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Hacia una hermenéutica de los géneros poéticos griegos

Resumen: Los conceptos de «géneros» a emplear
en el estudio del corpus griego cldsico v arcaico
han de tener definiciones surgidas del propio
estudio de ese mismo corpus. Aqui se esboza para
esos conceptos un modo de definicién que mane-
ja la hipétesis de la «consistencia», esto es, de que
los caracteres propios de un género en diferentes
niveles (por ejemplo: el ntmo, en cuanto es reco-
nocible mediante el andlisis «métricon, por otra
parte el modo de secuencia de los contenidos, por
otra la substancia misma del contenido) no son
sino diferentes modos de presencia de lo que es
para cada género una sola cosa. La viabilidad de
esta linea de investigacién se ilustra mediante una
consideracién sobre principios generales de cons-
truccién ritmica y sobre el empleo de ellos en el
épos, en el canto coral y en la ragedia.

Palabras clave: géneros poéticos, Homero, tra-
gedia, AristGteles.
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Abstract: Zur Betrachtung des klassischen und
archaischen griechischen corpus ist es erforderlich,
die Begriffe fiir «Garmungen» erst innerhalb dieser
Betrachtung selbst zu erarbeiten. Im vorliegenden
Aufsarz wird fiir solche Begriffsbesimmungen
ein Verfahren skizziert, demgemi$ die auf
verschiedenen Niveaus fiir eine und dieselbe
Garung giltigen Kennzeichnungen (wie etwa
einerseits der Rhythmus, insofern er durch die
«metrische» Analyse zu erkennen ist, andererseits
die Weise, wie die Vorstellungen aufeinander
folgen, ferner auch die inhaltliche Substanz selbst)
Erscheinungsweisen einer einzigen Sache sind.
Die Moglichkeit einer solchen Forschungsrichtung
wird anhand einiger Bemerkungen iiber aligemeine
Baugrundsitze des Rhythmus und iber deren
Anwendung im Epos, im Chorgesang und in der
Tragodie erldutert.

Stichwirter: poetische Gattungen, Homer,
Tragidie, Aristoteles.

La expresion «géneros poéticos» tiene de entrada cardcter elusivo en varios aspectos. El de mas
facil menci6n es que evitamos hablar de géneros «literarios» por la relativamente sencilla razén de
que, si bien todo el decir al que nos referimos se escribe, y ello —con algunos matices— ya en ori-
gen', la escritura, sin embargo, es el modo de guarda y custodia del decir, no el elemento en el que
éste basicamente tiene lugar; ello no la convierte en modo alguno en accidental, ni siquiera la hace
menos importante, pues ese modo de guarda y custodia tiene que ver con caracteristicas del decir
en cuestion de las que hemos de ocuparnos?; en todo caso, es una relacién con la escritura distinta
de la que habr4 después. Esto queda claro solamente si también ya de entrada explicitamos que por

1  Los poemas homéricos resultan de un largo proceso oral, pero el que ese proceso termine precisamente en dos grandes
poemas unitarios implica, al menos para su etapa final, la aparicién de la escritura alfabética.

2  En el otro extremo (frente a Homero) de la zona histérica que consideramos, o al menos muy cerca de ese otro extre-
mo, se sitiia el cardcter que por lo que se refiere a relacién con la escritura es el de los didlogos de Platén, los cuales son
ya obra escrita y para leer (no destinados a canto ni recitacién ni escenificacién), pero lo son de tal manera que no se
entienden sino en un contexto en el que esto es todavia lo anémalo o, si se prefiere decirlo asi, lo impertinente.
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«griego» y «Grecia», en el titulo de nuestro trabajo y en el uso marcado que hagamos de estas pala-
bras, entenderemos algo que va desde Homero hasta el final de la época cldsica, definicién provi-
sional en la que la palabra «Homero» significa el peculiar sello poético de la Iliada, eso que tantas
veces se ha relacionado con cosas como cierta pintura «geométrica» sobre vasos, es decir, eso que
ocurre emergiendo de una llamada «edad obscura». Por de pronto no llamamos «Grecia» ni «grie-
go» a algo anterior, aunque en algiin sentido técnico-lingiiistico la lengua sea también el griego, y
se entender4 que esta opcién terminolégica es consecuente con ¢l hecho de que, al menos, no pue-
de haber para eso anterior materiales que nos permitan conectar con las problematicas que vamos a
desarrollar. Por el otro lado, a lo que vendré después de Aristételes no le llamaremos Grecia, sino
Helenismo: también en esto se reconocer4 que la terminologia es, al menos, funcional y aclaratoria
en relacién con las cuestiones y los contenidos que gobiernan nuestro trabajo.

Vayamos més alld en la constataci6n de las elusiones. La palabra «género», aun dando por
entendido que el contexto es el de lo «poético» y aun empleada como mero comodin, suscita malen-
tendidos, porque conecta aparentemente con esos usos habituales de adjetivos como «€pico» 0 «lir-
co» en los que la operacién subyacente es la de meter de alguna manera en el mismo saco a Homero
con el Mahabharata y, respectivamente, a Pindaro con los salmos hebreos, procedimiento que no
aclara nada ni da lugar a concepto alguno. Aqui no se trata de eso, sino que la nocién «géneros» alu-
de a una experiencia ya vieja en los estudios especificamente referidos al corpus griego, en los cua-
les el estudioso no aporta ninguna definicién presuntamente universal de cosas como lo «Epico»,
etcetera, sino que se ve obligado por el material mismo que tiene delante a reconocer como «géne-
ro» cierto fenémeno muy consistente y preciso, cuya definicién abarca de manera coherente distin-
tos planos (o lo que quizd s6lo para mosotros son planos distintos), pues empieza por una
determinada seleccién de las variantes de habla, seleccién que no es un dialecto, sino precisamen-
te un habla de género, sigue por delimitaciones concernientes al ritmo (asunto este sobre el que vol-
veremos més abajo) e incluye también particularidades del modo de secuencia de los contenidos.

Por otra parte, el que para evitar «literario» hayamos dicho «poético» debe dejarnos bastante
insatisfechos, pues es razonable la duda de si no hemos evitado un anacronismo relativamente sim-
ple introduciendo otro mucho més escurridizo. En vano buscaremos en Grecia una delimitacion
especifica de lo poético, y no deja de ser instructivo el que la palabra de la que finalmente se echa
mano, cuando se quiere nombrar eso que nosotros retrospectivamente llamamos para alli mismo el
«poeta» y su obra, sea esa que en efecto ha quedado después, a saber, algo tan inespecifico como
motgiv, algo asi como «hacer» o «producir», llevar a la condici6n o estado de épyov. Bien enten-
dido que esto no ha de entenderse en principio o basicamente en €l sentido de que el poeta «pro-
duzca» el poema, esto es, produzca lo que nosotros llamamos la «obra», sino més bien en el de lo
que a continuaci6n esbozamos. La operacion del poeta tiene mds primariamente 0 mds radicalmen-
te que otras cierto cardcter que, desde nuestra distancia con respecto a lo griego, reconocemos como
vinculada al hecho de que cualesquiera nociones griegas con traducciones convencionales del tipo
«saber» 0 «decir» o «pensar» hacen referencia al andar con las cosas y habérselas con las cosas (el
«saber» es siempre la destreza o pericia, el «decir» es la articulaci6n que tiene lugar en el andar-con
y habérselas-con, el «pensar» es el proyecto), lo cual es lo mismo que el que, reciprocamente, ¢l
andar-con y habérselas-con sea «poder» sélo en el sentido de kdnnen y en ninglin modo en el de
Macht, esto es, sea reconocimiento de la cosa en su ser propio, de modo que, por poner un ejemplo
de «operaci6n», propiamente s6lo corta aquel cuyo cortar es saber por dénde de suyo hay que cor-
tar, no aquel que corta «por cualquier parte» o «por donde quiere». Lo cual equivale a situar el
conocer y reconocer en aquel mismo andar-con y habérselas-con en el que la cosa tiene lugar como
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aquello que ella es, que es aquel en el que ella a la vez no es, por cuanto el «es» significa a la vez
la tematizaci6n y en ésta precisamente se rompe aquel ser propio de la cosa. El conocer y recono-
cer tiene asf el cardcter de «cumplir» y «llevar a cabo», a la vez que el cumplir y llevar a cabo es
no otra cosa que el reconocer y dejar ser; se cumple y lleva a cabo aquello que ya de suyo es. Que
para el griego eso que nosotros llamamos retrospectivamente la «poesia» sea no otra cosa que algo
asi como la excelencia en este «operar» estd dicho ya por la primera designaci6n que alguno de los
«poetas» da a la propia condici6n de tal; al poeta, Pindaro le llama simplemente el cooc, es decir,
el perito, experto o diestro; no es un adjetivo para declarar la excelencia de una u otra pericia; es la
pericia a secas. No es que Pindaro o algiin otro sostuviesen la tesis segtin la cual el poeta fuese el
verdadero «sabio», el verdadero «experto», etcetera; es, mas bien, que nuestra categoria «poeta» no
funciona para el 4mbito al que nos estamos refiriendo y que, en cambio, hay algo asi como el pro-
blema de una pericia que no seria adjetivacién de la referencia a un particular territorio de cosas.
Tampoco es la pericia en algiin operar determinado, que seria por ejemplo el «decir». O, para ser
mds exactos, es la pericia en el decir, pero s6lo en cuanto que éste no es algiin operar particular, sino
aquello que, sea lo que fuere lo que se esté haciendo, se estd siempre ya haciendo, en todo caso arti-
culacién en el andar-con y habérselas-con. En nada menos que eso se pretende una pericia o exce-
lencia. De hecho es «decir», Agyelv, el verbo que més frecuentemente se emplea para significar
aquello que el «poeta» (0 quien ejecuta puntualmente sus instrucciones) hace y hace bien. Tal
«decir», sin embargo, no es lo que nosotros llamamos un «texto». Pindaro no compone un texto,
sino que pone a un conjunto de personas a efectuar determinados gestos, movimientos, palabras
(con su melodia y su ritmo); nadie de aquel mundo podria entender la idea de una situacion en la
que, por ejemplo, uno compusiese las palabras, otro pusiese la «misica», otro la «coreografia»,
etcetera; todo eso est4 incluido en lo que se considera como «las palabras», y la excelencia o peri-
cia del decir incluye el cuidado de todo eso como una operacién tnica e indivisible. En este aspec-
to, el cambio que se produce a través de la recepci6n y transmisién helenisticas es tan dréstico que
de hecho comporta no sélo la segregacién de esos aspectos, sino incluso la desaparicién fisica de
todo lo que no es el «texto» o las «palabras» (ahora en sentido restrictivo). A todo lo que viene des-
pués (incluidos, desde luego, nosotros mismos) la poesia griega (arcaica y cldsica) ha llegado como
mero texto; de lo demds se saben algunas cosas, pero no se tiene (o al menos no en medida signifi-
cativa) la secuencia correspondiente a texto alguno, y ello de manera definitivamente irremediable.
Una vez admitido que tenemos que valernos de lo que nos ha llegado, constatamos que, de todos
modos, esas palabras o ese texto son ciertamente mucho mas que lo que, por ejemplo, tendriamos
de una 6pera si sélo tuviésemos el libreto (que seria como no tener nada); ese mayor valor que,
incluso reducidas a «meras» palabras, tienen las palabras responde a que alli esa unidad de los para
nosotros diferentes aspectos es efectiva basicamente, como tal unidad no tiene que ser buscada, sino
que se exige ella misma como mera consecuencia de la pericia o excelencia del decir; no significa,
pues, que sean mas importantes las meras palabras y correlativamente menos importante 1o «otro»;
més bien tiene que ver con la inseparabilidad misma y, por lo tanto, también con el hecho de que el
conocimiento estructural de la situacién lingiiistica a la que pertenecen los textos en cuestién per-
mite desde las palabras llegar a establecer ciertas estructuras pertenecientes a aquello que ha desa-
parecido; ahora bien, esto mismo no hace sino agravar nuestra conciencia de la radical importancia
de lo perdido, pues por algo hemos hablado sélo de conocimiento estructural y de establecer cier-
tas estructuras, donde el concepto «estructura» se contrapone al de realizacion material (o fisica o
sensible) de esa misma estructura; se trata de estructuras gue nosotros no realizamos, de fen6menos
lingiiisticos en los que la lengua opera con magnitudes que nosotros, como oyentes de un decir, sen-
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cillamente no oimos, porque nuestro mundo estd lingiiisticamente configurado de otra manera. Con-
cretando un poco: a partir del mero texto, y valiéndose de datos estructurales sobre la situacion lin-
eiiistica, inferir ciertas estructuras, concretamente el ritmo, del decir en cuesti6n, eso es lo que, bien
entendido, hace el andlisis «métrico»; y el cardcter puramente estructural, no intuitivo ni sensorial-
mente perceptible, de toda la operacién tiene que ver con el hecho de que el ritmo en griego (arcai-
co y clésico) se basa en elementos de la lengua de los cuales nosotros sélo podemos tener una
percepci6n tedrica, nunca presencia sensible. Pues bien, las entidades lingiiisticas en las que se basa
el ritmo son, obviamente, las mismas para todos los géneros griegos, pero los principios construc-
tivos de acuerdo con los cuales se construye el edificio ritmico son diferentes segin €l género; no
s6lo es diferente el ritmo mismo (que puede ser diferente incluso dentro de un mismo género), sino
también, para cada género, los principios constructivos generales. Esta constatacién nos permite una
mayor aproximacién a la cuestién de qué es un género, una vez que hemos admitido que el cuida-
do del ritmo no es sino un aspecto (separado por nosotros, pero no distinto alli mismo) de eso que
hemos caracterizado en general como la pericia o excelencia del decir mismo. En efecto, la preten-
sién de una pericia en nada menos que el decir, con todo lo que hemos indicado acerca de c6mo hay
que entender aqui la nocién «decir», necesariamente ha de tener un desarrollo conflictivo, y los
«géneros», con su propia historia, con la dindmica que parece conducir de manera compleja de unos
a otros, quizé no sean sino el despliegue de ese conflicto.

Se trata, pues, en el fondo, de en qué puede consistir eso de una excelencia o pericia que lo seria
de y en el decir mismo. Pregunta que es sinénima de la siguiente: si, como hemos dicho, en el
«saber» o pericia o excelencia del que sabe llevar zapatos (saber que, ciertamente, incluye que el
zapato pase inadvertido) se «cumple» o se «lleva a cabo» el zapato como tal, el ser-zapato del zapa-
to, entonces ;qué cosa se «cumple» o «lleva a cabo» y de qué manera en esa problematica destreza
0 excelencia o pericia de la que en particular estdbamos hablando?, ;qué acontece en aquel «decir»
que es excelente precisamente en su cardcter de decir? El preguntar en estos t€rminos tiene, por otra
parte, antecedentes en la propia Grecia. Arist6teles, en efecto, cuando pretende formular el «qué es»
de la tragedia (esto es, de por de pronto uno de los géneros), pretende ni mds ni menos que decir
qué es lo que la tragedia mepatvet, «lleva a cabo» 0 «cumple»?; la secular recepcién de este citadi-
simo texto ocurre dentro de un modo de asurnir la problemética de la «obra de arte» que exige que
lo que ésta «produzca» sea algo «en la mente», y de ahf el que ese «lleva a cabo» comporte que su
complemento directo, la kaBapowg?, sea interpretado (sin que ni siquiera se haga de ello cuestién)
como un proceso en la mente; esto no estd en el texto; lo que sf estd es que la xaBaporc, la «pur-
gacién», tiene que ver con ciertos maBnuota’, y entonces, de nuevo sin ni siquiera reconocer pro-
blema alguno, se entiende esta iltima palabra como designativa de estados de dnimo 0 cosa
parecida, cuando la palabra en sf misma significa simplemente lo que a algo o alguien le acontece,
ocurre o pasa, por lo tanto situaciones o estados de cosas en general; y, en cuanto a la mediacién de
«ldstima y miedo», que se establece en las mismas lineas de texto, es sabido que los términos de ese
tipo, en version griega, nunca significan de manera univoca algo «subjetivo» 0 «de la mente».

Todavia volveremos, en el curso de este mismo trabajo, sobre el pasaje de Arist6teles que aca-
bamos de citar, pero antes tenemos que desarrollar un poco mds algunas cosas ya someramente
introducidas. La pluralidad de los géneros, y la remisi6n de unos a otros de ellos, tiene que ver

3 Aristiteles, Poética, 1449b 27. Seguimos la edicién de R. Kassel (Oxford Classical Texts).
4 TIbid, 27-28,
5 Ibid. El genitivo es de pertenencia en sentido amplio. algo asi como purgacién «referente a» o «que tiene que ver cons,
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—hemos sugerido— con la problemética (o, si se prefiere, con el carécter vidrioso) de cierta pre-
tendida excelencia o pericia; a ello se vincula, en términos que hemos esbozado, la necesidad, para
la cuestién de los géneros y para la cuestién misma del «decir» griego en todos sus aspectos, de
reconocer ciertas estructuras que, de manera definitiva, carecen de realizacion por o para nosotros;
y, en cuanto a la posibilidad de, sin embargo o quizd precisamente por ello, referirse a esas estruc-
turas, se hablé aqui de ciertas cuestiones lingiiisticas y del anélisis métrico como modo de recono-
cer algo, el ritmo, que de ninguna manera podriamos oir. Incluso en esto podriamos obtener cierto
apoyo del texto de Arist6teles al que nos hemos referido, pues alli mismo lo que se dice de la tra-
gedia se conecta expresamente con cierta peculiaridad ritmica descrita en términos que tienen una
interpretacién métrica. Precisiones al respecto se incluirdn en la referencia que todavia haremos al
texto en cuestién. Pero antes tenemos que introducir algunas consideraciones que de todos modos,
con o sin Aristételes, vendrian reclamadas por lo precedente.

Como es sabido, nuestros tratados de métrica griega® llaman un «metro» a una secuencia mini-
ma repetible de lugares de cada uno de los cuales est4 determinado si ha de ser ocupado por una
silaba larga o por una breve o alternativamente por dos breves o una larga o indiferentemente por
una larga o una breve, secuencia cuya repeticién simple o no tan simple genera ciertos modelos
métricos, es decir, ritmicos. Por otra parte, cierta secuencia mds larga, llamada «periodo», se defi-
ne por ciertos fenémenos prosédicos que s6lo ocurren en el limite entre periodos. Una vez estable-
cidas estas dos definiciones, de ellas mismas se sigue, primero, que un periodo puede estar 0 no
constituido por la repeticién de un metro, y, segundo, que la composicién puede consistir 0 no en la
repeticién de un periodo. La solucién afirmativa de ambas disyunciones (es decir: composici6n con-
sistente en la repeticién de un perfodo que a su vez consiste en la repeticién de un metro) define
cierto principio constructivo. Otro esté4 definido por la respuesta negativa a, al menos, la segunda
disyuncién, esto es: los periodos son diferentes unos de otros, siendo entonces irrelevante para lo
que aquf importa el si uno u otro de ellos estd constituido por repeticion de un metro, ya que, en
todo caso, la entidad cuya repeticion dé unidad a la composicién habra de producirse por adicién de
periodos diferentes entre si. Puesto que hemos insistido en que estamos hablando de cosas que para
nosotros nunca podrian ser presencia sensible, evitaremos consecuentemente designar los dos prin-
cipios constructivos definidos con nombres que sugieran algo «realmente» descriptivo; diremos
simplemente «principio A» y «principio B», por el orden por el que han aparecido en nuestra expo-
sicién. En todo caso, el principio A, siempre el mismo metro haciendo siempre el mismo periodo,
y ello como base para la constitucién de una pluralidad de figuras, es el de un «siempre 1o mismo»
que se da por supuesto y partiendo del cual, y por asi decir dejéndolo atrés, se constituye esto y lo
otro y lo de m4s all4; en cambio, segiin el principio B, en el que los periodos se constituyen diver-
samente y se suman perfodos diversos para, finalmente sf, constituir una unidad que, ella si, se repi-
te, €s a un cierto «siempre lo mismo» a lo que se tiende o senala, y es el «y» aquello que se da por
supuesto y en cierta manera se deja atrés. A esta observacién, que se apoya en el ritmo considerado
cOmO mera estructura, sin ninguna pretension de poder asistir (ni siquiera imaginariamenie) a rea-
lizaci6én alguna, ello, sin embargo, le basta para ser ya por si misma una conexion con el modo de

6 Como no podria dejar de ocurrir, a propdsito de algunas de las nociones que introduciremos existen diferencias de matiz
entre unos y otros de los estudios a los que globalmente aludimos. Dado que no es este el lugar para intentar especiales
aportaciones en el campo de la métrica griega, es inevitable que ciertas opciones de detalle aparezcan como justificadas
s6lo por su coherencia con los objetivos del presente trabajo; no obstante, esas opciones tienen la pretensién de ser defen-
dibles en general. Cf.: B. Snell, Griechische Metrik, 4* ed., Gottingen 1982; M. L. West, Greek Metre, Oxford 1982.
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secuencia de los contenidos observable en uno y otro, respectivamente, de dos géneros que, en efec-
to, tienen como respectivos principios de construccién ritmica los citados A y B. Aplicacién espe-
cialmente relevante del principio A es el £moc, y en consonancia con ello est4 el que en Homero el
«y» tenga precisamente el caracter de un punto de llegada, el que haya un deleite en el detalle, un
gusto por el rasgo individual, un recrearse en la irreductibilidad de cada cosa. Y, por el otro lado,
siendo el canto coral uso del principio B, podemos coincidentemente recordar c6mo en Pindaro el
detalle est4 en efecto, pero no en el modo de un llegar a €l y recrearse en él, sino en el del recoger-
lo arrancando de €l en direccién a un «siempre lo mismos.

Pudiera entonces pensarse que los dos caminos que acaban de mencionarse son complementa-
rios el uno del otro, que el punto de partida de cada uno de ellos es el punto de llegada del otro.
Tenemos, pues, que ver dos cosas: una, como todo lo griego estd en contra de esa posibilidad; otra,
qué tiene ello que ver con la cuestion de los géneros.

De nuevo estamos, con ello, en el problema de lo peculiarisimo del gesto por el que de un modo
u otro se reconoce el «lo mismo» que, en efecto, se reconoce al entender lo que podriamos formu-
lar asi: el que el dia sea dia es lo mismo que el que la noche sea noche; el que el dios sea dios es lo
mismo que el que el hombre sea hombre. Es el que esto sea esto lo mismo que el que aquello sea
aquello; no es en manera alguna esto lo mismo que aquello, ni son momentos ni aspectos de una
misma cosa; Son precisamente «y»: esto y aquello y lo otro, cada cosa es irreductible, el «y» es irre-
ductible. Lo que hay es en todo caso uno y otro y otro. Esta irreductibilidad del «y» es justamente
lo que salva al «y» de ser la indefinida divisibilidad, la indiferencia de los cortes; por el contrario,
alli donde la pretension de verdad sea la de uno-todo, alli necesariamente se postulard una presen-
cia inmediata (postulada como inmediata) de las cosas bajo la ley del continuo ilimitado. En Gre-
cia, en cambio, cuando encontramos de alguna manera la nocién de lo ente como uno-todo,
ciertamente con el esbozo —incluso— de su conexién con una indiferencia de las delimitaciones,
todo ello tiene el cardcter no de posicion de alguien, sino de una especie de reduccién al absurdo de
la posicion de alguien. El arrancarse que hay en aquel reconocer de «lo mismo» es arrancarse fren-
te a lo ente como tal, es ruptura con la onticidad misma; «lo mismo» no se deja ni en general ni de
ninguna especial manera, ni bajo excusa alguna, interpretar como ente, ni siquiera (v €sto menos
que cualquier otra cosa) como lo ente-uno-todo. Ahora bien, cualquier referencia a ello es de un
modo u otro eso de lo que acabamos de decir que no es licito; jdeberia entonces no tener lugar refe-
rencia alguna a «lo mismo»?, ;deberfa el juego que siempre ya se estd jugando no comparecer en
absoluto, no hacerse relevante en manera alguna?; pero lo que de ningin modo comparece, eso sim-
plemente no acontece. Asi, pues, la citada ilicitud de la referencia no puede consistir en que ésta
pura y simplemente deba no tener lugar, sino en que tiene lugar como impertinencia y desmesura
que comporta la ruina, como claridad que, precisamente por ser tal, es infatuacién y obcecacion que
se pierde; esa referencia es, pues, la VBpis.

Tlustremos esto mediante un esbozo referente a alguno de los aspectos mds generales del fend-
meno Grecia. La woMg no es sino la pretensién de establecer expresamente el vopoc, y éste es el
«reparto», es decir, el «lo mismo» de que el que esto sea esto es lo mismo que el que aqguello sea
aquello; evidentemente no se trata de que cualquier uso de la palabra vopos comporte esa hiper-
bélica referencia; para eso estd la composicién del lema Loovouia, el cual subraya que no se trata
de cualquier reparto, atribucién y distribucién, sino precisamente de un uso excesivo de cierta pala-
bra para dar expresion verbal a la referencia, excesiva, a «lo mismo». Hablemos por un momento
del intercambio de cosas; estamos diciendo «de cosas» y no «de mercancias», porque un concepto
riguroso de «mercancia» s6lo puede ser el de aquello que es cambiable contra en principio cualquier
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otra cosa, y esto implica que, al menos en principio y tendencialmente, cualquier cosa es cambia-
ble, lo cual no ocurre de ninguna manera en contexto «antiguo» (griego o «bérbaro»); alli el inter-
cambio, por muy importante que sea, concierne siempre a conjuntos determinados de cosas; ello
concierta con que hay contenidos vinculantes y, por lo tanto, con que hay una «comunidad»; la dife-
rencia al respecto entre la mohic y lo otro puede esbozarse diciendo que en lo «bérbaro» el inter-
cambio tiene lugar bdsicamente entre comunidades, mientras que en la mohg es central el
intercambio dentro de la propia comunidad; la situaci6n real es, naturalmente, mucho més comple-
ja, pero basta con que este esquema tenga alguna eficacia a algin nivel de la descripcion del fen6-
meno para que podamos hacer la siguiente consideracién: si el intercambio es en general la
comparecencia de una distancia (de un «ti td, yo yo», «esto esto, aquello aquello»), la distancia que
se hace valer en el intercambio «bdrbaro», por muy importante que dicho intercambio sea, es ino-
cua, es distancia entre entidades obviamente distantes, que, en efecto, s6lo externamente se rela-
cionan entre sf, mientras que la distancia «griega» es internamente constitutiva y su hacerse valer
es la pretensi6n de comparecencia de aquello en lo que siempre ya se estd, del juego que siempre
ya se estd jugando; con ello es entonces consecuente el que, en efecto, el proyecto griego conlleve
la pretensién de una formulacién expresa del vopoc. También concierta con todo lo dicho (cone-
xi6n con el concepto de VBpuic, etcetera) el que el proceso O vaya internamente acompafiado
de la sospecha acerca de si una pretension tal no constituird a la vez la ruina de lo mismo que en esa
pretensi6n y s6lo en ella propiamente acontece; y con todo ello es asimismo coherente el que, cier-
tamente, la moAis no caiga porque las opacas comunidades bérbaras pudiesen con ella (bien al con-
trario, demuestra ser més sélida que ellas), sino precisamente como consecuencia de salir victoriosa
en ese enfrentamiento, esto es, como consecuencia de si misma; por el hecho mismo de que la o~
Mg se afirma, lo que hay ya no es la moAwg; la distancia, por el hecho de acontecer, a la vez se ha
perdido, pasando a ser delimitacién meramente advenida, y ya no hay, si no es arbitrariamente,
«dentro» ni «fuera».

Hasta aqui una ilustraci6n a propdésito de lo antes expuesto sobre el cardcter peculiar e inquie-
tante de la referencia a «lo mismo», cardcter de ruptura de la onticidad misma, en virtud del cual la
en cierto modo imposibilidad de aquella referencia no puede consistir en que ella simplemente no
tuviese lugar, sino en que tenga lugar como hundimiento y ruina. Estamos, pues, en la noci6n de
una desmesura que, en su misma desmesura, se purga, siendo esta desmesura-purgacion el tnico
modo en que la medida comparece. Y todo esto aparecié aqui como la exposicién del hecho de que
dos caminos que por un momento pudieron aparecer como complementarios, sin embargo, no
pudiesen en manera alguna serlo; eran aquellos caminos que en algiin estadio de nuestra exposicion
aparecieron como, respectivamente, Homero y Pindaro (o el gnoc y el canto coral). Recuérdese
ahora que esos dos sellos poéticos aparecian en aquel contexto s6lo como respectivos ejercicios
relevantes de lo que llam4bamos el «principio A» y el «principio B», los cuales eran definidos basi-
camente mediante una caracterizacién ritmica (métrica), esto es, cada uno de ellos como principio
de construccién de miiltiples edificios ritmicos posibles. Pues bien, los dos principios, ahora preci-
samente como principios de construccién ritmica y en su significado general, ya no en algin uso
particular, ni siquiera en alguno especialmente relevante, aparecen expresamente nombrados en el
mismo pasaje de AristGteles del que ya hemos citado algunas palabras; allf se nos habla, en efecto,
de una constitucién S pétpwv pévov junto a otra que tiene lugar dua uéhove’; ademds de que

7 Aristdteles, 1exto citado, 30-31.
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las palabras mismas son aptas para significar los dos principios citados, en todo caso el contexto no
permite entender otra cosa; los dos principios se dan en la tragedia, pero las expresiones citadas no
pueden referirse a la particular figura que el uso de uno u otro de ellos tenga en ese género, sino que
menciona los principios mismos, y precisamente en su definici6n ritmico-formal; hay que interpre-
tarlo asi por dos razones: una es el propio significado de las palabras, la otra, la més importante, s
que el texto no considera ni el uno ni el otro principio ni siquiera el conjunto de ambos como carac-
teristica de la tragedia; lo que en verdad el texto declara propio de la tragedia es mas bien la diso-
nancia de ambos, su yuxtaposicion carente de sintesis, el que ambos estdn precisamente sin que
haya figura alguna en la que se integren; el texto insiste en la palabra ywpic®, «por separados.

Habiamos constatado la relevante no complementariedad de dos caminos que aquf aparecian
representados respectivamente por dos principios de construccién ritmica definidos en términos de
«métrica», Ahora hemos visto también, citando un texto de Aristételes, primeramente que el texto
mismo menciona los dos principios constructivos en cuestion, y lo hace designdndolos precisamente
por sus respectivas definiciones ritmicas o «métricas», pero, sobre todo, que el texto menciona esos
dos principios precisamente para poner en el centro de la cuestién la no complementariedad entre
ellos, la ausencia de una sintesis de los mismos, y, més aiin, lo que hemos visto es que el texto hace
de esa disonancia, de esa imposibilidad de casar lo uno con lo otro, el contenido o la substancia, a
su vez, de un género, a saber, de la tragedia. Volvamos a lo que cerca del comienzo de nuestra expo-
sicion dijimos de la «consistencia» de cada género griego, esto es, de que la selecci6n de las varian-
tes de habla, la forma ritmica, el modo de secuencia de los contenidos, etcetera, todo ello es para
cada género algo asi como una sola cosa; no s6lo dijimos esto en general, sino que esbozamos la
observacién concreta de ello por lo que se refiere al €mwoc y al canto coral, de manera tal que la no
complementariedad o la ausencia de sintesis con la que ahora nos hemos encontrado resulta ser ni
m4s ni menos que la alli anunciada imposibilidad de que el camino del #xoc y el del canto coral se
integren en unidad o de que el punto de partida relevantemente dejado atrés en el £wo¢ pudiese ser
a su vez punto de llegada. La imposibilidad de esto qued6, por otra parte, identificada con Io que se
describié como la peculiaridad de la referencia a «lo mismo», su necesario cardcter de pérdida y rui-
na, cuando se expuso c6mo la ilicitud de tal referencia no puede significar que la misma debiese
simplemente no tener lugar, sino que tiene lugar en un modo que, ilustrado incluso a través de una
referencia a la wohic, se manifest6 como la desmesura que, en su misma desmesura, se purga, sien-
do esta desmesura-purgacion el tinico modo en que la medida comparece. La «purgacién» es lo que
significa la palabra kaBapoic, con la que el texto de Aristételes significa aquello que la tragedia
«cumple» o «lleva a cabo». La hipétesis de la consistencia de cada género empieza asi a confir-
marse por el hecho de que, una vez ilustrada para dos géneros que vienen ya de época arcaica, la
extensién a la tragedia se produce por si sola, y no s6lo en la observaci6n del corpus, sino también
en el importante texto de AristGteles al respecto. En efecto, la xaBapoic, lo que se cumple en la
tragedia, es eso que hemos dicho no s6lo porque, en efecto, la palabra es adecuada para designar
€sa purgacion a la que ya nos habiamos referido, sino también, y en significativa coincidencia, por-
que el texto vincula el «llevar a cabo la purgacién» con el ya citado ywpic, «por separado», y asi
éste, la ausencia de sintesis de los dos principios de construcci6n ritmica presentes en la tragedia,
resulta ser a la vez e inseparablemente la irreductible disonancia de los dos caminos, la imposibili-
dad de cerrar el circulo.

8 Ibid. 25y 29.
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Con ello consideramos sugerido de entrada un posible modo de proceder interpretativo de la
dindmica de los géneros en Grecia, de manera que lo que nos queda por hacer aqui es ya sélo indi-
car en qué consistiria que la sugerencia se revelase viable.

Por de pronto, la referencia aqui expresamente contenida lo ha sido al £xoc, al canto coral y a
la tragedia. Seria preciso en primer término que esa misma referencia. dentro de esos mismos géne-
ros, pudiese concretarse en la discusién de obras enteras o, para ser exactos, de lo que convencio-
nalmente se entiende por tales, pues ya hemos expuesto en qué importantisimo sentido ninguna de
tales obras ha llegado ni podria haber llegado a nosotros propiamente entera. Ahora bien, habria que
extender el mismo modo de consideraci6n a otras situaciones de género. El acontecer (o la «histo-
ria») que se manifiesta en la composicién del corpus griego convoca por si mismo a esa tarea, pues
los géneros mismos son entidades de esa historia, se corresponden de algin modo con momentos
de ella. Empecemos por decir que nuestro «principio B» no es sélo el del canto coral, sino también
el de la monodia lesbia; habria que ver por qué hay dentro de ese mismo principio esos dos modos
de uso bien diferenciados. Por otra parte, lo que hemos Ilamado la «consistencia» se pone de mani-
fiesto también en la historia de la constitucién de los ritmos. En el camino hacia la culminacién del
canto coral, el antecedente lesbio (el ritmo «eolio», cuya ley construye periodos sin contar en abso-
luto con metros) es un factor, pero, por otra parte, incluso en el aspecto ritmico, la ruptura y reor-
ganizaci6n de formaciones desde el principio A tiene también un papel, y en este orden de cosas la
elegia y el yambo constituyen algiin tipo de situacién intermedia que, una vez mds, de acuerdo con
la citada consistencia, se corresponde con lo que de esos géneros habria que decir en otros aspec-
tos, correspondencia que habria que desarrollar en concreto.

Mis ain. En dos diferentes contextos de la segunda mitad del siglo V aparece la denominacién
Aoyoypagor; en ambos el significado tiene que ver con una referencia a la escritura (no que el ele-
mento sea la escritura, pero si que por una u otra razén es relevante que escriban) y con la ausencia
de fijacion sistematica del ritmo (lo que, si se quiere, puede considerarse como un primer recono-
cimiento de la «prosa»). Uno de esos dos contextos es la referencia de Tucidides® a varios autores
entre los cuales (aunque no se nombre a ninguno) estd Her6doto; el otro es la redaccién, por auto-
res de los que el més antiguo es Antifonte, de discursos para ser pronunciados por otros con oca-
sion de litigios. Habrd de aclararse el papel de esta «logografia» en (o en relacién con) la historia
de los géneros.

Los textos de fecha anterior a Platén que por secular convencién se agrupan en el apartado «filo-
soffa» no pertenecen unitariamente a género alguno ni tienen ninguna otra pertenencia unitaria atri-
buible a ellos mismos o a su propio contexto histérico. Los primeros jonios (e incluso, aunque
atipicamente, Her4clito) pertenecen al género o cuasigénero relativamente tardio y secundario que
hemos mencionado como el que culminard en Herddoto, es decir, a la lotoptin, que sélo en virtud
de asociaciones posteriores dard nombre a la «historia»; Parménides, también atipicamente, hace
€moc; etcetera. El primer momento en que nuestra denominacién «filosofia» se refiere a algo que
también en si mismo es alguna determinada cosa es Platén, y aun entonces esa cosa alli no se Ila-
ma «filosofia», sino que la potencia de la cuestién del género sigue reveldndose, ahora en que el
nombre que a nosotros ha llegado como el del género es a la vez el nombre que en el texto mismo
tiene simplemente la cosa; es el SuahéyeoBol. Esté reiteradamente reconocida no sélo la necesidad
de una precisa definicién de esto como género (del que, por cierto, hay un solo autor), sino también

¢ 1.2L
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la identidad, en este caso, entre la definicién del género y la comprensién del pensar. Lo que, en
cambio, falta por hacer es ubicar esa definici6n en la historia de los géneros, quiz4 como el iltimo
de ellos. Ahora bien, si de eso se trata, entonces hay un paso intermedio que requiere especial deten-
cién; porque, entre el niicleo de géneros antes esbozado (Emoc, uéhoc, tragedia) y por el otro lado
el didlogo, en el medio estd la comedia ética «antigua», y este es un capitulo en el que, desde el pun-
to de vista general aqui sugerido, hay mucho que decir y est4 casi todo por decir, y el decir algo de
ello requiere una exposicién aparte, por lo que la presente debe terminar aqui.



