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El presente trabajo analiza los conceptos de uiBos, émos y canto en el campo
de la épica homérica y parte de la hipétesis de considerarlos como conceptos
que desarrollan una teoria poética sobre el émos, en la que los aspectos “re-
[ ionales” o miméti resultan iales. El proceso genético de la
poesia surge i bl de una icacion oral entre poeta y musa,
un modo de comunicacién que d al diseno comp y |
tanto de /liada como de Odisea acorde con el funcionamiento de la memoria
y con la técnica de expansion propia de la vocalidad épica.

mythos | épos | Homero | lliada | Odisea

a épica homérica suministra diversos pasajes en los que una teoria
sobre el émos puede derivarse desde una perspectiva sincrénica.
Estos mismos pasajes proponen un problema a nuestra reflexion
que constituye un punto de partida en la consideracién del émos como
género. La informacién acerca de la practica de la recitacion como acer-
ca del origen, la composicién y la estructura del émos coloca nuestra
reflexion en el acotado marco de la memoria, la poesia y la performance.
Dentro de este marco podemos analizar la informacién homérica en tres
aspectos. En una primera aproximacién el émos es presentado como un
discurso memorable y memorizable, que consiste en la transmision tes-
tificante de hechos a partir de la musa. En un segundo grado, las meta-
foras relativas a la composicién discursiva y la comprobacién de efectos
producidos en el auditorio nos permiten una nueva arista critica desde el
punto de vista del “placer épico”, que Homero designa bajo el concepto
de Tépyis. Finalmente, la ocasién de la performance involucra de modo
inevitable un proceso “representacional” o mimético.
El abordaje del émwos como discurso memorable y memorizable se
desarrolla desde la impronta de los proemios. El paralelismo sintactico,
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semantico y compositivo entre los proemios de /liada (1.1-10) y Odisea
(1.1-20) aporta la informacién primera acerca de los componentes de-
marcables e ineludibles del discurso épico. La ritualizacién invocatoria de
la musa implica la repeticiéon de un acontecimiento y de un circuito inte-
ractivo dialégico entre entidades: poeta-aedo-musa, y dentro de este
circuito se incluye un espacio de publica difusién del canto. En la distri-
bucién de conceptos del proemio de lliada el verbo &eide como impera-
tivo dirigido a Bed, delimita tanto los contenidos teméticos relativos a la
muerte como el disefio temporal en el que se cumplimenta la voluntad
de Zeus. De inmediato el concepto pifos se introduce entre las palabras
del narrador y las de los personajes: pifos se convierte en un contenido
interno del émos.

En el enfoque especifico de lo poético, el ordenamiento al narrar
constituye un aspecto critico de observacién, por ejemplo en instancias
relativas al ordenamiento catalégico del discurso en lliada, 2.484-494,'
la reaparicion de la invocacion ritual a la musa marca un nuevo hito de
inicio. El pasaje de lliada, previo al catdlogo del canto Il, marca una
detencién discursiva para solicitar la presencia de las Musas Olimpicas:

£oTreTE VUV pot. poUoal OAvuma dcopat éxovoal.

Upels yap Beai éoTe, WapeoTE Te I0TE Te TAVTA.

NHels 8¢ kAéos ofov akovopev oUdé Ti iBuev,

of Twves iyeudves Aavaddv kai koipavol foav.
(2.484-487)

El imperativo éomeTe (2.484) indica una intromision de la ritualiza-
cién de suplica en el canto épico. La accién exigida imperativamente a
las musas es una accién relativa al narrar: éoTeTe pide un acto de habla
de parte de las diosas, el verbo TapeoTe expone una presencia, en este
caso exclusivamente ritual, y una presencia que recuerda los méritos, el
caréacter elevado u olimpico de su existencia y su condicién cientifica en
el sentido de sabedoras de todas las cosas. La iterada demarcacién de la
diferencia entre Musas y mortales definida por el fjueis radica en las ac-
ciones verbales, los mortales (cel poeta?) escuchamos kAéos, con una
percepcién auditiva que no implica conocimiento. La definicién auditiva

También en lliada 2.594-600: “|...] £éva Te uoUoai / avtduevar @auupv TdV Oprika
wavcav aodiis, / Oixalinbny idvta wap' ‘Eupumou Oixaifios / oTeUTo yap ev-
XOHEVOS VIKNOEUe, ei Tep &v avTai / povoar deidoiev. koupar Aids aiyidxoto / ai 8¢
XoAwoduevar Tpodv Bécav. autap Godiv / Beomeoinv apélovto kai éxAéAabov
kibaploTuv”.

192 « Argos 24 (2000)



LA “TEORIA" HOMERICA SOBRE EL GENERO EPICO

del kAéos aparece como elemento esencial a la épica. En lo inmediato, la
aceptacién del desconocimiento advierte que la enunciacién del catalo-
go no corresponde a la autoridad del narrador sino a la autenticacién en
la voz de la musa. La aparicién del pronombre éyco con el uso de &v
uubricopar® en la apédosis como indicio de prospeccion a través de la
nocién ‘narrar y numerar’, insiste en la exaltacién de las musas:

TANBUY &’ ok &v £y pubricoual oUd’ dvouRve,
oud’ el pot Béka pév yAdooal. déka Bé otouat’ elev.
Qwvi) &' GppnkTos. xaAkeov Bé Lot ATop. Evein,
€i un ‘OAupmades povoat. Aids aiyiéxoo
BuyaTépes. pvnoaiad’ doot UTd “IAiov fHABov.
apxoUs al vnaw épéw viids Te Tpomdoas.
(2.488-493)

En lo humano ni siquiera diez bocas se equiparan a las nueve de
las musas, la calificacién de la voz &ppnkTtos (imparable) y el corazén
como un érgano metdlico ratifican la dltima condicién esencial a las
musas: son las Unicas capaces de recordar (uvnoaiaTo) cuantos llega-
ron a llién y el corazén del poeta funciona, sencillamente, como metalica
caja de resonancia.

Dos pasajes de /liada aportan una iluminada visién de kAéa y su
ejecucion. Nos referimos a 9.186-189 y a la descripcion de las imagenes
en el escudo de Aquiles. La accién de Aquiles que canta kAéa persigue
una finalidad evidentemente emotiva, autocomplaciente, en su animo
exacerbado la musica efectia la labor de sosiego descripta por Tep-
TOuEVOY:

ToV &' elpov ppéva TEPTIOHEVOV POpUlY YL AlyEiT).

kaAf) Saildakén. emi &' apyvpeov Luydv fev-

ThHY GpeT’ €€ Evapuov. TOAw ‘HeTicwvos oAéooas

Ti) & ye Bupodv ETepmrev. Geide &' Gpa kAéa Gvdpaov. (9.186-189)

La lira en si misma es presentada como un objeto teatral, que in-
forma una serie de significados por su mera presencia. La lira narra una
historia de guerra, su presentacién como botin, describe un dmbito

2 El uso de Gv en la apédosis, cuya protasis contiene un optativo, concede un valor
definido a la particula. El aoristo dvourivw, abastece igual sentido de prospeccién con
el significado de “enumerar”. Cf. EBELING (1963:61, tomo II).
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temporal y social bélico en el que la accién del héroe halla su marco de
insercién. El canto y el objeto reducen a imagen la norma del funciona-
miento social heroico. La descripcién del placer épico definida por el
término Tepmouevov (9.186), expone una emocién diversa de las espe-
cificas emociones de la tragedia: la épica produce fascinacién, una in-
fluencia en el nivel emotivo sin producto o efecto temporal prolongado
sobre el sujeto de la emocién.

La disposicién coral de la imagen del muchacho cantando en me-
dio del pueblo aporta el testimonio de lo que se ha considerado una
lirica popular preliteraria en la proficua imagineria del escudo (18.569-
574). La presencia del canto afirma la matriz celebratoria de la épica en
el monumento espacial que el escudo condensa, la presencia del mu-
chacho cantando corrobora, en la calificacién cualitativa de la voz y del
canto, la realidad del érog como canto.

El funcionamiento cataldgico factual se reitera en /liada 3.213-244
durante la teichoskopia. El discurso de Antenor dirigido a Helena, re-
suelve en la caracterizacién de Menelao y Odiseo la utilizacién de Ugai-
vw para la expresion de la elaboracién de pubos y urdea. La metéfora
textil propia de la actuacion rapsédica se aplica en este caso particular al
tejido de palabras normalizadas bajo la conceptualizacién de pifos. La
metéfora del tejido mitico inserta en el discurso constituye otra posicion
respecto del género. La palabra enhebrada por el poeta es ui6os, la
conversacién compartida es 8o, la textura épica es ui6os.>

Algunos pasajes problematizan la comprension del émos, ya que
desde la metéfora pragmatica y concreta de un material que se teje entre
dos hebras discursivas, se produce un decurso informativo como el del
pasaje en 20.200-205, en que la ocasién del encuentro entre Eneas y
Aquiles ofrece un duelo dialégico que restituye la importancia de la pala-
bra como entidad menos concreta en cuanto a su existencia fisica que
un hilo de textura y, no obstante, fundamental herramienta del conoci-
miento social del yévos, en la materia oida.

La teoria homérica sobre el émos brinda alguna informacién mas
completa en el paralelismo entre narrador y personaje en la instancia de
ordenar la materia a narrar. Desde este punto de vista volveremos a
considerar el proemio de Odisea, 1.1-20 y un pasaje del canto 9.1-20.
En el proemio,* en los versos 1-10, el juego literario establecido por la

3 Sobre las posibles acepciones atribuidas a ui8os en Homero, Cf. MARTIN (1989).
“ En cuanto a la extensién del proemio de Odisea, adherimos al esquema de RUTER
(1969:28-49).
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anonimia y la anéfora constituye una asercién de la seleccién del mate-
rial a narrar. De la multiplicidad amorfa del mito, y segun la descripcién
aristotélica del principio compositivo (dvaykaiov/eikds), el poeta debe
elegir tema. Partiendo de la palabra &vdpa,® el proemio muestra una
insistencia relevante en la generacién de redes semanticas. La anafora
de ToAAGOV/TOANG (1.3-4), con la reiteracién enfatica de la cantidad de
experiencias y, en forma correlativa, de sufrimientos que ha acumulado
Odiseo, resume un lapso temporal y destaca la diversidad tematica y la
dificultad en sintetizar material tan abundante.®

En la interpretacién aristotélica, la creacién de argumentos se ob-
tiene por una visién de conjunto’ expandible luego mediante la incorpo-
racién de episodios. La visién totalizadora del argumento queda ence-
rrada en el proemio como una técnica de composicién. La funcionalidad
del proemio en esta interpretacion queda circunscripta a contener la
visién previa del argumento, la visién ka8dAou y en este sentido, la sin-
tesis que Aristoteles ofrece del argumento de Odisea (Poética 1455b16-
24) brinda una secuencia alternativa de la del proemio, que incluye ele-
mentos no comentados por el texto épico.® Evidentemente, la observa-

> &vbpa concita las mismas dificultades i ivas que una definicié érica de
Odisea. Puccl (1987:113) insiste en el valor emgmanco del proemxo, GOLDHILL (1991
1-5), siguiendo la linea aristotélica la interp como una

y vinculada al reconocimiento y, finalmente, KAHANE (1994:1 ]5 131) es'ablece distintos
valores connotativos y deicticos del uso de la palabra. El itinerario remontado por el
poema desde la anonimia a la identificacién constituye, a nuestro juicio, un modo de
organizacion de las secuencias y un ejercicio de composicién que promueve en el lec-
tor/auditor un proceso de “reconocimiento” de la figura mitica mencionada.
El proemio enuncia sumariamente las secuencias basicas de la trama mediante accio-
nes puntuales de aoristo (TA&y x0n. émepoe, idev, éyve. wabev. éppuoato) que pode-
mos comprender como la estructura del relato a seguir. El orden disefado a través de
los verbos resume el itinerario de Odiseo, su matriz heroica como destructor de ciuda-
des, la experiencia cognoscitiva de su nuevo heroismo que implicé acumulacién de
dolores, y, por dltimo, su fracaso en lograr el véotos de los compaiieros. La enumera-
cién incluye el desenlace —a modo de penpel:la— para los compaiieros, pero exceptia el
[ para el p De tal manera, la informacién que el lec-
tor/auditor obtiene ofrece el esquema de una accién tripartita —con principio, medio y
fin— aunque no informa, sino indirectamente, sobre el punto de mayor interés ubicado
especificamente en el éxito o fracaso del PETSOnBje que ocupa el focus del relato. Para
Havelock el proemio describe una tray iva, en otros térmil una expe-
riencia de aprendizaj d i h con su idea de ver los poemas homéricos
como poemas dldacucos Cf. HAVELOCK (1994%:71-92).
Poética, 1455a34-b1 “Tous Te Adyous kai Tous TeToinpévous Sl Kai AUTOV ToIoUV-
Ta ixTiBeobai kaBdhov, €10’ oliTws € Sl10Uv Kai TapaTeivew".
8 La secuencia aristotélica enuncia como nucleos: exilio, persecucién de Poseidén, sole-
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cién de Aristételes se dirige a interpretar como de un argumento tan
breve puede obtenerse un poema con la extensiéon de Odisea con el fin
de destacar la composicién por incorporacién de episodios, ya que la
accién del poeta esta definida por wapaTteivew. El valor proléptico del
proemio en relacién con la trama es indiscutible, aunque su anticipacién
resulte excesivamente sumaria, o su descripcion de las acciones mera-
mente sucesiva, e incluso, otras veces, simultdnea, el proemio resulta un
constituyente formal inevitable y esencial: el inicio define el marco teéri-
co de la composicién.® La primer 4rea del proemio genera un circuito
desde el verso de apertura con la orden gvveme hasta la solicitud eié
que clausura el verso 10.'° Si el proemio admite ser considerado parte
del discurso del narrador, la segunda persona contenida en los verbos
genera un auditorio proclive a esperar un relato en primera persona. Sin
embargo, en un juego literario muy sofisticado, el relato que sigue co-
rresponde a una tercera persona omnisciente que guarda en segundo
grado la garantia de autenticidad de lo narrado. La seleccién, aquello
que el poeta deja a criterio de la musa (Téov audBev),'" coincide con la
aparente arbitrariedad con que el proemio presenta el material. Una
interpretacién espacial de audfev explica sin la presencia de los ele-
mentos aristotélicos —reconocimiento y caracteres—. la composicién llena
de “meandros” tipica de Odisea.'? Al cerrar la primer 4rea del proemio
(1.1-10), GudBev presenta el esquema de composicién que se observa
en el poema en los sucesivos circulos en que la trama se disefia y en las
sucesivas partidas y llegadas con que la trama se completa. Frente a la

dad (vgr. la pérdida de los companeros), conflictos de su casa (con la presencia de los
pretendientes y el hijo), regreso empobrecido, reconocimiento y salvacién con la des-
truccién de los enemigos.
9 Cf. DELEBECQUE (1980:4-20). Se trata, en parte, de la obediencia a las dos leyes que
Delebecque llam6 “ley de la sucesién” y “ley del tiempo muerto”, algo que no decide el
narrador sino que pertenece a la norma interna del relato.
RICHARDSON (1990:394) considera que los dos verbos son referencias a la primera
persona, pero no generan en Odisea una narrativa de primera persona, sino que colo-
can la autenticacién de la musa como un repositorio divino de la narrativa.
Para WOODHOUSE (1969:28) hay dos posibilidades de traduccién del adverbio audBev:
“from some point at least / from some point in that story”. De acuerdo a esta dltima
interpretacion, la narracién seria un extracto de un relato mayor, pero Woodhouse lo
considera irrelevante. El punto de partida es indicado después de la caida de Troya e
insistimos en la novedad de analizar la extensién espacio-temporal del término ya que
acarrea consecuencias para la composicién de la trama.
El esquema compositivo completo nos parece disefiado sobre secuencias que se re-
aunque Uulti han existido propuestas de organizar la trama en
grupos de cuatro cantos que conforman el poema como un todo. Cf. TRACY (1997:360 ss).

3
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enunciacién ordenada de las secuencias que de manera sinéptica con-
tienen los verbos del proemio, el adverbio &udBev indica la decisién del
narrador de presentar con mayor libertad témporo-espacial los suce-
sos.” En este aspecto radica una esencial diferencia con lliada, el
proemio define la posicién del poeta frente a su material y ambas epo-
peyas manifiestan la doble alternativa: se puede narrar desde un punto
de inicio, se puede alternar ambiguamente desde cualquier punto como
nuevas instancias de partida. Los imperativos dirigidos a la musa susci-
tan inmediatamente la generacién del circuito de un didlogo, el td de la
musa existe porque el yo del narrador formula la orden. La interaccién
generada en la ficcién se coloca, sin embargo, fuera del campo de lo
narrado. El texto de la épica homérica queda involucrado en un contexto
de didlogo musa-narrador. Sea que comprendamos a la musa como
aportadora del material que sera elaborado por el creador,' sea que
atendamos al circuito del didlogo sugerido por los verbos en segunda
persona, el texto dialogal no interrumpe, no obstante, la secuencia na-
rrativa y si, como Bajtin afirma, las formas literarias reflejan estructuras
sociales vivas, queda claro que la interaccion resulta la experiencia mas
vital en la sociedad homérica.'” En este caso, la descripcién del proceso
creativo, coincidiria con el comentario platénico de Jon 535c¢, exclusiva-
mente en que la relacién entre musa y poeta es una relacién extralin-
giiistica y de dominio de la musa en la instancia, ya no de inspiraciéon
sino de transferencia temética.'® Entendido como discurso del narrador,

©

Segan PERADOTTO (1990:83), la organizacién de los sucesos en la narracién obedece al
desenlace disefiado. De acuerdo con esta afi i6n, el d [ descripto para los
compaiieros de Odiseo marca el tono moral de la narracién y, a modo de microes-
tructura, el proemio anticiparia, de esta manera, la moralidad bésica del desenlace del
regreso de Odiseo con la muerte de los pretendientes.
Cf. la nota 1-10 en HEUBECK-WEST-HAINSWORTH (1991:67).
La tesis de HAVELOCK (1994%:93) no dista mucho de la consideracion baijtiniana de que
la forma literaria refleja una estructura social viva. También se basa en la presuposicion
de que lo que el poema describe es coeténeo de los usos sociales, no presume que la
i6n dista temporal o considera que los usos y costumbres se mantienen de
acuerdo a esta tesis, la interaccién que los poemas homéricos presentan obedece a una
estructura social existente. Mas dificil es resolver a qué se refiere la presencia de la mu-
sa. Aunque Havelock opina que ella estd meramente como responsable de todo lo que
se dice a continuacién.
' Esta posi lad nos resulta remota, ya que el narrador parece concederle un papel
activo en la seleccién del material. HAVELOCK (1994%:152 ss), en cambio sostiene que la
nocién de inspiracién es exclusiva del siglo V a.C. y que la presencia de la musa en
Homero y Hesiodo se refiere a la adquisicién de una serie de recursos técnicos por
parte del poeta, no a un caracter “extatico” de la poesia.

[
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el proemio revela la ubicacién del éogs en un @mbito de comunicacién
que, en primera instancia, se verifica de modo personal entre la musa y
el narrador y, en segunda instancia, se pluraliza en una comunicacién
con un auditorio.

En idéntica posicién en relacién con la materia a narrar encontra-
mos el discurso de Odiseo en 9.2-20 ss.'” Los primeros quince versos
del discurso constituyen una autorreflexién de Odiseo sobre la funcién
social del aedo y el espectaculo que ofrece al auditorio. La pregunta
sobre el ordenamiento de su propio relato, (“Ti Tp&TOV TOI ETMEITA, TI
UoTdTiov kataAéfw”, 9.14) es correlativa de la indefinicion espacio-
temporal de audfev y de la iteracién marcada con ToAA& en el proemio
de Odisea.'® La posicién de proemio como delimitacién de lo que en el
mito resulta Gvaykaiov/eikods ofrece una ordenada sintesis temporal que
sin duda ha guiado a Aristételes en la afirmacién de que hay unidad en
Odisea, aunque la sintesis ofrecida por el proemio senala que la trama
resulta un producto sofisticado.

La informacién obtenida a través de los proemios tanto de /liada
como de Odisea ubica una doble densidad discursiva con la transmisién
de factualidades entre musa y poeta o musa y narrador a través de un
disefio temporal diverso, con un esquema de punto de inicio especifica
en /liada y un esquema ambiguo en Odisea.

Sobre el placer proporcionado por el éos la escena maés ilustrativa
se halla en Odisea 1.325-364, en que el aedo Femio canta en medio del

'7 El discurso de Odiseo constituye una reaccién del p je que sigue i
a los cantos de Demddoco. El primer canto de Demédoco tiene por tema la querella
entre Aquiles y Odiseo, el segundo canto los amores de Ares y Afrodita y el tercero,
cantado a propuesta de Odiseo, canta la conslruccnon del caballo de Troya. Frente a
los dos cantos de tema i épico, el p su turbacién emo-
tiva con un signo exterior: el llanto. La mleracclon electuada significa un muestrario de
las conductas de aedo y auditorio, asi como de los temas, y establece la conexién es-
tricta de Odiseo con los temas cantados. La ubicacién que el personaje de Odiseo ad-
quiere, lo instala ya no como simple huésped, sino inmerso en la tradicion épica bélica.
La restauracién del tema troyano, con la caida de la ciudad es el predmbulo vinculante
con el proemio (émepoe, 1.2).
ifi entre deviene nuestro dltimo
> en la luacién de la significacién espacial de audBev. La resolucién del
personaje es iniciar el relato con su nombre y expandir su significacion con una prétasis
de relativo que introduce el tema del dolo extendido ante waou. La expresién concede
una di espacial al pto ab de kAéos firiéndole concrecion a tra-
vés de una extensién hipotéticamente mensurable (“kai peu kAéos oupavov iker”, 9.20).
Seguimos la nomenclatura de GENETTE (1980:27).

P "
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banquete de los pretendientes. ' El recitado tiene por tema el véoTos de
los aqueos calificado como “Auypdv” (1.327). La intervencién del narra-
dor genera un conflicto a la audiencia externa, promovida dindmica-
mente en su comprensién del poema, y reduce a la audiencia interna a
un estatismo silencioso.?’ La diversa reaccién de los auditores del canto,
por un lado, Penélope y Telémaco; por otro lado, los pretendientes in-
forman sobre efectos dispares relativos a la emocién que cada uno expe-
rimenta. Penélope invoca al aedo y esta invocacién se clausura con una
referencia al saber del aedo ("®rjuie |...] oldas”, 1.337) para explayarse
concretamente en cuanto al repertorio, compuesto por £€pya, hechos de
los hombres y de los dioses, cuyo efecto sobre el auditorio es evaluado
con el adjetivo BehkTripia (1.337).2' La definicién del repertorio a partir
de épya revela un enfoque pragmatico respecto de las fuentes del canto
que confirma la vinculacién de factualidad en cuanto al conocimiento
que la musa transmite y el aedo repite. Como los épya pueden estar
contenidos en diversos tipos de discurso, la virtualidad del discurso poé-
tico se mide por la modificacién del auditorio que resulta fascinado
(“owomiy”, 1.339).

El aedo queda preso de su situacién como auditorio silencioso. El
recitado aédico produce una reaccién emocional en los personajes, que
se traduce en un silencio adormilado en los pretendientes, como efecto
de la fascinacién del canto; otra reaccion, por parte de Penélope, en
alusién a la emocién angustiante del tema propuesto y una Ultima reac-
cién de Telémaco, cuya finalidad consiste en demostrar los efectos
emocionales del £os que difieren en grado respecto de las emociones
tragicas. La reaccién de Telémaco se compone como contradiscurso de
las palabras de Penélope y se organiza “dialégicamente” en la discusién
de los temas que el aedo selecciona. Telémaco reclama que se le per-
mita al aedo TépTev segin su propio impulso y el hecho manifiesta que
el proceso implicito tiene al aedo como agente, mientras la expresién
Tepmuevov colabora con la gestacién de un resultado o un estado

19 Cf. ZECCHIN DE FASANO (1994:33-42) en que distinguimos cuatro escenas y cinco pa-
sajes narrativos de transicion. La tercera escena se produce en el palacio de Odiseo y
estd enmarcada por el pasaje narrativo lll (1.319-336) y por el pasaje namativo IV
(1.360-387) que presentan la partida de Atenea y el suefio de Penélope, respectiva-
mente.

2 Sobre la consideracion de las “audiencias” en Odisea, Cf. DOHERTY (1992:161-177).

El paralelo situacional entre Penélope y el aedo y el horizonte presentado por el mito en

la figura de Cli a quien on dejé exp al cuidado del aedo,

resulta inevitable.
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emotivo. La expresién de Telémaco “Tiv yap Godnv paAAov émikAei-
oua’ dvBpcoTol, 1§ TS AKOUSVTECO! VEWTATN GupiméAnTan” (1.351-
352) explica la preferencia por la novedad poética e incorpora nuevos
contenidos teméticos al #mos.?? La interpretacién mas llana nos indica
un juicio al gusto del auditorio que preferia un nueva opcién tematica y
discursiva, en todo caso, esta opcién coincide con la eleccién de Telé-
maco, quien por razones generacionales prefiere también lo mas nue-
vo.? El recitado del aedo convoca a los personajes a un espacio de con-
flictos concomitantes y, en tal direccién, el silencio pasivo de los preten-
dientes debe comprenderse como parte de su vulnerabilidad emotiva y
tragica.?

Convertido el recitado aédico en elemento vinculante entre discur-
so poético y audiencia, la diversidad de las emociones épicas opone a
una informacién sincrénica presentada a través de los personajes, una
coincidencia espacial de reacciones plurales determinadas por la dife-
renciacion generacional y sexual. El silencio del aedo lo aisla de la discu-
sién como receptor, el silencio de los pretendientes los coloca en un
campo pasivo y en el ambito de las decisiones del narrador, la escena
completa se ofrece como sintesis de la génesis del poema: el recitado
mismo proporciona temas y debates para la continuidad del émos.

2 La discusién entre Penélope y Telémaco deviene un debate acerca de dos modalidades
de discurso narrativo heroico. La oposicién kAéa Gvdpcov/vooTos explica que los poe-
mas relativos al v6aTos no han llegado a incluir el véoTos de Odiseo y contra esa ca-
rencia se construye Odisea como el véoTos faltante. La misma idea basica se halla en
FORD (1992:107-109), aunque ms»sle enel valor esencial de pasado que la épica re-
! en cambio, adh un ico acorde con la
ges!acnon del nuevo sujeto de la accién heroica, Odiseo. El personaje remontado desde
la imia hasta la d i6n, en el proceso creativo descripto por el proemio,
promueve el origen de un discurso narrativo especifico.
La escena opone las predilecciones de un oyente femenino a las de un oyente masculi-
no. El piBos se presenta como un 4rea masculina de decision y de recepcién. La com-
paracion de este primer recitado de aedo con los que realiza Demédoco en el canto 8
suministra informacién sobre los temas y la extensién habitual de un recitado épico.
Sobre la extension de un recitado aédico y la utilizacién del verbo Unveiv hay opiniones
divergentes. MIRALLES (1992:cap. 2), vincula la ion de los recitados de Deméd:
con la propia de un himno, como si esta medida fuera la tolerada por el auditorio. FORD
(1992:112), defiende la interpretacioén de Uiuvos como un simple sucedéneo de la pala-
bra &oidn. Evidentemente, la evolucién condujo desde una composicién dedicada a los
dioses a una composicién relativa a lo humano, aunque el marco invocatorio de la Mu-
sa siguié instalando la creacién poética en un 4mbito liminar de contacto entre el crea-
dor y el mundo de los seres di
2 Cf, Pucci (1987:214-227).

B
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Sobre la dimensién publica del recitado resulta mas ilustrativo el
pasaje de Odisea, 8.43-49. El efecto conceptualizado por Tépmewv apa-
rece con mas insistencia que en /liada. En la convocatoria de Alcinoo a
homenajear al huésped con cantos aédicos el repertorio de Demédoco
se constituye en muestreo tematico del género épico: veikos resulta la
base tematica del émos. En cambio el contenido tematico del segundo
canto, dentro del tenor de los engafios amorosos, parece presentarse al
solo efecto de medir el efecto sobre el auditorio focalizado en Odiseo.
También en 8.366-370 el placer épico se denomina Tépmeiv. La consi-
deracién critica del sujeto cantante y de los productos de su tarea pre-
senta diversos términos: Goidrj. ofun. épya son vocablos destinados a
definir contenidos y caracteristicas del enunciado proferido. En todos los
casos, e incluso en la formularia expresion “Emea nTepdevra”, el pibos
se conserva como contenido interno del émos y el émog se observa como
enunciacién oral, cuyo enunciado adquiere las diversas formas antes
mencionadas.

La relacion pedagdgica entre aedo y musa reaparece en el Gltimo
canto solicitado al aedo por Odiseo en 8.487-498. El hecho indica, no
sélo que el repertorio podia ser sugerido por la audiencia, sino que la
autenticidad de lo que se dice importa en cuanto evidencia relativa a una
relacion de similaridad o comparativa. La relacién comparativa establece
el parametro de una imitacién realizada por medio de una representa-
cién con dos modos: el modo del testigo ocular y presencial y el modo
del testigo auditivo. EIl modo de representacion incluye una evaluacién
ponderativa de la virtud del canto, ya que el aedo canta KaT& kGoUOV.
En la apertura y cierre del discurso dos expresiones circunstanciales,
KaTa KOOHOV y kaTa upoipav, delimitan el actuar del aedo. El juicio
evaluativo sobre el canto establece con la nocién de adecuacién al orden
bello y la adecuacién a lo apropiado, una maleabilidad de la materia
cantada.”® La escena previa al catdlogo de guerreros en el canto Il de
lliada necesitaba de la inspiracién de la musa, el discurso catalégico de
Qdiseo en los ap6logos, merece una calificacién de Alcinoo quien con-
sidera a Odiseo un nuevo aedo (11.364-374). Alcinoo destaca dos capa-
cidades de Odiseo como narrador, sus émea tienen forma y sus @péves
son £é00Ad. La doble condicién de morfologia adecuada en nobles pen-
samientos indica el desarrollo épico en el tenor de la imitacién como
representacién de los mejores.

catalégico (8.499-500).

2 El canto kat& uoipav implica un
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La vinculacién conceptual entre uiBos y émos resume la problema-
tica de definicién genérica aferrada a la intromisién de un concepto de
mimesis dramética en el ambito épico. En todos los pasajes citados el
concepto de mimesis como “representacion” subyace en la problemati-
ca de la génesis y en los indicios de la evolucién del género.?® Las refle-
xiones filoséficas de los receptores, especiaimente, las reflexiones de
Platén y Aristételes, conducen a la indiferenciacién formal entre épica y
tragedia (especialmente, Republica 3.392c-394b y 10.595a-608b). La
calificacion aristotélica que ve a la epopeya como adpiotos en Poética
(1449b 14-15) entrana el reconocimiento de un proceso de representa-
cién que difiere del proceso trdgico en la distribucién de tiempo, en el
doble sentido de tiempo narrado, en que la épica resulta poesia del pa-
sado y del tiempo de narrar, ya que la extensién temporal colabora con
las dificultades pragmaticas de la composicion y explica la imprecatoria
siplica a las musas para erigir un monumento verbal.
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ABSTRACT

The present work analyzes the concept of uuos, émos and song in the
field of Homeric Epic in the perspective of an hypothesis which considers
them as words or signs of a poetic theory about £mos, in which the mi-
metic aspects turn out essentials. The genetic process of poetry issues
from an oral communication between the Poet and the Muse, a way of
communication that contributes to the compositive and structural design
of lliad as well of Odyssey in accordance with the function of memory and
with the expansion of proper technic of the epic vocalization.
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