, no muy diferentes a los

320 As Hephaistos was the centre of this worship in Lemnos, and Hermes in Samothrace, so was Dionysos its
centre at Thebes [...] (Walters, 1893, pag. 86).
%21 Cf. Brommer (1983, péag. 75); Aguirre Castro (1999, pag. 94).
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dramas satiricos de Atenas, pero no se sabe nada de ellos de parte de la literatura”?
(traduccion de la autora). Existe la posibilidad que en dicha region se hubiere creado alguna
obra teatral de caracter parodico y burlesco, donde se realizara una distorsion del episodio
mitico de Odiseo y Circe, que asimismo pudiese funcionar de referente a los pintores de
vasos.

%22 It is generally thought that the scenes reflect performances of some sort in the theatre at the Cabirion, not
unlike the satyr plays of Athens, but we know nothing of them from literature. (Boardman, 1998, pag. 258)
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Conclusiones generales

A lo largo del desarrollo de los capitulos, se observd como el mito odiseico v,
especialmente, el episodio de Circe presentan una narrativa en constante cambio. Por medio
de la realizacion de lo objetivo general, se logré comprobar la hipdtesis planteada. El
andlisis diacronico realizado revel6 que tanto las fuentes literarias como las pinturas de
vasos ceramicos griegos, en su gran mayoria, muestran distintas versiones del episodio
odiseico de Circe a lo largo de la historia de la Antigua Grecia; lo cual no es de extrafar,
pues el mito griego no se puede considerar en si mismo como una entidad completamente
acabada desde su origen, sino todo lo contrario, se encuentra en constante modificacion.

Asi pues, se corroboré que este episodio en si mismo era una composicion viva
dentro de la tradicion griega, que fue objeto de continuas variaciones, generalmente
reelaborada en distintos géneros literarios segin las necesidades que se le impusieran.
Asimismo, se determin6é como aparece relatado el episodio en el arte narrativo,
especialmente en las pinturas de ceramica, donde se impusieron distintos motivos y
esquemas compositivos para la representacion visual de este episodio a lo largo de varios
siglos en la historia de Grecia.

Ademas, se identifico cuéles escenas del episodio son las mas representadas visual y
verbalmente, y cuales son las principales similitudes y diferencias en la narracion presente
en las distintas fuentes, tanto iconograficas como literarias, en relacion con la version
homérica de este relato mitico. Por dltimo, se comentd los posibles factores, tanto
extrinsecos como intrinsecos, que pudieron influir en dichas variaciones.

Con el cumplimiento de los objetivos especificos, se logré apreciar las posibles
distintas versiones del episodio odiseico de Circe y su trayectoria en la historia cultural y
literaria del pueblo griego. La Odisea de Homero es la fuente principal, no solo por ser la
mas antigua que se conserva del episodio y del mito odiseico, sino también porque presenta
la narracion méas detallada. Por ello, con la comparacion se pudo observar las variaciones

narrativas en los otros relatos, tanto visuales como literarios. Se prestd especial atencion a
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la estructura narrativa propia del cuento popular, encontrada en la primera parte de este
relato mitico, en la cual Circe se desenvuelve como personaje antagénico.

Se determind que en la Odisea la narracion de esta parte del episodio presenta la
siguiente estructura:

A) conflicto inicial: la metamorfosis de los comparfieros de Odiseo (X, 210-243);

B) convocatoria al héroe para resolver el conflicto (X, 244-273);

C) viaje de ida (X, 274-276);

D) entrega y recepcion del objeto magico: la ‘moly’ (X, 277-309);

E) enfrentamiento con Circe (X, 310-329);

F) el héroe es reconocido como tal por Circe (X, 330-335);

G) la unién amorosa (X, 277-309).

Solamente en la Odisea aparecen narradas estas siete escenas de la estructura
narrativa del cuento mitico de Circe y Odiseo. En las demas fuentes, se presentan algunas
de ellas, ya sea narradas o aludidas, pero no se llegan a desarrollar todas en conjunto. A
continuacion, se despliega un cuadro ilustrativo con las fuentes literarias e iconograficas en
orden cronoldgico; con el tipo de relato mitico que presenta, ya sea por narracion o por
alusion; y con las escenas pertinentes, siguiendo la estructura narrativa de la primera parte
del episodio presente en la Odisea. Se decidid utilizar las letras mayusculas para indicar
cada escena del episodio y cuando es una alusion se trascribe entre paréntesis la letra
correspondiente a la escena insinuada. Ademas, se incluye las posibles regiones donde se

pudieron fabricar y producir las fuentes.



Cuadro 5. Tabla cronologica de fuentes literarias e iconogréaficas analizadas con temética del episodio odiseico de Circe

Fuente Datacion Region Tipo de Relato mitico Escenas
fuente

Odisea de Homero s. VI Jonia Literaria Narracion A B, C D, E, F,
G

Endcoe (frag.) 3°cuarto s. | Corintio Iconogréafica | Narracién monoescénica | (E?

VIHI

Kilix del Pintor de Boston | 560 Atica Iconogréfica | Narracion sindptica A (E, (G?)

Kilix del Pintor de | 550-540 Atica Iconogréfica | Narracion sindptica A (E, (G?)

Polifemo de Boston

Anfora clazomena 530 Jonia Iconogréafica | Narracidn sinoptica E (A)

Anfora  pseudo-calcidia | 530 Etruria Iconogréafica | Narracién sinoptica E (A)

(frag.)

Anfora de Bolligen (frag.) | 510 Atica Iconografica | Narracion monoescénica | A

Lécito de 510-500 Atica Iconografica | Narracién monoescénica | A

Phanyllis

Lécito de Daybreak 510-500 Atica Iconogréafica | Narracién monoescénica | E

Lécito de Berlin (perdido) | 510-500 Atica Iconografica | Narracién sinoptica E

Circe de Esquilo 499/96- Atica Literaria Narracion (perdida) $?

456/55°%°

Lécito de Eretria 490-480 Atica Iconografica | Narracion monoescénica | E

Kilix de Atenas (Brygos) | 490-480 Atica Iconogréafica | Narracién ciclica (A?, E, (¢G?)

(frag.)

Lécito de Bowdoin 480-470 Atica Iconografica | Narracion monoescénica | A

323

(cf. Lesky, 1989, pags. 269-270).

Se desconoce la fecha de composicion del drama satirico de Circe, por ello se prefirid utilizar las fechas de produccion poética del dramaturgo
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Lécito de Nikon 470-460 Atica Iconografica | Narracion monoescénica | E

Endcoe de Louvre 460 Atica Iconogréafica | Narracién monoescénica | E

Pélice del pintor del Etiope | 460 Atica Iconografica | Narracién monoescénica | A

Cratera de Caposoprano 460 Atica Iconogréfica | Narracidn monoescénica | (A?

Créatera de Nueva York 440 Atica Iconografica | Narracion monoescénica | E

Créatera de Bolofa 440 Atica Iconografica | Narracion ciclica AE

Cratera de Varsovia 440 Atica Iconogréafica | Narracién monoescénica | E

Anfora de Nola (pintor | 440 Atica Iconografica | Narracién monoescénica | A

Phiale)

Las troyanas de Euripides | 415 Atica Literaria Alusion (A)

Pluto de Aristofanes 388 Atica Literaria Alusion parddica A E

Circe de Anaxilas s. IV Atica Literaria Narracion (perdida) A

Circe de Efipo s. IV Atica Literaria Narracion (perdida) $?

Estamnos etrusca 1°mitad Etruria Iconogréafica | Narracién monoescénica | E
v

Esquifo cabirio de Londres | 3°cuarto Beocia Iconografica | Narracion monoescénica | E
v

Esquifo cabirio de Oxford | 3°cuarto Beocia Iconogréafica | Narracién monoescénica | E
v

Esquifo cabirio de Harvard | 3°cuarto Beocia Iconografica | Narracién monoescénica | E
v

Alejandra de Licofron s. IV -1l Alejandria Literaria Alusion A, D

Biblioteca (Epitome) de |s.ll-la.C. | Alejandria | Literaria Narracion A B,D,EG

Apolodoro
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Aparte de Homero, solamente se conserva otra fuente que relata el episodio casi en
su totalidad; se trata de la obra mitografica de Apolodoro, especificamente Epitome 7, 14-
17. Aun asi, es posible que también estuviera relatado en el drama satirico de Esquilo y en
las comedias de Anaxilas y Efipo, que desafortunadamente se han perdido. Por esta razén,
aunque se ignore el contenido de las obras, se han incluido en la tabla cronoldgica de
fuentes literarias e iconogréaficas analizadas con tematica del episodio odiseico de Circe.

En el cuadro anterior, es evidente que las distintas fuentes del episodio mitico se
enfocaron principalmente en la mencién y narracién de dos escenas: A) la metamorfosis de
los compafieros de Odiseo y E) el enfrentamiento del héroe con Circe. A su vez, la primera
de estas es mas representada, ya sea por narraciéon o por alusion, a largo de la tradicién
literaria e iconografica. En la version homérica, esta escena puede ser dividida en:

a) preparacion del brebaje con el pernicioso farmaco;

b) entrega del brebaje que es bebido por los hombres;

¢) golpe con la varita “magica”;

d) encierro en la pocilga;

e) transformacion en animales.

En estas partes narrativas, se puede incluir la alimentacion que la diosa les proporciona
como una etapa final de la trasformacion (f).

Solamente en la Odisea aparecen narradas estas seis partes de la estructura narrativa
de la escena A) conflicto inicial: la metamorfosis de los compafieros de Odiseo (X, 210-
243) de la primera parte del episodio mitico. En las demés fuentes en las que aparece
relatada esta escena, generalmente no se desarrollan todas las partes, como se puede
apreciar en el siguiente cuadro 6, donde se especifica cronoldgicamente: las fuentes
iconograficas y literarias que se centran en la escena de la metamorfosis, y cuéles partes son

representadas, estas son simbolizadas con letras mindsculas.
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Cuadro 6. Tabla cronoldgica de fuentes literarias e iconograficas que relatan la
metamorfosis de los comparieros de Odiseo

Fuentes Datacion Partes
Odisea de Homero s. VIHI a,b,cdef
Kilix del Pintor de Boston 560 a,b,e
Kilix Pintor de Polifemo de Boston 550-540 a,b,e
Anfora (frag.) de Bolligen 510 a, b, e
Lécito de Phanyllis 510-500 a, b, e
Circe de Esquilo 499/96- 456/55 $?
Lécito de Bowdoin 480-470 d, e
Pélice del pintor del Etiope 460 a, b, e
Cratera de Caposoprano 460 ¢d, e?
Crétera de Bolofa 440 c,e
Anfora de Nola (pintor Phiale) 440 c, (d), e
Las troyanas de Euripides 415 e

Pluto de Aristofanes 388 a,ef
Circe de Anaxilas s. IV e

Circe de Efipo s. IV $?
Alejandra de Licofrén s. IV -1l a,d,ef
Biblioteca (Epitome) de Apolodoro s. 1l-1a. C. a,bce

En todas las fuentes iconogréaficas y literarias que relatan la metamorfosis de los

compafieros de Odiseo solamente la parte €) transformacion de los hombres en animales es

recurrente. Esto no es de extrafiar, pues precisamente esta es la accion mas interesante y

fundamental de Circe como personaje agresor y antagonista. Tanto es asi, que no solo

aparece en las narraciones de la escena de la metamorfosis, sino también en aquellas

dedicadas al enfrentamiento entre el héroe y la diosa.

Tanto en la obra de poetas como de pintores de cerdmica, se pudo observar

distinciones, especialmente, enmarcadas en dos vertientes: la transformacion en una sola
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forma animal (mono-zoomorfia) y la metamorfosis en varios animales (poli-zoomorfia). La
transformacion en animales es un motivo propio de los cuentos populares y como tal ha
sido objeto de variaciones significativas a lo largo de la historia del episodio odiseico.

En la version homérica, los compafieros de Odiseo fueron transformados en oveg
(‘cerdos’, ‘jabalies’), que por el contexto se ha demostrado que se asumen como cerdos
domeésticos. También el héroe describe a sus compafieros metamorfoseados como ciolot
(X, 390), término que puede funcionar como sustantivo ‘cerdo’ o al lado de cug como
adjetivo: ‘gordo’. Por lo tanto, se recalca la forma porcina como resultado de su
transformacion.

Esta tradicion es retomada por Euripides (Troyanas, 337), Anaxilas (Fr. 13 Kock) y
Apolodoro (Epitome 7, 15), pues utilizan ese mismo término para denominar la forma
animal de los comparieros. A estos, se debe agregar a Licofrén, pues se ha sefialado que si
bien no utiliza el término o¥c, este se encuentra implicito en la utilizacion de la palabra
oveeloc (Alejandra, 676) y en el detalle de la alimentacion propia del cerdo domestico
(Alejandra, 676-678).

También, Aristéfanes relata la metamorfosis porcina de los compafieros del héroe.
Sin embargo, no utiliza el término homérico como los otros autores, sino que los llama
kampot (‘jabalies’) y yoipot (‘cerdos pequefios’). Este tltimo término tiene implicaciones
sexuales, pues Aristofanes lo suele utilizar de manera metaférica para referirse al sexo
femenino (pudenda muliebria); mientras que xdmpog es acompafiado de referencias
escatologicas. Ambos elementos son un recurso para la comicidad, que tienen como
resultado la distorsion del mito.

Asi pues, todas las fuentes literarias conservadas que relatan el episodio odiseico de
Circe mencionan la forma porcina, aunque utilicen términos distintos. Sin embargo, a lado
de la tradicion homérica basada en esta transformacion, se encuentra otra version: la poli-
zoomorfica. Esta aparece por primera vez mencionada en la Odisea (X, 212-213; 432-433),

cuando los comparfieros del héroe llegan al palacio de Circe y, observan leones y lobos
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mansos, que se acercan a ellos meneando sus colas. En el poema, se aclara que se tratan de
victimas previas de la diosa dedicadas a la vigilia de su palacio.

La transformacién poli-zoomorfica también aparece atestiguada en Anaxilas (Fr. 12
Kock), donde se explica la posibilidad de ser metamorfoseados en enormes puercos
montarieses (0perovopovg... déhpakag NAPatovc), en leopardos (mavOnpog), en cazadores
lobos (A0kovc) o en leones (Aéwvtac). Los dos primeros términos SON huevos, mientras que
los dltimos ya fueron mencionados en la version homérica. No se especifica que los
compafieros de Odiseo fuesen transformados en ellos, sino que se menciona como una
advertencia, de la misma manera que lo hiciera Euriloco en la Odisea (X, 431-434).

En la transformacion poli-zoomorfica, es interesante como generalmente estd
conformada por animales salvajes, como los descritos por Homero y Anaxilas. En ambos
autores, todos son animales de presa, a excepcién de los enormes puercos montafieses de
Anaxilas, los cuales a su vez recuerdan a los ovec homéricos. Sin embargo, esta
combinaciéon no es nueva, antes en uno de los fragmentos del kilix de la Acropolis de
Atenas (ca. 490- 480 a. C.) atribuido al pintor de Brygos, aparece un jabali al lado de un
leopardo como posibles victimas anteriores de la diosa.

Por su parte, Apolodoro es el primer autor que especifica que los comparieros del
héroe fueron transformados en otros animales aparte del cerdo. Menciona al le6n y al lobo,
que recuerda a las victimas previas de Anaxilas y Homero. También, junto a estos, se
incluye la forma asina. El burro es un animal doméstico, al igual que el cerdo, por lo que
esta vez la transformacion poli-zoomorfica es mixta entre animales salvajes y domésticos.
Posiblemente, este hecho se debiera a la compilacion e integracién de diversas versiones,
como resultado del trabajo mitografico del autor durante el periodo helenistico.

En el caso de Apolonio de Rodas, sucede algo sorprendente, pues describe a las
anteriores victimas de Circe (no a los compafieros de Odiseo) como bestias hibridas,
compuestas con partes de hombres y de animales. Los miembros zoomorficos son de
animales de presa (0fipeg ounotai), como el leon o el lobo. Por lo tanto, a pesar de tener
una fisonomia hibrida, la forma animal corresponde a la mencionada en la version homérica

con relacion a las victimas anteriores de Circe. En relacién con la hibridez,
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presumiblemente este autor helenistico no sigue una version literaria del mito, sino mas
bien atestigua la tradicion iconografica de la metamorfosis.

En resumen, en las fuentes literarias del episodio odiseico de Circe, se encuentran los
dos distintos motivos de transformacion animal: mono-zoomorfia y poli-zoomorfia. Esta
ultima presenta dos vertientes distintas, la que incluye solo animales salvajes,
predominantemente de presa, y la mixta, que conjuga animales salvajes y domésticos. Al
lado de esto, se debe incluir la version de Apolonio, donde utiliza el motivo de la hibridez
propio de la tradicién iconografica, pero lo completa con el motivo de transformacion en
animal de presa.

Por su parte, la escena de la metamorfosis en las fuentes iconograficas enriquece
estos motivos de transformacion. Se debe hacer la salvedad que en el arte narrativo no se
especifica si se representa efectivamente la metamorfosis de los compafieros de Odiseo, 0 si
mas bien se trata de unas victimas distintas. En todo caso, los cambios en los motivos de
transformacion son mucho mas variados que en las fuentes literarias.

En las pinturas de ceramica de mediados de los siglos VI a. C., especificamente en
los kilices éaticos, aparece el motivo de la poli-zoomorfia para la representacion de los
compafieros de Odiseo. En estas piezas, se entremezclan los animales domésticos como el
caballo, el gallo, la cabra y el borrego, con animales de presa como el ledn; la pantera vy el
perro, el cual se puede asociar con el lobo homérico. Vale destacar la inclusién del motivo
de transformacion en ave, el cual no aparece en la literatura, pero si en el kilix del pintor de
Boston y en otra fuente iconogréafica posterior, el Iécito de Berlin (ca. 510-500 a. C.), donde
uno de los hombres del héroe es convertido en cisne. Estos motivos de transformacion
podrian deberse a la instancia creadora, impulsada por la riqueza iconografica que brinda la
variedad figurativa y por la tradicion oral propia del folclore.

Dentro de la tendencia poli-zoomorfica también se encuentra el Iécito de Phanyllis
(ca. 510-500 a. C.), en el cual se presenta una narracion distinta del episodio de Circe, pues
al parecer las victimas se regocijan con su nuevo estado, como lo indican sus gestos. Se

ignora que sean los compafieros del héroe, podria tratarse de una version distinta, fuera del
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mito odiseico. En las fuentes literarias de la Grecia Antigua, no aparece una narracion
similar a esta.

En el periodo arcaico, también se manifiesta el motivo mono-zoomérfico de
transformacion. Solamente tres piezas®** de esta época representan a las victimas de la
diosa como cerdos-jabalies (cvec), version relacionada intimamente con la narracion
homérica. Por su parte, también esta la maravillosa version del anfora de Bolligen, donde
todas las victimas son transformadas en asnos itifalicos. Se desconoce si realmente estos
representan a los compafieros del héroe, pero definitivamente se trata de la escena de la
metamorfosis a manos de Circe. Aun asi, es posible que sea una version satirica del
episodio que podria haber estado relacionada con un ditirambo o una comedia actualmente
perdida.

En el caso de las fuentes iconograficas del periodo clasico, en su mayoria,
representan a los comparfieros de Odiseo como cerdos-jabalies, por lo que predomina la
mono-zoomorfia de evidente influencia homérica. No obstante, también la transformacion
poli-zoomorfica es tratada en este periodo.

En el kilix fragmentado de la Acrépolis de Atenas atribuida al pintor de Brygos (ca.
490-480 a. C.), donde aparecen dos animales, un jabali y un leopardo. Estos se representan
completamente transformados y no hibridos, por lo que esta version se encuentra alejada de
la tradicion iconografica precedente y, por ende, méas cercana a las obras literarias. Se ha
identificado a estos animales como victimas previas de la diosa, las cuales en la versién
homeérica custodian el palacio. Por ello, esta narracion pictdrica podria estar intimamente
relacionada con la tradicion literaria.

También, en este periodo, se manifiestan algunas versiones distintas y novedosas,
como aquella presente en las crateras de Bolofia y Nueva York, donde el coro de cerdos es
acompariado por una figura equina, posiblemente un asno por sus reminiscencias comicas.

Es probable que esta version pictorica, presente en ambos vasos, imitara una obra comica

3% E| anfora pseudo-calcidia (ca. 530 a. C.), el |écito atico de Daybreak (ca. 510-500 a. C.) y el lécito atico de
Eretria atribuido al pintor de Atenea (ca. 490-480 a. C.).
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del periodo, que en la actualidad se desconoce, pero en la cual predominaria el motivo de
transformacion poli-zoomorfica de animales domésticos.

Otra posible version del episodio mitico se encuentra en la cratera de Caposoprano, la
cual ha sido interpretada como una representacion pictdrica de un drama satirico, donde las
victimas de la diosa serian unos satiros. Se ha sugerido que estos serian rescatados por el
héroe, como sucede en el Ciclope de Euripides, sin embargo, no es mas que una hipatesis.
También, se ha conjeturado que esta narracion visual podria haber estado emparentada con
la obra perdida de Esquilo. Aun asi, la interpretacion narrativa de esta cratera es bastante
ambigua e incierta.

En el andlisis, se logréd descubrir estas posibles versiones de la escena de la
metamorfosis, que generalmente varian en el motivo de transformacion, en unos casos
mono-zoomorfico y en otros poli-zoomdrfico. Ademas, se observaron otras variaciones
narrativas importantes que podrian atestiguar versiones bastante singulares del cuento
mitico. En algunos casos, se ignora la participacion el héroe, por lo que posiblemente
existieran versiones folcloricas de la metamorfosis a manos de Circe fuera del mito
odiseico.

A continuacion, se presenta un cuadro ilustrativo en orden cronolégico de las posibles
variantes en el motivo de la trasformacion en el episodio odiseico de Circe. Para ello, se
tomo en consideracion no solo las fuentes que se dedican a la escena A) conflicto inicial: la
metamorfosis de los compafieros de Odiseo, sino también las pinturas de ceramica que
relatan el enfrentamiento del héroe y la diosa, donde aparece algun ser hibrido, pues

asimismo en ellos, se ejemplifica el motivo de transformacion en animales.



Cuadro 7. Tabla cronoldgica del motivo de trasformacion en animales presente en el episodio odiseico de Circe

Motivos de transformacion en animales

Fuentes Datacion - - -
Mono-zoomorfia Poli-zoomorfia
Odisea de Comparieros: ovec (‘cerdos’, | Victimas anteriores: Avkot (‘lobos’), Aéwvteg
s. VI o A ¢ )
Homero jabalies’) (‘leones’)
Kilix del Pintor Compafieros: ledn, pantera o leopardo, perro, caballo,
560
de Boston gallo, cabra.
Kilix Pintor de Comparieros: dos jabalies o cerdos, ledn, perro
Polifemo de 550-540 Paneros. dos} » 160N, PErTo,
borrego.
Boston
Anfora (frag.) 510 ¢ Compafieros u otras
de Bolligen victimas?: dos asnos (6vou).
Lecito de ; Compafieros u otras victimas?: jabali o cerdo, ledn
Phanyllis 510-500 ¢~omp & » 160,
perro o lobo, toro.
Lécito de Comparieros: 3 jabalies o
Daybreak 510-500 cerdos (oVeg)
LeC|t9 de Berlin 510-500 Compafieros: jabali o cerdo, asno, cisne.
(perdido)
. .| 499/96-
%) %,
Circe de Esquilo 456/55 X X
Lécito de Eretria | 490-480 Cqmpaneros: Jabali o cerdo
(50¢)
— : T S T
Lécito _de 480-470 (,Compane,ros.. 2 jabalies o
Bowdoin cerdos (ovec)
Pélice del pintor Compafiero: jabali o cerdo
] 460 ,
del Etiope (o90)
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Cratera de

460

¢ Satiros trasformados en

Caposoprano algin animal?
Crétera de 440 Compafieros: dos jabalies o cerdos (c¥ec) y un asno
Nueva York (6vog).
Cratera de 440 Compafieros: siete jabalies o cerdos (cvec) y un asno
Bolofia (6vog).
Crétera de 440 Compariero: jabali o cerdo
Varsovia (o0¢)
Anfora de Nola 440 ¢ Compafiero?: jabali o cerdo
(pintor Phiale) (o09)
Las troyanas de 415 Comparieros: cveg (‘cerdos’,
Euripides ‘jabalies”)

Comparieros: kampot
Pluto de RPN - ‘
Aristofanes 388 ( Jabaljes ’) y yoipot (‘cerdos

pequenos’).

¢Victimas anteriores?: dpelovopot. .. SEAPOKEG
Circe de s IV ¢ Comparneros?: cveg nAPdrot (‘enormes puercos montafieses’), mévOnpec,
Anaxilas ' (‘cerdos’, ‘jabalies’) (‘pantera’, ‘leopardos’), Avkot (‘lobos’), Aéwvteg
(‘leones’).

Circe de Efipo s. IV $? o?
eEtsrtuaSn(;l:os 1°mitad s. IV g%rg)panero: jabali o cerdo ¢ Victima anterior: perro o lobo?
Esquifo cabirio 3ocuarto s. IV Compariero: jabali o cerdo
de Londres ' (9]
Alejandra de s V-1l Comparieros: cveg (‘cerdos’,
Licofrén ' ‘jabalies’)
Blblloteca Compafieros: oveg (‘cerdos’, ‘jabalies’), Avkot
(Epitome) de s Il-1a. C. (‘lobos’), Aémvteg (‘leones’), Gvot (‘asnos’)
Apolodoro ’ 5 ’ '
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En el cuadro, se pudo observar como aparece ininterrumpidamente el motivo de
transformacion, tanto mono-zoomorfico como poli-zoomorfico, a lo largo de la historia del
episodio. Desde el principio, en la version homérica, ambos convivian por lo que se intuye
que podrian ser versiones paralelas.

Por su parte, en segundo lugar después de la escena de la metamorfosis, se
encuentra el enfrentamiento del héroe con la diosa representada repetidas veces, que ha sido
simbolizado principalmente en las fuentes iconograficas del periodo clasico. En esta escena
del enfrentamiento, es evidente que la presencia de Odiseo es fundamental, pues por lo
general con ella se recalca las principales funciones del héroe. También en ella, se encontro
variaciones narrativas importantes.

Primeramente, en la Odisea, el enfrentamiento del héroe con la diosa no es un
combate, sino un enfrentamiento basado en la intimidacion. Rememorando, después de
llegar al palacio de Circe, Odiseo es invitado a pasar por ella y le ofrece amablemente el
ciceon (xvkemv), en el cual se encuentra el pérfido farmaco que ha de transformarlo en
animal. No obstante, el héroe no ignora la situacion, pues antes habia sido aconsejado y
guiado por Hermes, quien también le entregd la moly, hierba que le protegeria de dicho
peligro. Por tal razén, Odiseo consume el ciceon sin temor alguno y cuando la diosa lo
golpea con la vara y le ordena marcharse a la pocilga, él se arroja sobre ella con la espada
desenvainada como si tratara de matarla. Asustada, Circe corre gritando a pies del héroe y
abraza sus rodillas en son de suplica. Asi, la primera parte del episodio concluye con las
escenas del reconocimiento de Odiseo y la invitacion de la diosa a compartir su lecho.

En la versiobn homérica, la accion de la intimidacion es el elemento més
caracteristico. Esta ha sido el motivo mas reiterado en las fuentes iconograficas del periodo
arcaico, donde generalmente se representa al héroe con la espada desenvainada frente a la
diosa. Sin embargo, se observaron otros motivos distintos.

En un fragmento de una endcoe corintia del tercer cuarto del siglo VIII a. C., se ha
identificado la primera posible representacion visual de la escena del enfrentamiento del
héroe con la diosa. En ella, el pintor recalcaria la proteccion ofrecida por el objeto magico

frente al pérfido poder de Circe. En ninguna fuente iconografica o literaria posterior,
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Odiseo ensefia la moly a la diosa; ni tampoco en versiébn homérica, donde el héroe
simplemente la lleva consigo a modo de amuleto. Posiblemente, la representacion del héroe
con la hierba en la mano sea una estrategia narrativa visual. En todo caso, no es mas que
una conjetura, pues la narracion es ambigua e incierta, pero si se tratara efectivamente de la
escena del enfrentamiento del héroe con la diosa, seria una version pre-homérica del cuento
mitico, siendo esta pintura y la Odisea correferenciales de la tradicion oral y folclorica.

La moly no vuelve a aparecer en las pinturas de ceramica griegas, pero si en otras
fuentes literarias helenisticas. Licofron no explica la forma en que fue utilizada por el
héroe, solamente especifica que la raiz es la parte empleada de la hierba (Alejandra, 679),
lo cual no sucede en la Odisea, donde el héroe la porta completa. Por su parte, Apolodoro
aclara que Odiseo agrega la moly en el brebaje entregado por Circe y, por tal razén, a la
hora de beberlo no lo puede transformarlo (Epitome 7, 16). En esta version, el objeto
magico es consumido por el héroe, suceso que no ocurre en la version homérica.

En relacion con la accion del enfrentamiento propiamente dicha, solamente es
mencionada en la obra de Apolodoro y en la alusion de Aristofanes. También, seguramente
aparecia descrita en las obras perdidas de Esquilo, Anaxilas y, quiza, en la comedia de
Efipo. Sin embargo, se ignora el tratamiento de la escena que pudieron dar los autores y si
seguian de cerca la version homérica o si, por el contrario, brindaban versiones distintas,
como sucede en la alusion parddica del episodio mitico transmitida por Aristofanes, en la
cual remite al motivo del castigo del agresor por parte del héroe (Pluto, 311-313).

Existen variadas hipétesis sobre el posible referente de la alusién aristofanica, sin
embargo, se desconoce por completo. Incluso asi, se apuntdé la posibilidad de que
Aristofanes tuviera un referente del mito distinto a la Odisea, reproducido probablemente
en una comedia o un ditirambo, actualmente perdido. Empero, no se pudo determinar si el
motivo del castigo apareceria en el referente, o si por el contrario, se debe a la instancia
creadora del poeta. En todo caso, la utilizacion del motivo del castigo es una distincion
narrativa importante que genera una version diferente de esta escena del episodio odiseico.

En las pinturas de ceramica del periodo clasico, no aparece el motivo del castigo,

pero si se implementa un nuevo motivo en la acciéon del enfrentamiento: la persecucion.
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Este motivo aparece por primera vez en el lécito del pintor de Nikon (ca. 470- 460 a. C.) y
se establece por completo aproximadamente 440 a. C. Por tal razon, durante esta época la
narracion visual del enfrentamiento entre Odiseo y Circe se basa en la accién de la huida
del personaje agresor y consecuente persecucion.

El motivo de la persecucion aparece presente en cinco vasos del periodo clésico, en
tres de los cuales se complementa con la presencia de los hombres hibridos. La similitud
compositiva sugiere una correspondencia tematica, una version del cuento mitico propia de
la época. Probablemente, este motivo apareciera en alguna obra dramatica popular durante
el siglo V a. C. y que influyera a su vez a los artistas. Aunque, también podria tratarse de
una version propiamente iconogréafica, pues este motivo aparece en el tratamiento visual de
otros mitos, como en el episodio del encuentro de Menelao con Helena después de la caida
de Troya.

En todo caso, no se puede descartar la posibilidad de que haya existido una obra
teatral en la que se incluyera este motivo junto al coro poli-zoomérfico, representado en las
crateras de figuras rojas de mediados del siglo V a. C. En el periodo arcaico, se observo,

principalmente en tres lécitos &ticos de figuras negras>?

, la participacion activa de los
comparfieros del héroe, como si estos trataran de alertarlo del inminente peligro. Ello
sugiere que pudo haber existido una version dramética del episodio. Sin embargo, el motivo
de la persecucion no se encuentra presente, esta seria una variacion narrativa propia del
periodo clasico.

Maés tarde, entrado el siglo IV a. C., destaca la version etrusca de la escena del
enfrentamiento, encontrada en un estamno de figuras rojas procedente de Vulci. La
principal particularidad de esta es la negativa del compafiero del héroe, quien parece tratar
de detener con su gesto el ataque de Odiseo contra la diosa. Esta version podria haberse
desarrollado durante esta época en Etruria, pues se repite a lo largo del arte etrusco de este
periodo, fuera del soporte ceramico, por ello no se analizaron estas fuentes en el presente

proyecto, pero se recomienda abordar su estudio mas profundamente en el futuro.

325 E| lécito atico de Daybreak (ca. 510-500 a. C.), lécito de Berlin (ca. 510-500 a. C) y el lécito &tico de
Eretria atribuido al pintor de Atenea (ca. 490-480 a. C.).
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Por ultimo, se encuentra los fabulosos esquifos cabirios, en los cuales se halla una
narracion distorsionada del cuento mitico. No solo los personajes se caricaturizan de
manera grotesca, sino también la narracion de la escena. Presumiblemente, en los tres
esquifos estudiados se representa el momento exacto en el que la diosa le entrega el cicedn
al héroe. Dicha bebida posiblemente formaba parte de algin ritual de Eleusis, pues aparece
mencionada en el Himno homérico a Deméter (v.210). Por ello, se sugirié la posibilidad de
que esta escena pudo haber tenido intima relacion con algun rito mistérico, por lo cual, se
toma como un momento ejemplar, digno de ser repetidas veces representado.

Ademas, la distorsién del episodio mitico apunta a pensar que esta escena no solo
fue reiterada en la pintura de vasos, sino también en obras dramaticas de caracter ritual
dedicadas al culto de los dioses Cabirios, en especial a Dionisio, en la region de Tebas,
donde se produjeron estos vasos. Por tal razén, es factible que dichas representaciones
visuales tuvieran como referente alguna obra teatral de caréacter parédico y burlesco, donde
se realizara una distorsion de este episodio mitico de Odiseo y Circe, dandole prioridad a la
narracion del enfrentamiento entre ambos y a la entrega de cicedn.

Los especialistas han identificado siete vasos cabirios con esta tematica odiseica, sin
embargo, solamente se pudieron analizar tres de ellos en el presente proyecto. Por eso, se
tiene contemplado realizar un futuro andlisis de estos, mas profundo y especializado,
dedicado netamente al estudio de la relacion entre las distintas versiones narrativas basadas
en la distorsién del mito odiseico presente en estos vasos Yy su posible correspondencia con
los rituales mistéricos.

Expuestas de esta manera las posibles variantes de la escena E) el enfrentamiento del
héroe con Circe halladas en el andlisis; para mayor comprension, a continuacion, se
presenta un cuadro ilustrativo en orden cronoldgico de los principales motivos encontrados
en fuentes literarias e iconograficas que la relatan. Ademas, se incluye aquellas fuentes
literarias que posiblemente también narraban la escena pero que se desconoce su

tratamiento.
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Cuadro 8. Tabla cronoldgica de los principales motivos encontrados en fuentes literarias
e iconograficas que relatan la escena del enfrentamiento del héroe con Circe.

Fuentes

Datacién

Motivos

Odisea de Homero

s. VIII

Intimidacién

Endcoe (frag.)

3°cuarto s. VIII

¢Utilizacion del objeto magico
(moly)?

Kilix del Pintor de Boston 560 ¢Intimidacion?
Kilix Pintor de Polifemo de 550-540 ;Intimidacién?
Boston

Anfora clazomena 530 Intimidacién
Anfora (frag.) Pseudo-calcidia 530 Intimidacion
Lécito de Daybreak 510-500 Intimidacion
Lécito de Berlin (perdido) 510-500 Intimidacion
Circe de Esquilo 499/96- 456/55 $?

Lécito de Eretria 490-480 i?

Kilix (frag.) de Atenas (Brygos) | 490-480 Intimidacion
Lécito de Nikon 470-460 Persecucion
Endcoe de Louvre 460 Persecucion
Cratera de Nueva York 440 Persecucion
Cratera de Bolofia 440 Persecucion
Cratera de Varsovia 440 Persecucion
Pluto de Aristéfanes 388 Castigo

Circe de Anaxilas s. IV i?

Circe de Efipo s. IV $?

Estamnos etrusca 1°mitad s. IV Intimidacion / ¢suplica?

Esquifo cabirio de Londres

3°cuarto s. IV

Intimidacion (distorsionada)

Esquifo cabirio de Oxford

3°cuarto s. IV

¢Intimidacion? (distorsionada)

Biblioteca (Epitome) de
Apolodoro

s. ll-1a. C.

Intimidacién

En el cuadro anterior, se puede observar que claramente la aparicion y utilizacion de

los distintos motivos en el enfrentamiento de Odiseo y Circe siguen un orden cronologico.

El primero es el motivo de la intimidacion establecido desde la version homérica y presente

a lo largo del periodo arcaico en fuentes iconograficas. Mas tarde, en el periodo clasico el
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motivo de persecucion toma vigencia y aparece presente en la mayoria de las fuentes
iconograficas. Se desconoce el tratamiento de las fuentes literarias de esta época. En
Aristofanes, aparece la mencion de un nuevo motivo: el castigo; el cual podria
complementar, a su vez, el motivo de la persecucion; sin embargo, se ignora el referente del
comediografo. En seguida, estan las versiones distorsionadas de los vasos cabirios, en las
cuales no se conoce el referente, no obstante, se intuye la utilizacion del motivo de
intimidacién homeérico distorsionado con elementos grotescos y satiricos. Finalmente, la
version helenistica de Apolodoro retoma el motivo homérico para relatar la escena del
enfrentamiento en su coleccion mitografica.

De esta manera, por medio del investigacion propuesta, se elaboré un estudio
diacrénico de las distintas manifestaciones del episodio odiseico de Circe en fuentes
literarias y en vasos ceramicos griegos, comprendidos entre s. VIII hasta | a. C.; con lo cual
se logr6 demostrar que efectivamente estas representan versiones distintas del cuento
mitico de Circe y Odiseo a lo largo de la historia de la Antigua Grecia. Este es el aporte
principal de presente proyecto; pues anteriormente, se habia estudiado el episodio odiseico
de Circe, pero no se habia establecido las posibles versiones de cuento mitico, con énfasis a
las variaciones en la estructura narrativa y en los motivos, tanto en fuentes literarias como
iconogréficas.

Estas distintas versiones dependieron seguramente de diversos factores, tanto
extrinsecos como intrinsecos. No obstante, presumiblemente la mayoria de las variaciones
se deban a la semiosfera y a la instancia creadora, factores completamente extrinsecos a las
obra de artistica o poética. Los cambios observados més evidentes se deben principalmente
a factores temporales, a variaciones en los estilos, géneros y motivos a lo largo de la
historia literaria e iconografica de Grecia.

Sin embargo, las distintas manifestaciones no solamente se generaron por factores
temporales, sino también, en algunos casos, por cambios regionales. En la tradicion
literaria, la Odisea de Homero es la obra poética mas importante para este episodio mitico,
compuesta aproximadamente a finales del siglo VIII a. C. en Jonia. Las demas fuentes

literarias conservadas son aticas o alejandrinas y, usualmente, siguen de cerca la tradicion
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homeérica. Por ello, los cambios topograficos y regionales en las fuentes literarias no son
muy evidentes y, generalmente, se ven limitados por el género y el estilo del propio autor.

En el caso de las fuentes iconogréficas, si se puede observar con mas facilidad las
variaciones regionales, no solo en el estilo sino también en la narracion, como sucede en los
vasos cabirios o etruscos. Sin embargo, en la presente investigacion no se abordo
profundamente las implicaciones que podrian haber tenido en la representacion del episodio
odiseico las variaciones regionales. Tampoco se tomé en consideracion la importacion de
ceramica a otras ciudades, como sucedié con muchas de las piezas analizadas, como lo
demuestra los diferentes lugares donde fueron halladas (Tebas, Tarento, Sicilia, Eretria,
Agrigento, Nola, Siracusa y Bolofia). Por tal razon, se deja abierta la puerta a un futuro
estudio que pueda considerar como posible factor extrinseco de cambio en la narracion la
region de creacion y el trafico de las obras.

También se invita a analizar otros episodios del mito odiseico segun el enfoque
planteado en el presente proyecto, para lograr un entendimiento mas panordmico y
completo de su desarrollo a lo largo, no solo de la historia de Grecia, sino también de
Roma. Asimismo, por ello, se pretende posteriormente afrontar este mismo episodio y otros
en fuentes literarias e iconograficas tanto griegas como romanas.

Finalmente, se exhorta al investigador a estudiar otros mitos diacrénicamente,
tomando en consideracion tanto fuentes literarias como iconograficas, pues con ello se
logra un entendimiento méas panoramico y completo del desarrollo del mito en una cultura,
como la griega o la romana. Igualmente, a lado de estas fuentes se debe tomar en cuenta
obras perdidas, las cuales son fundamentales para lograr una vision mas integra y compleja
del desarrollo del mito. Este enfoque analitico es amplisimo y puede dedicarse al estudio

del mito de la cultura clasica en la antigliedad sino también en otras épocas y culturas.
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Apéndice I. Tabla de temas de la Odisea en el Teatro (Touchefeu-Meynier,
1968, pag. 306)

ESCHYLE

ARISTIAS
EPICHARME
CRATINOS
CALIAS
SOPHOCLE
PHILOCLES

EURIPIDE

NICOPHON
TIMOTHEE

PHILOXENE

PHILLYLIOS
EUBOULOS

AMPHIS
THEOPOMPE

ANAXILAS
EPHIPPOS

ANTIPHASES
ALEXIS

(PHILETAS)
SOPATER

OENONAS (;?)

PACUVIUS

THEMES ODYSSEENS AU THEATRE

525-456

VeSs.

530-440

484-419
VeS.
496-406

neveu de
Sophocle
485-406

fin V¢
450-360

435-380

419-390 (acmé)
né vers 375

410-370
(activité)
IVeS.
IVeS.

388-311
env. 370-270

320-270

fin V¢ — déb.
e

env. 220-130

Pénélope.
Ostologoi.
Psychagogoi.
Circé.

Le Cyclope.

Le Cyclope.

Sirénes.

Ulysse naufragé.

« Les Ulysse ».

Les Cyclopes.

Les lavandieres ou Nausicaa.
Niptra.

O. Acanthoplex.

Pénélope

Le Cyclope

Les sirénes (non représentées)
Le Cyclope.

Ulysse.

Le Cyclope.

Les lavandieres ou Nausicaa.
Nausicaa.

Ulysse.

Sirénes.

Ulysse.

Pénélope.

Calypso.

Circé.

Circé (Peut-Etre Le Nom d’une
Courtisane).

Le Cyclope

Odusseus Aponiptomenos.
Odusseus Uphaindn.

Hermes.

Nekyia.

Le Cyclope
Ulysse Naufragé.
Niptra.

Tragédie.

Drame satyrique.
Drame satyrique.
Drame satyrique.
Drame satyrique.

Comédie.
Comédie.
Comédie.
Tragédie.
Tragédie.

Drame satyrique.

Comédie.
Dithyrambe.

Dithyrambe.
Comédie.
Comédie.

Comédie.
Comédie.

Comédie.
Comédie.

Comédie.
Comédie.

(Epyllion).
Phlyaque.

Mime.

Tragédie.

Attique.

Argolide.

Syracuse.

Attique.
Attique.
Attique.

Attique.

Attique.

Attique.
Milet.

Syracuse.
Attique.
Attique.

Attique.
Attique.

Origine
dorienne.

Attique.
Attique.

Cos.
Alejandria.

Italie.

Italie.
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Apéndice Il. Tabla de las fechas de apariciéon de los temas odiseicos en las
fuentes iconograficas (Touchefeu-Meynier, 1968, pag. 305).

DATE DE L'APPARITION DES THEMES ODYSSEENS
SUR LES DOCUMENTS FIGURES

THEMES

DATE APROXIMATIVE

Cyclopie

Sirénes

Circé

Massacre des Prétendants
Ulysses y Pénélope
Nausicaa

Nekyia

Reconnaissance par Euryclée

670-650
600
560

apres 479
470
460
450
440
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Apéndice I11. Traducciones de las principales escenas del episodio odiseico
de Circe presentes en la Odisea de Homero

La metamorfosis de los compafieros de Odiseo en animales (X, 210-263)
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Traduccion de la autora

En medio de unos valles encontraron los palacios de Circe construidos 210
con piedras pulidas, en un sitio descubierto.

Por todos lados se veian lobos montafieses y leones,

que ella misma hechizo, cuando les dio pérfido farmaco.

Pero ellos en ningln momento se lanzaron sobre los hombres, sino que

se levantaron agitando las largas colas. 215
Como cuando los perros mueven las colas alrededor del amo saliendo del banquete,
porque siempre les concede porciones gustosas,

asi alrededor los lobos de fuertes garras y los leones

coleaban; sin embargo ellos temieron, cuando vieron a las formidables bestias.

Se colocaron en las puertas del palacio de la diosa de hermosas trenzas, 220
Adentro se escuchaba a Circe cantando con hébil voz,

mientras trabajaba en un gran tejido divino,

como son las obras de las diosas:

finas, agradables y espléndidas.

Y Polites, el jefe de los hombres, quien era para mi el mas fiel y

estimado de los compafieros, fue el primero en hablar: 225
“;Oh amigos! Ciertamente adentro hay alguien que trabaja en un gran tejido

y canta habilmente, haciendo resonar todo el suelo,

divinidad o mujer, llamemos a viva voz lo mas pronto posible.”

Asi entonces les dijo, y luego ellos llamaron a gritos.

Ella aparecié rapidamente, abrid las esplendidas puertas 230
y los invité a pasar, todos juntos con ignorancia la siguieron.

Sin embargo, Euriloco se quedd atras, pues sospecho6 gue era una trampa.

Después de introducirlos, los hizo sentar en sillones y en asientos.

Para ellos, queso, harinay miel amarilla

mezIl6 con vino de Pramnio. También entremezcld con harina 235

200



el pernicioso farmaco, a fin de que por completo se olvidasen de la tierra patria.

Luego, tan pronto como se los dio y lo bebieron, inmediatamente despues

con la varita, golpeandolos, los encerro en la pocilga.

Ellos tenian: unos cabezas de cerdos, otros el sonido, ya los cabellos,
ya también el cuerpo, pero la mente ciertamente era inmutable como antes.

Asi pues ciertamente ellos lloraron al ser encerrados; por su parte, Circe les

tiré para comer bellotas de encina, hayuco y fruto de corneja,
como siempre comen los cerdos que duermen en el suelo.

En seguida, Euriloco rapidamente regreso junto a la negra nave

a contar la noticia de sus comparieros y su amargo destino.

Pero no pudo contar lo sucedido aunque lo deseaba,

cefiido el corazén por un gran dolor. Sus 0jos

se llenaron de lagrimas y su &nimo deseaba el llanto.

En ese momento realmente todos desconcertados le preguntamos,
y entonces contd detalladamente la ruina de los otros comparieros.
“Fuimos, como lo ordenaste, por el bosque, ilustre Odiseo,

y encontramos en medio de un valle hermosos palacios construidos
con piedras pulidas, en un sitio descubierto.

Ahi alguien trabajaba en un gran tejido y melodiosamente cantaba,
fuera divinidad o mujer, ellos la llamaron a gritos.

Ella aparecio rapidamente, abri6 las esplendidas puertas

y los invitd a pasar, todos juntos con ignorancia la siguieron.

Sin embargo, yo me quedé atras, pues sospechaba que era una trampa.

Al mismo tiempo, todos juntos desaparecieron y ninguno de ellos
volvio a salir, largo tiempo estuve sentado en vigilia.”
Asi dijo, no obstante yo me puse sobre el hombro

la espada tachonada de plata, poderoso objeto de cobre,
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junto al arco y las flechas, y le ordené que él mismo ensefiara el camino de regreso.
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Encuentro de Odiseo con Circe (X 274-347)
¢ eimav Topd vnog aviiov NoE Baidoong.

AL Ote oM Gp’ Eueddov v lepdg dva frocag
Kipxng {€ecbat moAvepappdiov €g péya ddUa,
&vBa pot ‘Epueiag ypvodppamig avteforncev
EPYOUEV® TTPOC dd LA, VENVIN AvOpl E01KMG,
TPMOTOV VANVATY, TOD TTEP YaPlEcTATN TiN:

&v T Gpa pot ed yept, Emoc T’ Epat’ &k T dvouale:
‘7t &1 adT’, ® dvoTnve, 1 dxprag Epyeat 0iog,
YOPOVL d10p1g EdV; Etapot 6€ o1 010~ Evi Kipkng
Epyatal O¢ Te GVEC TLKIVOVG KELOUDVOG EYOVTEG.

1 T0VG AcopEevoc Sebp’ Epyeat; 003 o€ prut
a0TOV VOGTNGELW, LEVEELS O oV ¥, EvBa tep GAAOL.
GAL" dye ON o€ Kak®V EKAVGOUOL 110€ GODC®.

M), 100 pappakov E6OA0V Exmv &g dmpota Kipkng
Epyev, 6 KEV TOL KPOTOG GAGAKIOY KAKOV TLap.
mévto o€ Tot £pEm Olopmia dnvea Kipkng.
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AL 003" g BEAE o duvnoeTat: oV Yap EGCEL
QapuaKov €60A6V, 6 Tol SMoW, EPEM 08 EKAOTA.
onndte kev Kipkn ¢” éhdon mepunkel papow,

oM 101€ oL ElPog 0EL €puocdievog Tapd Unpod
Kipkn émai&on, O te KTdpevor peveaivav.
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AL KEAEGOOL v paxkdpov péyav Opkov Opdcoal,

un ti Tot a0 T TR Kakov fovAsvcéuey dAlo,
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U 6 dmoyvpvmBévta kakov Kol dvivopa 0.

¢ apa. poVNoaG TOPE PAPUAKOV APYEIPOVTING

€K yaing épvoag, Kai Lot UGty avTod £0€1EE.
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LAV 0¢ v kaAéovot Beol: yaAemov 0 T OpHoCEY
avopact ye Bvnroiot, Ogol 8¢ te TAvTa SHvavTaL.
‘Epueiag pev €nert’ anépn mpoc pokpov ‘OAvumov
viijoov av’ VANescay, &Yym o € dmpata Kipkng
fa, TOALN &€ pot Kpadin TopeLPE KIOVTL.

gomv d’ &ivi Bupnot Bedg KoAATAoKApOL0:
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N8 aly’ &&eMdodoa Bvpog MEe Poevac
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‘€pyeo VOV cueeOVOE, LeT dAL®V AEEo Etaipmv.’
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Kipkn émi&a ¢ te KTdpeval peveaivmy.
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1 oV v’ '08vcceic 8661 TOAITPOTOG, dV Té pot aisl
Qackev Elevaecbat ypuoOPPATTIC APYEIPOVTNG,

éx Tpoing avidvta 0ofj cvv vii peraivn.

GAL" drye On KoAe®d PEV dop B0, vidl O™ Emetta
gOVIic Nuetépng EmPeiopev, dppa piyévte

€OV] Kol euAdtnTL Temoibopey AN otow.’

¢ Epat’, avTap EYD UV AUEPOUEVOS TPOGEELTOV:

‘® Kipxm, mdc yép pe kéheon coi fmov eivau,

7 pot 6dg pev €0nkag évi peydpoisty £Taipovg,
avTOV & €vBad’ €xovoa SOAOPPOVEOLGH KEAEVELG
€6 Bahapov T iévon kol ofg EmpPnpevar eOVig,
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000" av £y v* €0€hoyut TeNG EmPrpevot €OV,
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avTap Emel p° OUOGEV TE TEAELTNOEV TE TOV OPKOV,

kol Tt €y Kipxng Enépny meptkairéog OVilG.

Traduccion de la autora
Asi diciendo me alejaba de la nave y el mar.

Entonces, cuando ya iba por los sagrados valles

alcanzando la gran casa de Circe, la conocedora de muchas pécimas,

alli a mi Hermes, el de la vara de oro, se me presentd

delante de la casa, con el aspecto de un hombre joven,

gue empieza a tener barba, ciertamente la edad juvenil mas hermosa.
Entonces, me cogio6 la mano, me llam6 por mi nombre y me dijo estas palabras:
“;,Como tu mismo vas, oh desgraciado, solo a través de la cima

ignorando el lugar? Tus compafieros en casa de Circe
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encerrados como cerdos los tiene en sélidos escondrijos.

¢ De seguro vienes hasta aqui a rescatarlos? Pero a ti te digo:

tl mismo no volveras, sin duda permaneceras alli junto a los otros. 285
Pero, jvamos!, ahora te libraré y te protegeré del mal.

Ten, lleva contigo este generoso farmaco dentro del palacio de Circe,

Ilegado el caso, su poder te protegera del mal dia.

Ademas, te diré todas las funestas artes de Circe.

Hara para ti un brebaje y le echara dentro el farmaco con la harina. 290
Sin embargo, aun asi no podra hechizarte, porque no lo permitira

el buen farmaco que te daré, pero te diré cada cosa en detalle:

cuando Circe te golpee con la muy larga varita,

entonces, habiendo sacado tu afilada espada de la parte del muslo,

arrdjate sobre ella, asi como si trataras de matarla. 295
Ella asustada te instara a acostarse con ella,

Alli, td no amenaces con rechazar el lecho de la divinidad,

hasta que disponga la liberacion de tus comparieros y te hospede;

sino que a ella debes exigirle apalabrar el gran juramento de los bienaventurados,
para que no delibere alguna otra pérfida calamidad contra ti 300
y no te vuelva inhabil y cobarde, cuando estés desarmado.”

Entonces asi hablaba el Argifonte, cuando me entreg6 el farmaco

que arranco de la tierra, y también alli mismo me ensefié sus cualidades naturales:
la raiz era negray la flor como la leche;

‘moly’ la llaman los dioses. Arrancarla es dificil 305
para los hombres mortales, pero los dioses todo pueden hacerlo.

Después, Hermes partié hacia el elevado Olimpo

por la isla boscosa, yo asimismo hacia los palacios de Circe

me dirigi y mi corazon se agitaba abatido.

Ya me hallaba en las puertas de la diosa de hermosas trenzas, 310

y alli de pie grité para que la diosa oyera mi voz.
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Ella aparecio rapidamente, abri6 las espléndidas puertas

y me invité a pasar; yo la segui, pero con el corazén afligido.

Después de introducirme, me hizo sentar en un sillon tachonado de plata,

hermoso y bien labrado, y bajo los pies habia un escabel. La pécima me hizo 315
para que bebiera, en efecto dentro de la copa de oro en el brebaje

echo el farmaco, pensando en su mente maldades.

Luego, después de que me lo dio, lo bebi, pero no me hechizo,

habiéndome golpeado con la varita, me llamoé y dijo estas palabras:

“Ahora, ve a la pocilga y acuéstate al lado de tus otros comparieros”. 320
Asi habld, mas yo habiendo sacado la afilada espada de la parte del muslo,

me arrojé sobre Circe, asi como si tratara de matarla.

Gritando fuerte, ella corrio a tirarse a mis pies y abraz6 mis rodillas.

Mientras lloraba, me dijo estas aladas palabras:

“;Quién eres? ;De cudles hombres provienes? ;De qué ciudad o de qué padres? 325
¢Por qué maravilla no fuiste encantado cuando bebiste este farmaco?

Porgue de ninguna manera antes otro hombre este farmaco soporto,

cuando lo bebiera, tan pronto como el cerco de los dientes atravesara.

En verdad, en tu pecho tienes una mente que no puede ser encantada.

¢ O ta eres Odiseo, el de muchas vueltas, aquel que 330
el Argifonte, el de la vara de oro, siempre me decia que iba a llegar

en su ligera nave negra de regreso desde Troya?

Pero, vamos, ahora coloca en la vaina la espada, después ambos

subamos nuestro lecho, para que yazcamos juntos

en él y el amor nos aplaque mutuamente”. 335
Asi hablo, sin embargo de mi parte yo le respondi:

“Oh Circe, como pues me pides que sea gentil contigo,

la que por cierto en estas salas trasformoé a mis compafieros en cerdos

y a mi mismo ahora, sometida , engafiosamente me excitas

air atu recamaray subir a tu lecho 340



para que cuando esté desarmado me vuelvas inhabil y cobarde.
En todo caso, yo no estoy dispuesto a subir a tu lecho
Si no soportas por lo menos, Diosa, apalabrar el gran juramento

para que no delibere alguna otra pérfida calamidad contra mi”.

De este modo hablé y ella en seguida prest6 juramento como yo le pedia.

No obstante, hasta que no termind de prestar juramento,

Solo entonces yo subi al bellisimo lecho de Circe.

El desencantamiento de los compafieros de Odiseo (X, 388-399)
¢ gpaunv, Kipkn 8¢ diek peydpoto Pefnket
papoov &yova’ &v yepi, Bupoag & dvémEe cupelod,
€k O EAaoEV GLOAOIOLY E01KOTUG EVVEDPOLGLY.

ot pev &mett’ Eotnoav Evavtiot, 1 0€ 61" AOLTOV
EPYOUEV TPOGAAELPEY EKAGTEH PAPLAKOV BANO.
TV O €k pev peréov tpiyxeg Eppeov, Oc mpiv Epuoe
QAapHaKoV 0VAOUEVOV, TO 6oV TOpe moTVIo. Kipkn:
8vipec 8 dy &yévovto vemTepol fj Thpog Hoav,
Kol oA kaAAioveg Kai peiloveg eicopdacor.
gyvooay 0¢ |’ ékeivol EQuv T €v xepoiv EKAGTOG.
Ao 0 1HePOELg LITEOL YOOGS, AUPL OE dDUA

opepdaréov kovaPile: Bed & EAéarpe kal avTn.

Traduccioén de la autora

Asi hablé y luego Circe se marcho fuera de la habitacion,

con la varita en sus manos; abrid las puertas de la pocilga

y saco afuera a los cerdos como de nueve afios.

Alli, entonces ellos estaban de pie en frente de la diosa, la cual
a cada uno iba frotandolo con otro farmaco.

De sus miembros cayeron fuera las cerdas, que antes ella hizo crecer
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con el funesto farmaco, que a ellos suministré la augusta Circe.

Otra vez los convirtio en hombres mas jovenes como lo fueran en otro tiempo, 395
mucho mas hermosos y mas altos al contemplarlos.

Todos ellos me reconocieron y cada uno fue tomandome las manos,

El conmovedor llanto se apoder6 de todos, por todos lados el palacio

resonaba terriblemente por el ruido y también la diosa misma se apiado.
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Apéndice V. Traduccion del anico fragmento de Circe de Efipo.

Efipo, Circe (fr. 11, Kock).

A- oivov Ttioig v dcQarécTEPOV TOAD

voopty. B+ pa mv ynv. aAAa tpia Koi téTTopa.

A obteg dxpatov, einé pot, misy, B i eng;

A.

@ > w

Beberias el vino mas seguro en el caso de que tenga mucha agua.
Por la tierra, por lo menos tres y cuatro.

¢Asi puro, dime, lo bebera?

¢Queé dices? (Traduccion de la autora)



Apéndice V. Tabla sobre iconografia de Circe (Bracke, 2009b, pag. 111).

CIRCE IN ICONOGRAPHY:
CHRONOLOGICAL LIST
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No.: number of the image in Appendix 8
LIMC: number of the image in Canciani’s article on Kirke in LIMC
Subject: subject of the vase painting
Subject A:  Circe’s transformation of Odysseus’ men into animals
Subject B:  Circe’s confrontation with Odysseus
No. | LIMC | Date BCE | Style Provenance Museum Subject
| 53 575-550 Corinthian Boeotia Boston, Museum of Fine Art -
01.8100
2 13 560 Attic Thebes Boston, MFA 99.519 A
3 14 550-540 Attic Unknown Boston, MFA G9.518 A
19 530 Pseudo- Vulci Vulci, Antiquarium del B
Chalcidian Castello dell’ Abbadia
5bis 510 Attic Unknown Private collection A
5 5 510-500 Attic Taranto Taranto, Nat. Mus. 20324 A
15 510-300 Attic Taranto Taranto, Nat. Mus. 9125 B
6 16 510-500 Attic Sicily Berlin, Nat. Mus. F 1960; now | B
destroyed
7 17 490-480 Attic Eretria Athens, Nat. Mus. 1133 B
20=6 490-480 Attic Athens Athens, Nat. Mus. Acr. 293 B
21 450-470 Attic Agrigento Private collection B
22 470-460 Attic Agrigento Erlangen University 261 B
8 23 460 Attic Nola, S Italy Paris, Louvre G 439 B
8 460 Attic Nola Dresden, Staatl. Kunstlg. 323 A
9 440 Attic Nola Berlin, Nat. Mus. F2342 A
4 10=24 | 440 Attic Bologna Bologna, Civ. Mus. 298 A/B
25 440 Attic Taranto New York, Met. 41.83 B
26 440 Attic Italy? Warsaw, Nat. Mus. 140352 B
34 1* haif 4" C | Etruscan Vulei Parma, Nat. Mus. C 161 B|
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Glosario

Accion mitica. En la narracién mitica, se entiende accion como un argumento constituido
por una sucesion de hechos relacionados entre si. Puede utilizarse el término
indistintamente para la narracion visual o literaria. Se encuentra compuesto por tres
elementos fundamentales: actores, espacio y tiempo.

Anfora (apgipopedc). Jarra de dos asas para almacenar aceite, vino o granos (New
Orleans Museum of Tulane University, 1981). También era utilizada como urna cineraria
(Pabén S. de Urbina, 2005, pag. 36).

Arte narrativo. Toda representacion visual de escenas que cuentan historias, sean reales o
ficticias (cf. Carpenter, 2001, pag. 7).

Aribalo (apvpairrog). Botella pequefia con cuerpo esférico y cuello estrecho, usado por los
atletas para guardar el aceite o perfume. (New Orleans Museum of Tulane University,
1981)

Atributo iconogréafico. Objetos que ayudan a caracterizar, de forma precisa, la
personalidad de la figura representada. Su conocimiento es obligatorio para poder
establecer el asunto, y su importancia estriba en que sin él puede alterarse
considerablemente el significado de las imagenes (cf. Rodriguez Lopez, 2005, pag. 10).
Chiton (prrédv). Término genérico para la tlnica griega. Generalmente hecho con dos
largos rectangulos de delgado lino, cuyos extremos superiores se amarraban con broches
sobre los hombros y se cefiia a la cintura con un cinturén. ES una vestimenta tanto
masculina como femenina. (Cf. Cleland, Davies, & Llewellyn-Jones, 2007, pag. 32)
Clamide (ylaptc). Un gran manto a modo de capa, que protege a los viajeros (Esteban
Santos, 2010, pag. 40)

Comedia (kop@dia). Obra de caracter dramético fundamentada en el juego alegre y la
busqueda de regocijo mediante la presentacion de supuestos conflictos, falsas situaciones o
personajes ridiculos (cf. Lapesa, 1995, pag. 152).

Cratera (kpatip). Vasija grande utilizada para mezclar el vino con agua (cf. Pabon S. de

Urbina, 2005, pag. 355). Generalmente tiene dos grandes asas que salen cerca del pie. Las
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habia de méarmol que se utilizaban posiblemente para decorar 0 como macetas, y también
de metal. Las clases varian segun la forma de sus asas: de columnas, de volutas, céliz o
acampanadas. Se empleaba principalmente para mezclar el agua y el vino. (Molier, 2001)
Cuento mitico. El cuento popular de cardcter maravilloso que en su génesis se basa en el
mito (Mélétinski, 1987, pag. 189). Comparte con el mito los componentes sobrenaturales,
pero sus actores son personajes humanos. Ademas, son narraciones miticas dedicadas por
lo general al el entretenimiento narrativo, sin referirse a temas fundamentalmente “serios” o
a reflexiones de problemas y de preocupaciones profundas.

Cuento popular. Es una narracién tradicional no sélidamente establecida, en la cual lo
fantastico o sobrenatural se entremezcla con la realidad humana. “Un relato de ficcion que
solo se expresa verbalmente y sin apoyos ritmicos; carece de referentes externos, se
transmite principalmente por via oral y pertenece al patrimonio colectivo. Su relativa
brevedad le permite ser contado en un solo acto. En cuanto al contenido, parte de un
conflicto, se desarrolla en forma de intriga y alcanza un final, a menudo sorprendente.
Muchos cuentos se componen de dos partes o secuencias (si bien la segunda suele estar
debilitada o perdida). El sentido de los cuentos populares se aloja fundamentalmente en la
accion. Sus personajes carecen de entidad psicoldgica individual, pero no de significado,
que esta ligado a la accion” (Rodriguez Almoddvar, 2010, pag. 12).

Difros (digpoc). Taburete sin respaldo de cuatro patas, generalmente cruzadas, utilizado en
la Antigua Grecia. Existia una forma de ‘difros plegable’ (dippog orxhadiog; diphros
okladias), cuyas patas terminan, en algunos casos, en forma de garras de animal.

Digresion. Mecanismo por el cual se interrumpe la narracion, en principio, corresponde a
una suspension momentanea de la velocidad narrativa adoptada.

Distorsién (Travestie). Es lo inverso de la parodia, se mantiene el contenido de un modelo
serio, pero se le reviste de una forma inferior e inapropiada a su categoria; se degrada lo
sublime envolviéndolo en formas ridiculas y burlescas (Gil, 1993, pag. 36).

Ditirambo (3100pap60g). Composicion lirica que en un principio era un himno coral y de
danza dedicado a Dionisos. Més tarde, en toda Grecia se convirtio en una forma ritual del
culto dionisiaco. (Cf. Aristételes, 1974, pag. 244, nota 10)
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Drama (6papa). Narraciones poéticas que imitan el obrar de las personas (cf. Aristételes,
Poética 1448a 29), pues, etimoldgicamente hablando, significa ‘accion’. La poesia
dramatica es aquella que en vez de relatar una accion, como la épica, la representa mediante
actores, por ello estéa dispuesta para el teatro. En Grecia, destaca la tragedia, la comedia y el
drama satirico como principales manifestaciones dramaticas.

Drama satirico. Género dramatico griego caracterizado por el tipico coro compuesto por
satiros. Por lo general, se representaba después de tres tragedias. Su contenido era
basicamente humoristico, con lo cual se lograba un fuerte contraste con la tragedia. (Cf.
Thorburn, 2005, pag. 490)

Enécoe (oivoyon). Jarra de vino por excelencia. Se utilizaba en su mayoria para servir
vino en las copas (Pabén S. de Urbina, 2005, pag. 421).

Epica (émucég / émoc). Género literario griego basado principalmente en la narracion de las
hazafias de héroes historicos o legendarios; por ello, también se le conoce como poesia
heroica (cf. Lapesa, 1995, pags. 125-126).

Episodio. Seccidn narrativa basada en una accion secundaria o parcial de un relato mitico
dotado de cierta unidad, pero enlazada con la accion mitica principal.

Escena. Término utilizado para designar a cada una de las cortes en que pueden ser
divididas las acciones parciales de un episodio mitico, en las cuales se encuentran presentes
los mismos personajes.

Espacio. Categoria fundamental, junto al tiempo, propio de la estructura narrativa, pues es
el ambiente donde acurre la accion.

Esquifo (oxv@og). Taza de dos asas comun para beber (Pabén S. de Urbina, 2005, pag.
539), también se utilizaba para sacar el vino de la cratera.

Estamno (etapvog). Cantaro o jarro que se utilizaba para la conservacion del vino y otras
sustancias. Se distingue por su gran tamario, con dos hazas horizontales.

Estilo en blanco y negro. “La representacion de figuras negras sobre un fondo claro, con
detalles de viva policromia para resaltar algunos por menores del conjunto” (Rodriguez

Lopez, 2006, pag. 18). Se utilizaba en el estilo protoatico.
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Exomis (¢€mpig). “Tunica o blusa de trabajo con una sola manga” (Pabon S. de Urbina,
2005, pag. 220), que dejaba generalmente al descubierto el hombro derecho con todo el
brazo.

Figura complementaria. Se trata de personajes que no pertenecen a la accion. Son meros
‘espectadores’ yuxtapuestos a la narracion con funcién completamente decorativa. En otras
ocasiones, los pintores recurren a ellas para crear mas dramatismo en la escena.

Figuras negras. Técnica de fabricacion de ceramica utilizada principalmente durante el
periodo arcaico, que consiste en pintar el contorno de una figura sobre un vaso antes de su
coccion y grabar los detalles con una herramienta afilada, para que una vez cocida
obtuvieran el color de la arcilla en contraste con el negro de la figura. Para algunos detalles,
se utilizaba pigmentos blanco y rojo (cf. Carpenter T. H, 2001, pag. 10). El uso de esta
técnica en finales del siglo V se limita a la decoracion de vasijas hechas con propositos
rituales especificos, como los vasos Cabirios y vasijas de premios, como las anforas
Panateneas de Atenas (cf. Walters (1892/93, pag. 78); Buitron & Cohen (1992, pag. 79).
Figuras rojas. Técnica de fabricacion de ceramica utilizada especialmente en el periodo
clasico que consiste en cubrir la superficie del vaso con un barniz negro dejando el espacio
de la figura en el tono rojo de la arcilla. Los detalles se indican con lineas pintadas cuyo
espesor puede regularse segun la densidad del barniz. (Carpenter T. H., 2001, pag. 10)
Folk-tale. Ver cuento popular.

Formula. Esquema compositivo establecido para la representacion de un mito especifico
que el pintor de ceramica respeta y sigue por tradicién. Ayuda al reconocimiento de la
accion mitica narrada.

Geomeétrico (periodo). En el arte griego, se denomina asi a la época comprendida entre los
siglos X y VIl a. C., en la cual se desarrolla el estilo geométrico.

Geometrico (estilo). Se basa en la utilizacion de las formas geométricas, especificamente
en decoracion. Predominan las figuras pequerias, estilizadas e inespecificas (Shapiro, 1990,
pag. 143). Las acciones son muy genéricas en su naturaleza como para considerarlas
representaciones de cuentos mitoldgicos especificos (Stansbury-O'Donnell, 1999, pag. 44).

Gesto. Lenguaje corporal en iconografia que favorece la narracion pictorica.
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Hidra (0épia). Jarra de agua con vientre ancho y cuello estrecho. Cuenta con dos asas
horizontales para facilitar su levante, y una tercera asa vertical para verter (New Orleans
Museum of Tulane University, 1981). También se utilizaba para realizar votaciones (Pabon
S. de Urbina, 2005, pag. 597).

Himation (ipdtiov). Término generalizado para el vestido. Era una especie de manto
amplio y envolvente, que cubria el torso diagonalmente sobre un hombre. Se solia utilizar
sobre un chiton largo. (Cf. Cleland, Davies, & Llewellyn-Jones, 2007, pag. 92)

Kilix (koM&). Antigua copa para beber vino caracterizada por sostenerse sobre un pie y por
sus dos asas simétricamente dispuestas, ademas consta con un cuerpo poco profundo y
ancho. También fue utilizada para frutos secos, aceitunas o frutas.

Klismos (khopoc). Silla con respaldar, utilizada en el contexto de la Odisea
indistintamente para hombres como mujeres; pero en el periodo clasico, se confind al uso
femenino.

Lécito (Mjxv00c). Vasija estrecha o ancha con largo cuello del cual se desprende un asa,
utilizada para conservar unglientos olorosos como perfumes y aceites. También se
empleaba para el agua en el bafio de las novias. Mas tarde, se relaciona con los ritos
funerarios.

Lirica. Género poético basado en la expresién de sentimientos, imaginaciones y
pensamientos del autor. Al ser la manifestacién del mundo interno, es un género subjetivo y
personal (Lapesa, 1995, pag. 139).

Melanogréfica (técnica). Ver figuras negras.

Momento climax o dramético. Representa el punto mas importante de la accion, es el
momento mas tenso y culminante.

Momento pregnante. Es el instante seleccionado dentro del curso de la accion que suscite
o0 de a entender al espectador lo que ha de suceder o ha sucedido.

Motivo. Nombre técnico para denominar al patrén de repeticiones de algunos elementos
caracteristicos en distintas historias, generalmente de diferentes partes del mundo. En otras
palabras, un mismo motivo puede aparecer representado en distintos argumentos. El

término puede ser aplicado indistintamente en el anélisis narratoldgico del texto literario o
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visual. En iconografia, se entiende motivo como “un subtema dentro del cuadro, un asunto
menor relacionado con el asunto general y que suele acompafiarlo” (Castifieiras Gonzélez,
1998, pag. 41).

Narracion. La accion de narrar acontecimientos. Se distinguen dos tipos de narracion:
story (ficcidn: contar historias) y history (historia real: hechos) (cf. Castifieiras Gonzalez,
1998, pag. 56).

Narrativa ciclica. Serie de varios momentos de una accion representados fisicamente
separados uno del otro y en cada uno el protagonista reaparece.

Narrativa monoescénica. Eleccion de un momento Unico de la accion representada, el cual
puede ser pregnante o dramatico (climax).

Narrativa sindptica. Insercion de distintos momentos de la accion en una misma escena,
ya sea por medio de personaje u objetos, sin repetir al protagonista.

Nomo (vépocg). Canto monddico que podia ser acompafiado con la citara o la flauta (cf.
Aristételes, 1974, pag. 244, nota 31).

Odiseico. Perteneciente o relativo al mito de Odiseo.

Orientalizante (periodo). En el arte griego se denomina asi a la época discurre entre
finales 720 al 600 a. C., en la cual se desarrolla el estilo orientalizante.

Orientalizante (estilo). Arte de influencia oriental desarrollado en el periodo homoénimo.
En el plano iconogréfico, el estilo orientalizante tiene dos ramas principales: presentacion
de animales y escenas de accion humana.

Palmeta. Formacion de poda dirigida, por la que se disponen todas las ramas de un arbol o
arbusto en un solo plano; por ejemplo, en forma de abanico.

Parodia. En la Antigliedad, se entendia exclusivamente como la imitacién burlesca de
formas literarias, pero en la actualidad el término abarca un sentido mas amplio (incluye a
autor, la tematica y la obra); por tal razon la parodia presupone el conocimiento previo del
modelo imitado y su reconocimiento, en sus semejanzas y en sus diferencias, en el remedo
parddico. El efecto cdmico reside precisamente en la incongruencia, en el modelo o texto
referencial la relacion entre forma y contenido es armdnica, pero en la parodia se rompe

conscientemente esa armonia, de tal manera que la expectacion del publico se viene abajo



217

por los desequilibrios formales y objetivos (Gil, 1993, pag. 32). Se aplican predicados
elevados a sujetos humildes, lo trivial se expresa en lenguaje grandilocuente (Gil, 1993,
pag. 36). Para ello, se utiliza el humor situacional y humor verbal.

Parodia de situacion. Se remedan circunstancias, escenas o episodios completos de un
poema. La parodia mitolégica de situacion se dedica a imitar burlesca o comicamente la
accion mitica presente en el referente.

Parodia verbal. Se parodia palabras, versos o expresiones completas de un poema o
género especifico, por ejemplo, expresiones homéricas o épicas concretas (cf. Macia
Aparicio, 2000, pag. 238).

Pélice (meAikn). Variacion del anfora con un centro de gravedad méas bajo y una curva
continua del cuello a la boca. Servia para guardar el vino y otras sustancias.

Periodo arcaico. Periodizacion cronologica tradicional de la historia de Grecia
comprendida entre la mitad del siglo VIl a. C. hasta el principio del s. V a. C.

Periodo clasico. Periodizacion cronolégica tradicional de la historia de Grecia
comprendida entre el final de las Guerras Médicas (490-479 a. C.) y la muerte de Alejandro
Magno (323 a. C.).

Periodo helenistico Periodizacion cronoldgica tradicional de la historia de Grecia
comprendida entre la muerte de Alejandro Magno (323 a. C.) hasta el finales del siglo 11 a.
C. con la dominacién romana de Grecia.

Perspectiva de Polignoto. Consiste en colocar las figuras en planos superpuestos en
imagen. (Shapiro, 1994, pag. 9)

Pétasos (métasog). Sombrero de amplio borde en forma de disquete y copa estrecha,
normalmente hecho de fieltro de lana, cuero o paja. Empleado principalmente por
agricultores, viajeros, cazadores y caminantes para protegerse del sol y de la lluvia. Cuando
no se llevaba puesto colgaba sobre la espalda, sujeto con un cordon. Fue considerado
caracteristica de la poblacion rural. Se conoce desde el siglo V a.C. en Grecia y mas tarde
fue copiado por los etruscos y los romanos; su popularidad persistié hasta bien entrada la
Edad Media.
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Pilos (wihoc). Sombrero cdnico en la Antigua Grecia y Macedonia. Podria ser de fieltro o
de piel de perro, de buey o de comadreja. Los marineros, los pastores y toda persona que
pasaba el dia a la intemperie lo utilizaban para protegerse. También, el pilos a menudo era
usado por los peltasta (meAtaotrg), infanteria ligera, en relacion con la exomis. Mas tarde,
se fabricaron pilos de bronce a modo de cascos de guerra. Estos fueron adoptados por el
ejército espartano en el siglo V a.C. y usado por ellos hasta final de la era clasica.

Pixide (mvéic). Caja cilindrica, utilizada por las mujeres griegas para guardar joyas y
objetos de tocador (Olmos Romera, 1973, pag. 16).

Protoatico (estilo). Tendencia estilistica orientalizante desarrollada en la region de Atica.
El apogeo de este estilo se ha situado tradicionalmente a mediados del siglo VII a. C. Se
encuentra caracterizado por la utilizacion del estilo en blanco y negro. Ademéas se
caracteriza por el desarrollo de la iconografia mitoldgica y los temas épicos. (Rodriguez
Lépez, 2006, pag. 18)

Protocorintio (estilo). Tendencia estilistica orientalizante desarrollada en la regién de
Corinto, durante el siglo VII a. C. “Se trata de un estilo helenizado y fino, algunos de cuyos
disefios proceden del repertorio neohitita, especialmente los frisos de animales pasantes”
(Rodriguez Lopez, 2006, pag. 19). Las formas de cerdmica més utilizadas son alabastrones,
aribalos y pixides.

Tema. Episodio o acontecimiento en torno al cual se construye la obra de arte (Rodriguez
Lopez, 2005, pag. 10).

Tragedia (tpay®dia). Obra de caracter dramatico que presenta el conflicto sostenido entre
un héroe y la adversidad ante la cual sucumbe. La sublimidad del asunto requiere
idealizacion de ambiente y lenguaje elevado. Generalmente, el desenlace es funesto y
doloroso. (Cf. Lapesa, 1995, pag. 152)

Vasos cabirios. Término convencionalmente aplicado para referirse a la cerdmica beocia
de los siglos V y IV a.C., encontrada en su mayoria en el templo de los Cabiros, cerca de
Tebas. Generalmente eran sencillos esquifos (okvO@ot) de figuras negras sobre fondo de

terracota y sus pinturas se caracterizan por la parodia mitol6égica y motivos de la vid.
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Vasos etruscos. Término convencionalmente aplicado para referirse a la ceramica hecha en

Etruria. Los estilos y tematicas son de origen griego.

Vasos griegos. Término convencionalmente aplicado para referirse a la ceramica hecha en

la Antigua Grecia entre aproximadamente 900 a.C. hasta el 300 d. C. (Mertens, 2010, pag.
11)
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