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1. INTRODUCCION

1.1. Presentacion de la problematica

En la cultura griega antigua la poesia era considerada pilar indiscutible y verdadero en
la transmision de conocimientos. Esa consideracion se extendia por supuesto a su ejecutor: el
aedo, figura central en la poesia oral desde muy antiguo y valorado como portavoz inspirado
por los dioses. Ausente casi por completo en Iliada, estd muy presente sin embargo en Odisea,
donde los banquetes y la hospitalidad juegan un rol preponderante. Es en ese marco que resulta
interesante abordar el tema del efecto que la poesia produce en sus oyentes, con un componente,
en el caso de Odisea, que resulta innovador: el héroe protagonista de la historia se convierte en
narrador de sus propias aventuras y cuando la ocasion lo requiere, en inventor de relatos. Esto
ofrece una veta préacticamente inexplorada: la del efecto que los relatos de Odiseo producen en
sus oyentes.

Esta obra que nos proponemos analizar destaca el papel y el funcionamiento del
lenguaje mismo, tanto en su enfoque en las manipulaciones mentirosas del héroe como en su
marcado interés en el poder cautivador de la interpretacion poética (Goldhill, 1991: 1).
Ademas, presenta una sociedad en tiempos de paz, tranquilidad y productividad: la guerra ha
pasado, por lo que es momento de preocuparse por los bienes, el hogar y el trabajo (Urefia,
1938: 7; Kirk, 1990: 64). Odisea acerca a los oidos de los receptores historias que tienen como
protagonistas a los héroes de Troya, asi como también relatos acerca de los dioses y sus
acciones sobre los hombres. Todas estas seran enunciadas dentro de contextos tipicos de
hospitalidad y banquete (sumpdsion), en los que los aedos ocuparan un lugar central para su
transmision. La primera de estas escenas se producira en el canto I de la mano de Femio, quien
entretiene a los insolentes Pretendientes que devoran los bienes de Odiseo en su ausencia. Méas
tarde, en el canto VIII, se hara presente Demodoco, el aedo ciego de Feacia, ante un publico
alejado de los problemas y de las divisiones sociales como son los feacios (Svenbro, 1976: 21,
Halliwell, 2011: 44) y ante el mismisimo Odiseo, a quienes deleitara con sus variadas historias.*

Es dentro de este contexto que el héroe, ante los interrogantes sobre su identidad, se transforma

! Godhill (1991: 58) afirma, apoyado en una investigacion de Walsh (1984), que las lagrimas de Odiseo ante el
canto sobre la guerra de Troya representan un pablico comprometido, mientras que el encantamiento de los feacios
indica una reaccién menos implicada.



en el contador de sus propias aventuras, casi asemejandose, por su labor y el efecto de sus
relatos, a un aedo.

Esta obra ofrece asi un campo particularmente interesante y relevante para el estudio de
los efectos de la poesia, por lo que el presente trabajo focaliza el tema del encantamiento
(thélgein) y el deleite (térpein) que suscitan las historias de los aedos profesionales de la obra,
asi como también vy, sobre todo, aquellos que producen los relatos de Odiseo. Nuestra
investigacion parte de la estrecha relacion entre el tema de los efectos placenteros de la poesia
y el género objeto de estudio, conexidon que ha sido sefialada como algo particularmente
negativo (Platon, Republica X, 595a-602c). Teniendo en cuenta el lugar central de los aedos
en la épica arcaicay, especialmente, en Odisea (Detienne, 1983; Svenbro, 1976; Upegui, 2018),
asumimos la complejidad y la ambigiliedad del efecto de “encantamiento” que provoca la poesia
como un aspecto que deriva del contexto de ejecucidn, del ejecutante y de su objetivo, todos
factores que seran tomados en cuenta para el desarrollo del trabajo.

Para ello, centramos nuestra atencion en la interaccion de los aedos con su publico y,
particularmente, en la de Odiseo con los suyos para detectar semejanzas y diferencias entre los
aedos y el héroe que sean pertinentes a fin de dilucidar el objetivo Gltimo de sus narraciones.
Sera relevante, en consecuencia, la relacion que puede establecerse a través del poder de
thélgein, con ciertos personajes conspicuos de la obra, a saber: Calipso, Hermes, Circe y las
Sirenas. De esta forma, develamos la naturaleza destructiva de dicho efecto, capaz de atrapar a
sus oyentes con el poder de las palabras dulces o sabias, con una droga o con la belleza misma
para luego arrastrarlos hacia los abismos del olvido, de un suefio profundo y sin fin, o hacia la
propia muerte. Por ello sostenemos en nuestra hipotesis que el thélgein que producen las
historias de Odiseo se asemeja al thélgein fatal que las acciones de Calipso, las Sirenas, Circe
y Hermes provocan en sus enemigos. Esta semejanza se origina en la medida en que el
personaje, que durante su estancia como mendigo en itaca se hace llamar Et6n (4ithon),? busca
vengarse de los Pretendientes a causa del aprovechamiento que han hecho de sus bienes. Por
esto mismo, sostenemos en esta hipdtesis que el encantamiento que Odiseo infunde en sus
oyentes dista mucho de ser semejante al producido por los aedos (més alla de la evidente
comparacion existente entre el uno y el otro), quienes solo buscan entretener y deleitar el

corazon de los hombres. En este sentido, consideramos que estos dos roles de Odiseo, a saber,

2 Aithan es el nombre de una criatura devoradora cuyas naturaleza y caracteristicas se trataran en mas detalle en
la seccion 6.1.



“narrador” y “devastador”, son palabras clave para este trabajo, por lo que los hemos incluido
en el titulo de la tesina haciendo hincapié en la significacion fatal de thélgein.

Entonces, en funcion de los objetivos y del corpus delimitado, desarrollaremos la
investigacion y para ello consideraremos previamente el estado de la cuestion, lo cual nos

permitira sistematizar los estudios existentes sobre el tema.

1.2. Antecedentes

Las investigaciones acerca de la condicién de Odiseo-narrador per se y sus
singularidades no han sido trabajadas en profundidad. No obstante, se han destacado el
potencial narrativo y la habilidad oratoria que posee el héroe (Ford, 1999: 4; Kelly, 2008: 181-
182), siempre asociados a los epitetos pollainos, polumétis o politropos con los que se suele
conocer a Odiseo, e incluso se suele ligar esta habilidad a la busqueda de algin beneficio
material para el héroe (Pucci, 1998: 133). Asimismo, ante la pregunta “por qué Homero queria
que Odiseo relate su propia historia”, la critica ha ofrecido variadas respuestas, entre las cuales
sobresale la idea de que, al narrar y revivir su experiencia, el héroe se “recupera” a si mismo
luego de un periodo de olvido extenso en la isla de Calipso (Segal, 1994: 65-66), 0 como

sostiene Pucci:

as the unveiling of an identity impossible to grasp (...) For the return is neither
a return to the same nor a journey to discover an identity, but rather a voyage in
which the recuperation of the self is constantly promised and compromised
(Pucci, 1998: 140).

De hecho, el interrogante sobre la identidad de Odiseo sera un tema implicito en nuestro
trabajo.

Por otra parte, los estudios antiguos y recientes acerca del thélgein o encantamiento
producido por la poesia han sido relevantes en nuestra investigacion para determinar el peso
del concepto. El primer antecedente literario sobre el tema es ofrecido por Hesiodo (Teogonia,
vv. 98-103) que describe la accion de las Musas entre los hombres: al escuchar los cantos
inspirados por ellas, todos son capaces de olvidar sus pesares. Ahora bien, es este efecto
cautivador de la poesia, capaz de provocar el olvido —estudiado en reiteradas ocasiones
(Schadewaldt; 1965; Walsh, 1984) —el que ha preocupado desde la Antigiiedad (Platon,
Republica X, 595a-602c). En los ultimos afios el término thélgein aqui trabajado ha sido

rescatado y revalorizado por la critica reciente (Carastro, 2006; Backe, 2009; Halliwell, 2011,



Giordano, 2011) de entre los caminos de las consideraciones magicas o de las practicas
hechizantes. Esto se puede evidenciar a partir de la investigacion realizada por Marsh Teri
(1979), quien estudia el desarrollo historico del término thélgein y explora las similitudes entre
los tres tipos de sentidos que se le ha atribuido: méagico, poético y erético (Doherti, 1995), asi
como también la asociacion del término con doélos. Asimismo, debemos recuperar la corriente
de criticos (Havelock, 1963; Segal, 1974) que considera a thélgein vinculado a los rituales (de
seduccion, por ejemplo) a causa de la diccién formular de Homero, semejante al canto ritual
por la asonancia, la aliteracion y el ritmo de los hexdmetros dactilicos. La performance poética,
entonces, no es solo un espacio donde un poeta repite lo que las Musas le inspiraron, sino un
espacio psicologico donde el aedo canta, valiéndose de la memoria, su voz, sus movimientos y
palabras para poder hechizar o hipnotizar al pablico, y asi ofrecer un tipo especifico de placer,
semejante al sexual, que alivia la ansiedad y la pena. Segal (1974: 61), tomando como base
para sus afirmaciones los trabajos realizados sobre épica oral por Milman Parry y Albert Lord,
confirma la afinidad entre la repeticion de formulas en Homero y el ritual, a partir de la cual el
efecto hechizante que se produciria es considerado “magia poética”, una magia que obra en el
cuerpo y el alma del oyente, ya sea para curacién o para placer.

Cabe aclarar que la idea de la epopeya como forma de verdad, glorificacion y placer se
expresa y matiza, efectivamente, en la poesia homérica, y se pueden emplear como hilos
conductores de una poética posible, pero no implican una respuesta definitiva para comprender

el valor poético, y esto a causa de que existen tensiones que frustran cualquier busqueda:

the pleasure of song is counterbalanced by the (sometimes unbearably) painful
feelings it can cause; its bewitching power is associated both with intense
emotional satisfaction and yet also with the risk of deception or illusion (or even,
at the extreme symbolized by the Sirens, with a form of psychic paralysis); its
claims and/or aspirations to a more-than-human capacity for truth are never
vouched for by voices that are not themselves human; its beauty stands at times
in a disturbing dialectic with representations of horror (Halliwell, 2011: 42).
Estas tensiones seran tomadas en consideracién en nuestra investigacion como un
elemento dinamico para comprender la ambigiiedad que posee el concepto mismo de thélgein
(Pucci, 1987), asi como la existente entre este término y otros referidos a “encantamiento”, a
saber, térpein y kéléthmos.
Con la intencion de determinar la funcion que cumple el encantamiento en la poesia y
comprender su complejidad, hemos puesto en foco de atencion los diversos pasajes donde se

hace presente el término thélgein con la intencion de dilucidar la naturaleza final con la que



estd actuando en ese momento: quién lo dice y cudl es su fin. De esta manera, hemos podido
evidenciar una serie de similitudes entre los poderes de algunos seres divinos y/o monstruosos
como Hermes, Circe, las Sirenas y Calipso, y Odiseo, que se hace llamar Etén (Robertson,
1984; Nagy, 1990; Levaniouk, 2000; Faraone, 2012), un nombre peculiar puesto que su

homonimo refiere a un monstruo devorador.

1.3. Precisiones metodoldgicas y estructurales finales

Dejando de lado de los aspectos introductorios incluidos previamente (8 1), en el
segundo capitulo contextualizaremos la poesia épica oral del siglo VIII a.C., y repasaremos
brevemente sus particularidades (8 2.1), la interaccion del poeta 'y su pablico (8§ 2.2), los efectos
de la poesia (2.3) y, por ultimo, en el tercer capitulo, mencionaremos en breves lineas algunos
aspectos clave de las obras homéricas (§ 3). En el cuarto, nos ocuparemos especificamente de
la figura del aedo y su trabajo con la transmisién de la poesia (§ 4.1), y analizaremos
brevemente la problematica acerca de la veracidad (Alétheia), donde los conceptos de Modsa
y Mnémé (8 4.2), asi como la contraparte gastér (8 4.3) serdn relevantes a este efecto. Y
concluiremos el capitulo realizando una primera mirada general sobre la terminologia del
efecto producido por la poesia de los aedos (§ 4.4), puntualizando en el término térpein como
efecto propio de los aedos profesionales, Femio y Demaodoco (§ 4.5). En el quinto capitulo,
focalizaremos, en particular, en los relatos de Odiseo-narrador y los efectos que este produce
en sus receptores (8§ 5.2), efectos aludidos por Homero como thélgein y kelethmaos, términos
ausentes cuando se refiere a los relatos de los aedos profesionales. En cambio, una de esas
palabras (thélgein) sera recurrente en otros personajes: Calipso (8§ 5.3), Hermes (8§ 5.4), Circe
(8 5.5) y las Sirenas (8 5.6). A partir de esto podremos entablar una relacion entre estas figuras
y la de Odiseo, y avanzar ain mas all4, en el sexto y Gltimo capitulo, con el fin de poner de
relieve uno de los nombres con el que Odiseo se presenta ante Penélope: Aithon, homonimo
del monstruo devorador y destructor, con el cual comparte la necesidad imperiosa e insaciable
de la venganza (8 6.1). Finalmente, sobre la base de lo analizado y de la hipétesis planteada
desarrollaremos las conclusiones a las que hemos arribado (8§ 7).

Por ultimo, en esta introduccion resta realizar algunas precisiones metodologicas. En
primer lugar, el método de investigacion seguido es el filoldgico, entendido como el estudio de
la fuente en su lengua original. Para el texto de Odisea, utilizamos la edicion de Peter von der
Muhll (1962), aunque también se consultaron otras ediciones criticas y comentarios de la obra
mencionados en la bibliografia, las cuales se iran referenciando a lo largo del trabajo; y se

5



tuvieron en cuenta, para la interpretacion de los pasajes, los aportes de la critica actual. Ademas,
los titulos y referencias bibliograficas de las obras consultadas son citados a lo largo del trabajo
de forma abreviada y consignamos las referencias completas en la bibliografia final.
Finalmente, y en cuanto al uso de la terminologia especifica, en la presente
investigacion recurrimos con frecuencia a la transliteracion de términos griegos, en especial
cuando se trata de simples palabras y/o conceptos que se repiten a lo largo del trabajo.
Reservamos el uso de la tipografia griega solo para las citas mas extensas o para la referencia
explicita a un término, verso o pasaje. Las traducciones y el destacado, a menos que se indique

lo contrario, nos pertenecen.



2. LA POESIA EPICA ORAL: CONTEXTUALIZACION SOCIO-CULTURAL

2.1. Poesia oral: “la cultura de la cancion”

Cuando hablamos de “cultura de la cancién™ o de “poesia oral” de la Antigiiedad no
debemos olvidar que, como lectores contemporaneos, existe una amplia distancia temporal y
espacial que separa aquella cultura de la nuestra. De no tener en cuenta este detalle, correriamos
el riesgo de traspasar nuestras categorias y criterios, intervenidos por factores sociales y
culturales propios de la actualidad, a una cultura de la cual poco sabemos, pero que podemos
conocer a través de las obras que han llegado hasta nuestras manos gracias a la escritura. Cabe
destacar, en este punto, que Grecia adquirié un sistema de escritura pleno tardiamente dentro
de su desarrollo cultural. Este retraso en la escritura tuvo algunos aspectos que podriamos
considerar positivos en lo que refiere a la poesia: la tradicion oral continu6 viva ante la
alfabetizacion (hecho que no suele ocurrir) y se difundié mucho mas allad de un simple
entretenimiento de aldea (Kirk, 1990: 60). Esto hace aln mas necesario ser cautelosos al
ingresar en el mundo de la poesia oral. Al respecto, Ford (1992) pone en tela de juicio el empleo
del término “poesia” cuando se trata de la cultura griega arcaica, puesto que cuando aparecieron
los sofistas y junto a ellos una corriente de pensamiento critico, fue entonces que se comenzé
a llamar a la labor de Homero y sus coetaneos como una poiésis (“‘creacion”) y a sus ejecutantes
como poietai (“hacedores”) (Ford, 1992: 13). Hasta entonces, no tenemos certeza de como se
nombraban en el siglo VIII a.C.* Del mismo modo, y como han dejado en claro los criticos
(Ford, 1992; Riu, 2003; Upegui, 2018), es necesario ser precavidos al hablar de “géneros” de
la época arcaica, puesto que “‘genres’ will be defined not by rules of art but by the protocols
of socially constructed occasions. Such occasions may indeed prescribe aspects of the
performance that we would assign to the ‘literary’” (Ford, 1992: 14). Probablemente esta
ocasion era fijada previamente y para cada momento especifico se compusiera una poesia
igualmente especifica. Por lo tanto, sostiene Ford, podemos pensar en tipos de cantos distintos
definidos y nombrados en esta cultura de la cancion, pero debemos tener en consideracion que

tales tipos no se construyeron a partir de un arte poético autbnomo, sino que pertenecian a toda

3 Herington, Cecil John (1985), “Poetry into Drama. Early tragedy and the Greek poetic tradition” en Sather
Classical Lectures, n° 49, University of California Press, citado por Segal (1994: 114); Ford (1992:14); Segal
(1994: 114).

4 “Such terms (poiesis y poietes) imply a quite different activity from that in the word ‘singer’ (aoidos), which
Homer would seem to have used for himself” (Ford, 1992: 13).



la organizacion de la vida social. Entonces, cuando leemos las obras de esta cultura, debemos
recordar que
[los cantos] reclaman un tiempo, un espacio, un modo, una razén, un equipo fijo
que facilita la actividad y, por supuesto, unos concurrentes. No es el canto el
que determina la circunstancia; mas bien es esta la que fija las condiciones de
aquél. En esa medida el canto presta, si se nos permite el giro, un mérito

funcional, pues satisface un requerimiento social, o, mas simple aun, sirve “para
algo” (Upegui, 2018: 47).

El poeta, como profesional y como parte de esa sociedad de la cancion, debia manejar
no solo una diccién formular, sino también un lenguaje artificial/poético capaces de contribuir

en su labor:

Sus versos eran cantados, con alguna ayuda de la lira, y como aoidds o cantor
habia de poder crearlos con fluidez, no exactamente con espontaneidad, sino por
medio de una especie de liberacion instintiva, aunque controlada, de frases,
versos e ideas que habia captado en otros cantores y habia hecho parte de su
propia personalidad artistica (Kirk, 1990: 57).

De hecho, esta cuestion de la diccion formular fue un factor importante no solo para la
transmision y conservacion de las obras de Homero, sino también para determinar su calidad,
porque tal como sefiala Kirk (1990: 57) es necesario entender que lliada y Odisea fueron
compuestas sin la ayuda de la escritura® por un poeta (0 poetas) analfabeto(s) que debian estar
provistos de dos cosas: del conocimiento de leyendas de su pueblo y del aparato de férmulas
(Lesky, 1989: 35-36); de esta manera, podrian realizar su labor dentro de una sociedad que no
sabia leer. Del mismo modo, el poeta debia seguir una norma de extension basada en lo que el

publico toleraria escuchar y lo que un cantor podia ejecutar.
2.2. Performance: el poeta y su audiencia
Los estudios acerca de la poesia oral han aumento en profundidad, alcance y variedad.

A la linea de investigacion iniciada por Milman Parry y Albert Lord conocida como “teoria

oral-formular”, se anaden nuevos enfoques que enriquecen y redimensionan el estudio de la

5 Kirk (1990: 59-60) alude a una corriente de eruditos que consideran que Homero debié de saber leer y escribir
basandose en que unos poemas tan extensos y sutiles no pueden componerse solo con la ayuda de la memoria y
el oido. El autor desaprueba la incredulidad de estos porque, dice, subestiman las técnicas de diccién oral y la
construccion tematica por analogias. Y agrega que suelen pasar por alto el hecho de que “Grecia adquirié un
sistema de escritura plenamente utilizable en una fecha extrafiamente tardia dentro del desarrollo cultural” (Kirk,
1990: 60). Es necesario aclarar que en el presente trabajo seguimos el lineamiento de Kirk y no nos detenemos en
la cuestion del posible rol de la escritura en la elaboracion de los poemas homéricos ya que la extension de este
trabajo y lo acotado de su tema no lo permiten.



poesia oral. En particular, la critica actual ha centrado sus investigaciones en lo que significa
que el arte verbal —o llamémoslo aqui, performance,— sea “tradicional”. De hecho, se ha
considerado que es en la performance donde la tradicion encuentra su expresion: “In
performance-based thinking, "tradition” is not so much a use of language that is inherently
‘traditional,” as a performer's intention to recreate a meaningful past within the context shared
between him and an audience” (Bakker, 1993: 2). Considerando este punto de vista, la tradicion
es estimada como dinamica, y se renegocia constantemente entre el publico y el ejecutante. Se
hace presente aqui, entonces, una relacion que sera clave, a los fines del presente estudio, para
la comprension de la poesia oral: la interaccion “narrador-publico” que se da cara a cara en
tiempo real y en el mundo real (Bakker, 2009: 122); en esta relacion el ejecutante no cumple
el papel de un mero receptor pasivo del mensaje o historia, sino que contribuye activamente a
¢l, “not only in the context in which a discourse is uttered, but also in what it represents, or
invokes” (Bakker, 1993: 2-3). De modo que la comprension en y del discurso se convierte en
una actitud participativa entre el publico, la historia, el contexto y el narrador.

Lo que ocurre, en particular, con la narracion épica es que el ejecutante describe los
acontecimientos como si hubiese sido testigo, ocupandose de la recreacion en el presente de
sucesos del pasado con el que tanto el poeta como sus oyentes estan de acuerdo, estado este
que Bakker ha llamado “presence” (1993: 5; 2009: 128). A partir de ciertas particulas deicticas
(ara, ou-toi) el autor afirma que se puede vislumbrar la creacion de la “presencia” y de una
realidad compartida entre el poeta y sus receptores dentro del contexto de la performance: “The
"presencing” of the past, therefore, is not limited to the poet's private consciousness, but due to
the dynamics of the epic performance is no less an experience of the audience” (Bakker, 1993:
18-19). En esta representacion épica, ademas, los oyentes y el narrador se vinculan por dos
medios: a) a través de la métrica tradicional (hexametro), puesto que crea una sensacion de
expectacion y anticipacion al formar parte del ritmo, “and it is precisely this constrained
regularity that keeps the poet going without hesitation in the production of special speech and
the audience involved in its perception” (Bakker, 1993: 10); y b) mediante la tradicionalidad
de los hechos narrados. Scodel (2002: 66-67) sostiene que la presencia de los famosos epitetos
de los héroes y los patronimicos contribuyen a la tradicionalidad, en particular, de los
personajes. En el caso de los epitetos, aunque la audiencia nunca haya escuchado el nombre
del heroe que se menciona, traeran a la vida algun aspecto de la personalidad tradicional y de
un pasado heredado. Por su parte, los patronimicos implican que la narracion tiene profundidad
temporal: cada uno supone la existencia de historias que se remontan mas atras en el tiempo

que la accion principal. Asimismo, “the syntax itself implies that these subjects, like the gods
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and their deeds, exist before the act of narration. The performer calls on the Muse to narrate an
already available story” (Scodel, 2002: 67). Sin embargo, al mismo tiempo que la épica
homérica evidencia rasgos de la tradicionalidad y le recuerda al publico que audiencias
anteriores escucharon las mismas historias, al invocar a la Musa, afirma Scodel (2002: 65), el
canto épico depende no de la tradicion sino del poder de la Musa. De esta forma, las narraciones
de los aedos, instruidos por estas diosas, se distancian de lo cotidiano y asi garantizan su

condicion de verdad.

2.3. Los efectos encantadores de la poesia

Antes de dedicarnos al encantamiento de los relatos de Odiseo, debemos realizar una
breve introduccion acerca de los posibles efectos que la poesia de los aedos podia provocar en
su auditorio. Primero, debemos tomar conciencia de que este tipo de efectos hechizantes distan
mucho de ser semejantes a los que la poesia de la actualidad podria producir. Hoy el sentido
de oralidad plena se ha perdido, habiendo ganando terreno la escritura; por lo tanto, lo que hoy
se entiende por performance, se aleja completamente de la idea que los griegos del siglo VIII
a.C tenian. Dentro de esta cultura oral, el encargado de transmitir el saber contenido en la poesia
era capaz de desenvolverse cara a cara frente a un publico que tenia ciertas exigencias respecto
a la historia. Dar placer a su audiencia es la principal preocupacion de los aedos. La respuesta
emocional a la interpretacion del canto debia ser, en lo posible, de caracter positivo. Tal como
sostenia Hesiodo (Teogonia, vv. 53-55, 98-103): basta que un cantor celebre las proezas de los
hombres del pasado o de los dioses para que aquel que tenga preocupaciones y pesares los
olvide al momento. Las Musas, como hijas de Mnémosuneé, eran capaces de traer a la memoria
la lejania de los tiempos, ya sea pasado o futuro, y al hacerlo infundian en sus oyentes el olvido
de las miserias del presente. Asi, utilizando al poeta como un medio, traian al presente
angustioso los tiempos gloriosos. De la misma forma, el efecto del canto, tal y como se produce
en las epopeyas homéricas, es que deleita (térpei) y encanta (thélgei), siendo estos dos de los
efectos mas esperados y necesarios para un publico lleno de problemas. Debido a este encanto,
los oyentes establecen una conexion automatica con el placer que sienten y la verdad de lo que
se les relata (De Jong, 1986: 419).

No obstante, este tipo de efectos no siempre fueron bien vistos. Cuando aparecio la
critica filosofica de Platon condend este tipo de provocacién de la poesia, porque implicaba la
perdicion del espiritu de quienes la escuchaban (Republica X, 595a-602c), y considero a la

poesia y su representacion como un mecanismo de control social. Planteémoslo de la siguiente
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manera: ¢;qué es lo que una mente dormida, hechizada frente a la banalidad de la bella poesia,
podia aportar a los intrincados problemas de una sociedad en desarrollo constante? Quiza este
haya sido el interrogante que preocupaba al propio Platon.
Si pensamos en las escenas homéricas de la poesia, ya sea las escasas presentes en lliada
y las variadas de Odisea, vemos que lo que tienen comun es
an impression of the intense absorption belonging to the experience of words,
music, and sometimes dance as well. In all its varieties, song produces states of

rapt concentration and engagement; even where total immersion is modified by

other psychological impulses (...) song is seen to exercise a compelling grip on
the mind (Halliwell, 2011: 45).

Tratar de comprender el porqué de esta intensidad nos lleva a sefialar la manera en que
ciertos elementos del léxico homérico dotan al impacto de la poesia de una experiencia especial
e intensa, tanto en los hombres como en los dioses. Es en este contexto que se evidencian dos
conceptos clave para el desarrollo de la presente investigacion: térpein, considerado el nivel
mas basico de la experiencia poética en Homero, definido como “gratificacion o deleite pleno”,
y thélgein (junto con el sustantivo kéléthmdés), como un efecto llevado més al extremo de la
intensidad, ligado al lenguaje del embrujo: “characterizes at its highest, most intense pitch the
condition of rapt absorption and (in the etymological sense) fascination which is a recurrent
feature of Homeric images of song” (Halliwell, 2011: 47). En Odisea este término es recurrente
y, como ya veremos, funciona como un arma de control y manipulacién de las intenciones en
favor de quien lo emplee. Cabe destacar, sin embargo, como bien sefiala Halliwell (2011: 47),

que este término se aplica a la experiencia poética solo en Odisea.
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3. HOMERO Y ODISEA: PARTICULARIDADES DE LA OBRA

3.1. lliada y Odisea: modelos de la poesia épica oral

Maés alla de la autoria de los poemas llamados "homéricos" —un tema demasiado extenso
y que se ha discutido por siglos, que no es posible abordar aqui— podemos apreciar en lliada y
Odisea elementos en comun (dialecto épico, metro, personajes, vinculacion tematica). Ambas
obras se alimentan de una tradicion oral anterior que podemos ver reflejada particularmente
desde los elementos culturales que se mencionan: palacios, armas, vestimenta, asi como
también otros aspectos de la organizacién social y politica (el ejército, la educacion, los rituales
fanebres, las leyes de hospitalidad, el rol de la mujer, etc.); y, ademas, desde los siguientes
rasgos caracteristicos: a) es poesia cantada, por lo que el poeta suele acompafarse de un
instrumento; b) el tema es la narracion de gestas heroicas y de dioses; c) el cantor conoce y
maneja a la perfeccion un repertorio de argumentos y motivos, asi como d) manipula formulas
que lo ayudan a improvisar, por ello las repeticiones son propias de este tipo de poesia, aunque
a veces el poeta se permite innovaciones ocasionales. Sin embargo, esta manera de componer
e) puede dar lugar a incoherencias en la estructura que pasan desapercibidas en la oralidad. Se
cree que todos estos elementos han pertenecido a la época micénica, y que debian ser conocidos
por el pablico que los oia, puesto que Homero da por supuestos muchos acontecimientos dentro
de sus relatos, por ejemplo, las identidades de los protagonistas (Varias Garcia, 2005: 5-6).

No obstante, también podemos apreciar diferencias importantes. Teniendo en cuenta
que la poesia oral resulté un pilar primordial para la educacién de una sociedad que no sabia
leer, las técnicas para narrar junto con el tema a tratar eran de vital importancia para la efectiva
transmision y comprension por parte de los oyentes. El poeta debia poseer un bagaje de
herramientas que le permitiera conectar su historia, su voz y toda su performance a los oidos
del auditorio. Por eso, los epitetos, las repeticiones, la fraseologia y todo tipo de técnica de la
memoria presentes en estas narraciones no solo se adaptaron al ritmo del hexametro, sino que
también ofrecieron al publico una manera de aprehender (y aprender) aquello que han
escuchado. Obras como Iliada y Odisea ensefian a la sociedad un codigo de comportamiento y
de valores propios de una civilizacion. La transmision de conocimiento venia de la mano de la
poesia oral, y junto con ella, una tradicion oral previa, cargada de elementos por perpetuar. De
esta forma, Iliada ensefia acerca de los valores guerreros, el deshonor, las malas conductas y
las consecuencias de los actos: kléos (“gloria, fama”), timé (“respeto”, “honor), hubris

(““desmesura”) son solo algunos de los temas presentes. En cuanto a la estructura formal, Iliada
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presenta una cronologia lineal en la que los acontecimientos se suceden y el poeta los narra
desde fuera. En cambio, la estructura de Odisea es mas compleja, pues el poeta cede la
narracion, durante cuatro cantos, a uno de sus personajes, Odiseo, utilizdndose un relato
retrospectivo de los hechos.® El poeta Homero, omnisciente como portavoz de la Musa,
presenta sus personajes en tercera persona, esto constituye la accidon central, que se va
intercalando con relatos de hombres y de algin dios, que se expresan en primera persona. Por
otro lado, Iliada es un poema épico de ambiente guerrero y aristocratico, con un trasfondo
historico, y refleja una sociedad micénica, de estructura piramidal, donde se reconoce el poder
del “rey de reyes”. Mientras que en Odisea el personaje aparece inmerso en un relato de
aventuras fabulosas donde la existencia de sirenas, monstruos y magos no incomoda,’ y refleja

el cambio que se estaba produciendo en el siglo VIII, luego de un periodo extenso de guerra.

3.2. Odisea: de historias y cantos

Sin pretensiones de detenernos en la trama de la obra, queremos mencionar algunos
items fundamentales que guiaran la presente investigacion.

En primer lugar, cabe subrayar que Odisea e Iliada son poemas que imponen sus
propias cualidades especiales. En cuanto al tema, lliada es inevitablemente bélica y nos
muestra, a partir de las peculiaridades de su lenguaje, la era de héroes y de los valores heroicos.
Odisea, en cambio, trata sobre el periodo posterior a la guerra: el viaje de regreso a casa. La
historia gira en torno a las vicisitudes que se le presentan al protagonista en ese retorno y mas
tarde, al pisar la tierra patria. La obra que nos convoca recupera una variedad de temas dignos
de destacar: cuestiones de respeto y amor entre hombres y mujeres, la devocion filial y
conyugal, la lealtad de los sirvientes, el ritual de hospitalidad, el castigo adecuado al crimen,
la venganza y, por queé no, la alianza entre dioses y mortales.

Segundo, dentro de este contexto posbélico abundan los banquetes como espacio de
festejo, de paz luego de tanto derramamiento de sangre, por lo tanto, se hace presente un grupo

que ha tenido poco protagonismo: los aedos. Este es un aspecto importante porque, a diferencia

8 Cook (2014) considera que la épica homérica posee una arquitectura narrativa altamente simétrica y equilibrada.
Asimismo, sostiene que la composicion de Odisea es en anillos —lo cual imprime en la obra algunos efectos
sofisticados que ayudan a guiar la recepcidon—y que debe considerarse juntamente con la trama: “Odyssean ring-
compositions not only reflect the balanced aesthetic that defines archaic Greek art generally, but are also
distinguished by marked variation that, together with their complexity, suggests a high degree of self-
consciousness in their production” (Cook, 2014: 82).

7 Cabe aclarar que esto es asfi porque estos seres forman parte del relato de Odiseo, no del poeta mismo. De lo
contrario, chocaria con el estilo "realista" y ajeno a lo fantastico de la épica homérica.
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de lliada, los aedos cumplen una funcién activa dentro de la obra. En primer lugar, porque son
los encargados de perpetuar las hazafias de los héroes; sin ellos la gloria de los guerreros no
llegaria hasta los cielos. En segundo lugar, porque Homero dedica una serie considerable de
versos a las canciones del aedo de Feacia (vv. 266-366/487-520). Y finalmente, porque
veremos que nuestro protagonista héroe en un momento particular de la obra se convierte en el
narrador de sus aventuras, y mas tarde, en inventor de historias, de manera que la critica lo ha
asociado a la figura del aedo (Pucci, 1987: 98; 1998: 131,135; Ford, 1999: 4; Kelly, 2008: 178,
182): si bien Odiseo no canta, el efecto que despierta en su auditorio es semejante, aungque no
igual, al producido por los poetas.

Ademas, debemos afiadir, se hace evidente la ambiguiedad del propio ser del personaje:
lo veremos como un héroe astuto, feroz y valiente enfrentando a sus enemigos (monstruos y
Pretendientes), liderando a sus compafieros y sirvientes, pero también se dilucida un aspecto
del héroe, lejano al presentado en Iliada o en sus aventuras, mas terrenal y mortal: un hombre
que llora ante el recuerdo, ante la frustracion del no regreso, que se condena a si mismo por
vanagloriarse. Veremos, entonces, no a un héroe de Troya, sino a un hombre ingenioso, amado
por los dioses, enfrentando los problemas de un retorno casi imposible, admirado, ya no por su

vigor de guerrero, sino por su prudencia al hablar.
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4. EL AEDO Y SU POESIA

4.1. El papel del aedo

Dentro de la cultura de la cancion el ejecutante de la poesia tenia una funcién
determinada en ocasiones construidas y fijadas socialmente, las cuales imprimieron aspectos
en la performance. Para tratar de comprender estos aspectos y la funcion del ejecutante,
deberiamos centrar nuestra atencion en el momento de la composicidn, la cual es, para el poeta
oral de la Antigliedad, la representacion, pues no existe la brecha entre composicion y lectura,
presente desde la invencidn de la escritura, dado que composicion y ejecucion son dos aspectos
de un mismo momento. La poesia se concibe como parte de esa representacion que puede ser
secular o ritual, publica o privada, pero siempre perteneciente a una ocasion social. El aedo

(aoidds), como ejecutante de cantos (aoidé u ode),

realiza una labor especializada, pues él hace lo que otros no hacen y no hace lo
que otros hacen. Lo que hace es menos cantar lo nuevo (lo inventado) que cantar
lo viejo (lo conocido). Solo que al traer al presente del canto lo viejo conocido,
el material se remoza, se actualiza como si se interpretara por vez primera
(Upegui, 2018: 34).

De esta manera, se apropia del material del pasado convirtiéndose en un médium, un vocero de
la tradicion previa, y al cantarlo (aéidein) actualiza el material como si lo estuviera
interpretando por primera vez.®

En cuanto a la posicion social del aedo, se sostiene que estaba fuera del estrato social:
podia realizar sus funciones en un contexto en el que el rey (basilels) organizaba la vida

palaciega, o lo podia hacer dentro de ambientes populares:

A caballo entre el combatiente notable y el hombre corriente, el uno empefiado
en probar su virtud incluso durante los periodos de tregua o paz, y el otro
oprimido por los grilletes de la necesidad, el aedo interacta con cualquiera de

ellos, anulando, momentaneamente, la brecha de “clase” que los separa (Upegui,
2018: 33).

De esta manera, el canto del aedo reafirma la identidad comun: congrega a los hombres

para hacerlos participes de una vivencia integradora, que transciende a todas las clases.

8 Ocurre algo paradojico aqui. Telémaco en |, v.353 habla del retorno de los agueos como un canto nuevo (vemtém
aupeurédnta, v. 353) para los personajes de la obra, por supuesto. En cambio, el néstoi de los héroes es un tema
tradicional para el auditorio de Odisea en si.
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Los poemas homericos, en particular Odisea, representan repetidamente audiencias
variadas escuchando a aedos. El palacio de Alcinoo en el canto VIII es el escenario mas
completo de la labor del cantor. Cuando ingresa Demodoco al banquete se le prepara un
taburete adornado de plata en medio de los comensales y se le ofrece pan, carne y vino, lo que
nos permite ver el papel prestigioso que cumple cotidianamente en el palacio y, tambien, el
respeto que alli se le ofrece por su actividad. El propio Odiseo reafirma la condicién honrada
del aedo:

nact yap avOpomoicty Enyboviototv dotdol
Tiufg Eupopot ot kai aidodg, obvek' dpa GPLag
oipog Mode' £8idate, pilnoe 8¢ pdrov aodav. (VIII, vw.479-481)

Los aedos son dignos de honor y de respeto entre todos los hombres en la tierra,
porque la Musa, que ama a la raza de los aedos, los instruyé en el canto.

Podemos dividir los cantos de los aedos en dos grandes grupos: los cantos de fiesta
(festividades religiosas) y los cantos de banquete: “both are social occasions which create and
reinforce social groups and underscore class distinctions by distinctive ceremonies of
commensality and the display of luxury goods in leisure.” (Ford; 1999:6); de esta manera,
ambas ocasiones regulaban el discurso del grupo y garantizaban que cada miembro cumpliera
su funcién. En el contexto de los banquetes nobiliarios, por ejemplo, el aedo cumple una doble
funcion: celebra a los dioses inmortales y conmemora las hazafias de los héroes. Asi, en Odisea
podemos encontrar ambos casos: las historias narradas por Demddoco acerca de “los amores
de Ares y Afrodita” (VIII, vv. 266-366), “la disputa entre Aquiles y Odiseo” (VIII, vv. 75-83)
y “el caballo de Troya” (VIII, vv. 487-520). Mas alla del contexto de la ejecucion, el aedo canta
inspirado por los dioses; esta intervencion divina es mencionada explicitamente por Odiseo:
“Demodoco, o la Musa, hija de Zeus, te instruy0, o fue el dios Apolo; lo cierto es que realmente
te alabo porque sobresales por encima de todos los hombres” (Anuddox’, EEoya 61 oe PpotdV
aiviCop' amdvtov: /f o€ ye Moda' €didae, Ao¢ mdic, 1 o€ y' Andlhov:, VIII, vv. 487-8); y
unos versos mas adelante se describe al aedo como un instrumento de la divinidad: “movido
por el dios” (opunbeic 6=ov, VIII, v. 499). Su funcidn es “sacar a la luz el canto” (paive &'
aownv, VIII, v. 499) que se ha gestado dentro de la divinidad, por eso se le califica con el
término théios: ® “divino” (I, v. 336; IV, v. 17; VIII, wv. 43, 47, 87, 539; XVI, v. 252; XVII, v.
359; XXII, vv. 133, 143; XXIV, v. 439).

% Adjetivo derivado del sustantivo 0gé¢ “dios”. Sus formas nominales, verbales y adjetivas que derivan de la raiz
0go-, Oc10- refieren a una cuestion puramente divina. Una de estas formas es el adjetivo en genitivo Ogioo “divino”,
empleado en reiteradas ocasiones para aludir a Odiseo (Odvootiog Ogioto, Il. 11, v. 335; IX, v. 218; X, v. 243; XI,
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Un aoidds, entonces, no es un cantor sin mas, es un profesional que no solo es instruido
por sus deidades patronas, las Musas, sino que también es capaz de emplear todos sus recursos
formulares y lingisticos para evocar, por un lado, una historia trascendental, que sostenga la
grandiosidad de los dioses para respetarlos y adorarlos, amarlos y temerles, y por el otro,

perpetuar las heroicas hazafas de los valientes guerreros.

4.2. ¢ Alétheia o puros cuentos?

La concepcion occidental de una verdad objetiva y racional surgié del pensamiento
griego. Parmeénides, Platon, Aristoteles son solo algunos de los filésofos que invocamos para
confrontarlos y/o cuestionarlos cuando se trata de este concepto. Sin embargo, es a partir del
siglo VI a. C que se construye una imagen de “verdad” que, naturalmente, posee ya una larga
historia iniciada por Homero, y que serd importante para toda la civilizacion griega en adelante:
Alétheia, término que “nos conduce hacia el sistema de pensamiento del adivino, del poeta y
del rey de justicia” (Detienne, 1983: 18). Se entiende, entonces, que durante el periodo que nos
compete, la expresion Alétheia se encontraba orientada, principalmente, hacia el pensamiento
religioso, donde figuras como las del poeta eran capaces de poseer la “verdad” sin ningun tipo
de cuestionamiento por parte de la sociedad “for the simple reason that his poetry became and
remained the only authorised version of important utterance. (...) It was a fact of life accepted
by his community and by himself without reflection or analysis” (Havelock, 1963: 145).

¢Qué es lo que le otorga esta legitimidad al aedo? Principalmente, la inspiracion de la
Musa (Modsa): “Se trata de una infusion, de una comunicacion de fuerza: los inspirados son
los llenos de Musa, los llenos de divinidad, los entusiastas (én-theos). La Musa invade, llena,
inspira, posee al poeta” (Del Valle, 2003: 84), pero debemos entender esta posesion en un
sentido provisional, momentaneo. Invocada por el poeta en el comienzo de un canto, la Musa,
conocedora de todas las cosas, era capaz de instruir al ejecutante para llevar a cabo su

performance: “Hablame, Musa, acerca del hombre de multiforme ingenio (...) Diosa, hija de

v. 806; Od. Il, v. 233, v. 394; IV, v. 682, v. 799; V, v. 11, v. 198; XV, v. 63; XXI, v. 74, v. 189, etc.) y, méas
especificamente, a aquello que pertenece a Odiseo (morada, hijo, porquerizo, arco, recuerdo, etc.) Si bien,
probablemente, el empleo de este término en lugar del genitivo de diog (clasificado por Chantraine [1968: 286]
como puramente formular) se deba a una cuestion métrica (véase Heubeck et al., 1988: 255), resulta llamativa su
aparicion en cuanto se utilizd la expresion “divino aedo” (6glog 4o1d0c) para apuntar a la condicion divina del
poeta inspirado por el poder de las Musas. Teniendo en consideracion las reiteradas oportunidades donde Odiseo
es comparado a un aedo y a su labor (X1, vv. 368; X1V, v. 387; XVII, vv. 518; XIX, v. 203; XXI, vv. 404-13) no
parece ser un dato menor que se emplee un vocablo semejante. De hecho, en lliada (XV, v. 25; XIX, v. 279, v.
296; XX, v. 145) es utilizado para aludir a Aquiles y Heracles, ambos semidioses y, por tanto, beneficiados con
la gracia de los dioses. Odiseo no es un semidios, pero continuamente es ayudado por dioses o figuras divinas
como Atenea, Calipso, Hermes y Circe.
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Zeus, cuéntanos esta historia desde donde quieras comenzar” (Avdpa pot &vvene, Modoa,
nolvtponov, / (...) [tdv audbev ye, Oed, Boyatep Ao, gine kai fuiv., Od. I, v. 1, v. 10); “Canta,
diosa, la odiosa colera del Pélida Aquiles”, (Mfjviv detde Oea [InAniadem Ayirijog / odrlopévny,
II. 1, vv. 1-2). La invocacién a la Musa constituye la marca caracteristica de la poesia épica
oral. En ella el aedo nos presenta el problema principal sobre el cual girara su relato. Una vez
que la invocacidon concluye, los oyentes no esperan oir la voz del poeta como tal, sino su voz
como ser omnisciente que todo lo sabe, lo que Ford ha llamado (1992: 23) “objetividad épica”.
Del Valle (2003: 93) afirma que podemos entender esta invocacién de dos maneras: a)
pragmatica, segun su significacion para los oyentes, y b) personal, como un pedido real de

asistencia divina por parte del poeta:

significa, ciertamente, en el primer sentido, que el poeta las usa para establecer
su autoridad frente a un auditorio, para garantizar con ellas la autoridad de sus
palabras y la propia competencia suya para convocar a las Musas; significa, en
el segundo sentido, la creencia por parte del poeta en la asistencia divina (Del
Valle, 2003: 93).

Efectivamente, como vemos en Odisea, el poeta pide ayuda a la Musa, pero en esta
asistencia no pierde la conciencia. Las diosas ensefian al poeta la verdad sobre el pasado, el
presente y también el futuro. En este sentido, la relacion entre relato y realidad se entiende de
forma religiosa: es solo gracias al “don de la palabra” ofrecido por la Musa que el aedo sabe
cantar las cosas que nadie conoce personalmente.

El problema de la veracidad de los poetas es una cuestiéon ya presente en Odisea. El
mismo Odiseo relata historias como un poeta que ajusta su relato a las exigencias de sus
variados oyentes (los feacios, Circe, Penélope, Eumeo, etc.) y en estos contextos el héroe es
comparado con un poeta (XI, v. 368; XVII, v. 518). Asi, al finalizar su relato cretense a
Penélope, Odiseo es descrito de la siguiente forma: “Fingia diciendo muchas mentiras
semejantes a verdades” (ioke wyevdeo moAAG Aéywv E€topototy opoia, XIX, v. 203).
Previamente, Eumeo (XVI, vv. 124-125) se refiere a aquellos vagabundos que llegan hasta
Penélope y le cuentan falsedades para complacerla y complacer a sus vientres (gastér), tema
que sera desarrollado en el proximo apartado; este tipo de vagabundos, similares por su
accionar a los que Nagy (1990: 45) llama “poetas itinerantes”, seran los culpables de
comprometer la verdad poética.

Mas tarde, en Teogonia (vv. 26-28), el tema de la veracidad continGia aln latente, pues
son las mismas Musas quienes afirman que pueden decir falsedades con apariencia de verdad

y, cuando quieren, pueden decir verdades:
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TOWLEVEG BypavAOL, KAK' EAEYYEQ, YOGTEPES OlOV,
Opev yevdea moALL Aéyely ETOMOIGLY OpoiaL,
Bpev &' evt' £0élopev aAndéa ynpdcocOat

Pastores agrestes, tristes oprobios, vientres tan solo, sabemos decir muchas
mentiras a verdad parecidas, mas sabemos también, si queremos, cantar la
verdad.1©

De la misma manera, los filésofos de la antigliedad también se interesaron por la
cuestion de la verdad en la poesia: Platon (Republica 1, 377d) y Aristételes (Poética, 1460a
18-26) caracterizan a las historias de los poetas como la capacidad de “koldg yevdecOar”
(“decir falsedades en forma bella) y acusan a los poetas mismos de difundir entre los hombres
falsos mitos. Naturalmente, Platon (Republica X, 595a-602c), en particular, cataloga a la poesia
como un arte mimético y, por tanto, un arte que se aleja de la verdad.

Existe otra nocion igualmente importante en la labor del poeta, que se complementa
con la Musa: la Memoria (Mnéme o Mnemosune). Una civilizacidn oral necesita un desarrollo
de técnicas de memoria muy precisas. Mediante su memoria el poeta accede a los
acontecimientos que evoca y establece un contacto con el otro mundo. “Lejos, pues, de ser
incompatibles, memoria e inspiracion estan conectadas vitalmente: la memoria es la fuente de
la inspiracion del poeta” (Del Valle, 2003: 99). Ahora bien, cuando hablamos de memoria, no
debemos pensarla segin nuestros términos, porque aquella es una memoria sacralizada,
privilegio de unos pocos, que no funciona como un soporte del canto, sino que es, sobre todo,
“la potencia religiosa que confiere al verbo poético el estatuto de palabra magico-religiosa”
(Detienne, 1983: 27). Por lo tanto, la palabra cantada, al ser pronunciada por quien posee este
don de videncia, es una palabra eficaz. Para esto las férmulas repetitivas fueron importantes:
contribuyeron, junto con los movimientos de los pulmones, de la laringe, de la lengua y de los
dientes, a crear un patron ritmico que restringe todo tipo de improvisacién (Havelock, 1963:
149). En su analisis, Detienne (1983: 26) afirma que los aedos relataban sus historias a través
de grupos de palabras construidas previamente, constituidas para engranarse a la perfeccién en
el hexametro dactilico. De hecho, la critica literaria reciente ha preferido destacar la artesania
como la clave del éxito del poeta,!! apartando la concepcion del poeta inspirado. Havelock

(1963) sostiene al respecto que el papel de la Musa ha sido malinterpretado:

10 |a traduccion pertenece a Vianello De Cérdova, Paola (1986).

11 Del Valle (2003) refuta, a partir de un aspecto del didlogo 16n de Platén, la posicion que mantiene el filésofo
respecto a la inspiracion del poeta. Este la considera como un proceso irracional que descalifica al poeta. La
consecuencia de esta presuposicion, dice Del Valle, es que la inspiracion necesaria para la creacién de un buen
poema y la técnica, entendida como artesania poética, son consideradas incompatibles. Y continta: “Concebido
el poeta como un poseso por la divinidad, se convierte en un instrumento pasivo que no puede dar cuenta de lo
que esta diciendo y no puede, tampoco, explicar la fuente o el sentido de sus palabras” (Del Valle, 2003: 88).
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She was the symbol of the bard's command of professional secrets, not of his
dependence on divine guidance. When the Greek poets voice their claim to fame
or immortality they prefer to base it not as in the Hellenistic age upon inspiration
but upon their skill (sophia). This was bound to remain true as long as Greek
poetry was responding to the conditions of an oral culture. The evocative effects
described by Hesiod and prefigured as the gift conferred by the Muse were not
a spiritual transfiguration but a set of psychosomatic mechanisms exploited for
a very definite purpose. Their effective employment required a degree of
virtuosity in the manipulation of verbal, musical and bodily rhythms which was
extreme. A bard of superior craftsmanship could increase the effect and so make
himself a more powerful poet than his fellows (Havelock, 1963: 155-6).

No es nuestra intencion detenernos en las discusiones acerca de la mayor o menor
influencia de la Musa en el poeta, sino méas bien evidenciar la importancia que ha tenido para
la critica como topico distintivo de la poesia épica oral, junto con los mecanismos
mnemotécnicos, en relacién con la condicion de verdad de la poesia y del poeta. Si debemos
resaltar el hecho de que en este contexto de una cultura oral apelar a las Musas significaba darle

credibilidad al relato.

4.3. Musas vs. Gastér

Las historias de los aedos inspirados por el poder omnipresente de la Musa se ven
contrarrestadas por aquellas narraciones inspiradas por la necesidad del gastér. La etimologia
de esta palabra se ha asociado a grastér, que significa “que oscurece, que eclipsa”, propiamente
“que devora” (Chantraine, 1968: 212). En Odisea este término aparece en reiteradas ocasiones:
en el canto IV Menelao le cuenta a Telémaco las desventuras producidas en su viaje donde, al
haberse quedado sin provisiones, él y su tripulacién tuvieron que recurrir a la pesca para
sobrevivir al hambre. Lo mismo ocurre con Odiseo y sus compaferos en Trinacria que
sacrificaron los carneros de Helios,'? porque “el hambre les corroia el vientre” (teipe 8¢
yaotépa Mpodg:, XII, v. 332). La necesidad del gastér —y la imposibilidad de acceder al alimento
por si mismo- es lo que lleva a Odiseo a pedir ayuda a las jovenes en Feacia y, luego, en el
palacio de Alcinoo, donde afirma:

0V Yap TL 6TLYEPT] EML YAGTEPL KOVTEPOV GAAO

gmAeto, f] T' Ekélevoey €0 pvnoacbot avaykn
Kol pdAa tepduevov kol évi gpeoi tévBog Eyovta (VII, vv. 216-218)

12 |_a carne de carnero, que los comparieros de Odiseo anhelaban, normalmente presupone una organizacion social
que la proporciona. Svenbro (1976: 51-52) sostiene, a partir de un estudio realizado por Marcel Detienne respecto
a este tema, que en el interior del sistema alimentario de los griegos comer la carne de carnero es aceptar el orden
social que se expresa tanto en la comida ritual del sacrificio como en la condicion humana (los dioses, por el
contrario, solo huelen el humo de la comida). Alejados de su sociedad, los compafieros de Menelao y de Odiseo
no pueden ni siquiera llegar a participar de la condicién humana.
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No existe ninguna otra cosa mas perra que un vientre odioso, el cual obliga a
acordarse de él forzosamente, aunque se esté muy afligido y con gran pesar en
el espiritu.

Maés tarde, en su propia tierra, al estar disfrazado de mendigo, debe combatir contra Iro,
otro mendigo local, para obtener alimento y asi satisfacer el hambre. ; Hasta qué punto se puede
llegar por la necesidad? Si a causa de llenar el vientre Odiseo lucha con un mendigo, ¢qué mas
puede hacer para conseguir satisfacer ese estbmago? Sin alimentos el hombre es prisionero de
la necesidad y hasta que esa necesidad no sea saciada no puede pensar con claridad o, en el
caso de Odiseo, cuando Alcinoo le pide que cuente su historia, no puede hacerlo, porque podria
“olvidarlo todo” (ék 6¢ pe mévtov /An0aver, VII, vv. 220-221). Se hace presente aqui un factor
fundamental: cualquier historia que sea inspirada por el hambre devorador no conduce a la
alétheia, sino que, mas bien, conduce a un discurso que vislumbra ganancias, el tipo de
ganancias que satisfacen ese vientre hambriento: “1” aletheia archaique tend & garder son sens
‘étymologique’ et signifie le ‘non-oubli’ (a-létheia), de sorte qu’on pourrait dire d’ Ulysse qu’il
ne saurait dire 1’ a-letheia qu’ a condition de recevoir a manger” (Svenbro, 1976: 54). Las
narraciones que ofrecen los poetas itinerantes, por tanto, componen un asunto que esta lejos de
ser inocente: buscan no solo complacer a la audiencia con una historia bien narrada, sino
también y, sobre todo, conseguir ganancias.*® El hambre puede impulsar a un hombre a utilizar
un discurso ambiguo para congraciarse con su publico, y asi alimentar su gastér o, como en el
canto X1V, donde Odiseo inventa una historia para Eumeo, ganarse un manto para abrigarse.
En este caso el relato es inventado, pero Odiseo sabe que su publico no tiene forma de
comprobar su veracidad. Ademas, los criticos han sostenido que las historias de Odiseo tienen
otras metas mas alla de la diversién de la audiencia. Pucci (1998) recupera la afirmacion de
Glenn Most (1989)** acerca de que estas narraciones tienen como objetivo la obtencion de fines
practicos segun la medida justa de hospitalidad que las personas civilizadas deben ofrecer. Asi,

Odysseus tells the Phaeacians, through his narratives, how he expects them to
behave. Most proposes that the Cyclopes and the Sirens function as examples of
protracted hospitality, whereas Circe and Calypso function as examples of
destructive, negated hospitality, one that refuses leave to the guest (Pucci, 1998:
145).

13 Tanto Odiseo (XI, vv. 355-361) como Telémaco (IV, 595-600) afirman ante sus hospedadores (Alcinoo y
Menelao, respectivamente) que permanecerian un afio entero si les obsequiaran presentes y los entretuvieran con
historias: “His desire to hurry home becomes less intense when he espies the prospect of gifts. Indeed, the prospect
of gifts certainly stimulates his desire to create among his listeners amazement and enchantment” (Pucci, 1998:
147).

14 Most, Glenn (1989), “The Structure and the Function of Odysseus’ Apolologoi” en Transactions of the
American Philological Association, vol. 119, pp. 15-30.
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Los anfitriones no deben comportarse ni como el Ciclope ni como Circe. De hecho,
deben hacer lo contrario: en lugar de intentar comerse a su huésped, deben ofrecerle alimento;
en lugar de retenerlo, deben llevarlo de regreso a casa; en lugar de maldecirlo deben bendecirlo
con dones gloriosos.

Comprobamos de esta manera, tal como afirma Nagy (1990: 45), que la verdad que los
poetas itinerantes “no estan dispuestos a contar” (ovd' £é0élovotv, X1V, v. 125) debido a su
necesidad de supervivencia (kopdfig keypnuévor, XIV, v. 124) puede ser conferida (haciendo
intertexto con Hesiodo) “voluntariamente” por las Musas (£0é mpev “queremos”, Teogonia, V.
28).

4.4. Los efectos térpein y thélgein en la obra

Parafraseando a Hesiodo (Teogonia, vv. 53-55, 98-103), basta que un cantor celebre las
proezas de los hombres del pasado o de los dioses para que aquel que tenga preocupaciones y
pesares los olvide al momento. Las Musas, como hijas de Mnemosune, son capaces de traer a
la memoria aquello que esta lejos, ya sea pasado o futuro, y al hacerlo, entonces, provocan en
sus oyentes el olvido de las miserias del presente. En otras palabras, utilizando al poeta como
un medio traen al presente angustioso los tiempos gloriosos. Este es un efecto del canto, tal y
como aparece en las epopeyas homéricas, pues “deleita” y “encanta” (térpei y thélgei,
respectivamente) a los oyentes, estableciéndose una conexidn automatica entre el placer que
sienten y la verdad de los que se les presenta (De Jong, 1986: 419). Sin embargo, son estos
efectos de la poesia los que Platén (Republica X, 595a-602¢) condend, postulando que la poesia
imitativa implico la perdicion del espiritu de quienes la escuchaban. De hecho, el poeta oral
controlaba la cultura y la memoria colectiva de la sociedad; esto significaba que la poesia era
un mecanismo de poder. Justamente Platon parecia preocupado por la representacion poética
ante el pablico, pues lo que el poeta decia era, a los ojos del filésofo, importante y peligroso,
pero el como lo decia'y cémo lo manipulaba era ain mas peligroso (Havelock, 1963: 146). Las
técnicas de representacion, donde el habla métrica se articula con movimientos corporales,
vocales e instrumentales, generaban un ritmo particular que provocaba un efecto de hipnosis
“which relaxed the body's physical tensions and so also relaxed mental tensions, the fears,
anxieties, and uncertainties which are the normal lot of our mortal existence” (Havelock, 1963:
152).

Dar placer a su audiencia es la principal preocupacion de los aedos homéricos y, de
hecho, es el objetivo ltimo al que deben arribar. Penélope al escuchar el canto de Femio acerca

de los muertos en la guerra de Troya, llora ante la angustia del recuerdo de su marido
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extraviado, es entonces cuando apela a esta capacidad de “encantamiento” propia de los
cantores:

Drute, TOAAYL Yap dALa BpoTév BedkTipio. 0id0g
Epy' avopdv 1€ BedV T€, TG TE Khglovov dotdolr
TV &V Y€ oV delde TapnUeEVOC, o1 0& GO
oivov mvovtov-” (I, vv. 337-340)

Femio, conoces muchos otros relatos de hombres y de dioses que los aedos
celebran y que encantan a los mortales. Cantales una de esas permaneciendo
sentado entre ellos, mientras en silencio beben vino.

En este pasaje se utiliza el sustantivo plural en acusativo neutro 6giktmpua, cuya raiz
proviene del verbo 0éhym (“encantar”, “hechizar”, “engafiar”). Por lo que Penélope dice
pareciera ser que todos los aedos son capaces de producir este tipo de efecto (thélgein) en su
auditorio. Sin embargo, ocurre algo particular en Odisea. Vedmoslo.

Son varios los aedos que aparecen en la obra, entre ellos el de la corte de Agamenén 'y
el de la corte de Menelao de los cuales poco sabemos y nada se dice acerca de sus historias. Lo
que nos deja con los més importantes: Femio, aedo de Itaca, y Demddoco, de Feacia, ambos
poetas profesionales. De Femio también conocemos poco. Sabemos que su narracién provoca
no el deleite ni el encantamiento de Penélope, sino el llanto (daxpvoaca, I, v. 335), y no
tenemos més informacién acerca de €l hasta el canto XXII, luego de la matanza de los
Pretendientes, cuando Odiseo se apiada y le perdona la vida. Ahora bien, ;qué ocurre con
Demddoco? De él conocemos un poco mas. A decir verdad, tres de sus narraciones forman
parte de la obra en si misma: “la disputa entre Odiseo y Aquiles” (VIII, 75-82); “los amores de
Ares y Afrodita” (VIII, vv. 266-366); y “el caballo de Troya” (VIII, vv.487-574). De estas
historias conocemos el efecto que provocan en Odiseo. Dentro del reino de Alcinoo, ain sin
haber revelado su identidad, el héroe “derrama lagrimas” (daxpva Aeipwv, v. 86, v. 93) al
escuchar las historias relacionadas a su pasado, historias que vivié en carne y hueso; en cambio,
a los principes feacios aquellos relatos los deleitaban (tépmovta, v. 91). Obviamente, esta
diferencia en la reaccién de los oyentes es a causa de la mayor o menor cercania con los
acontecimientos: Odiseo fue parte de esas historias, los feacios no. Por esto mismo, la narracion
de “los amores de Ares y Afrodita”, cuya tematica es mas general, es disfrutada por el héroe
de una manera diferente. En este caso, no solo los feacios se encuentran “entretenidos”, sino
también Odiseo (tépneta, VIII, v. 368).

En estos casos el término que se emplea para referir al efecto que produce la poesia de
Demddoco no es thélgein, sino térpein. Aunque la diferencia entre ambos conceptos no es

tajante, existe y, por tanto, es necesario presentarla, puesto que los usos sefialan situaciones y
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contextos diversos. Segun Chantraine (1977) el verbo térpein (tépmew) significa, entre otras
cosas, “encontrar la satisfaccion plena del propio deseo”, ya sea respecto a la comida, el amor
fisico, el bafio o la musica: “Dans le grec postérieur térpomai signifie ‘trouver son plaisir a telle
ou telle activité, a telle ou telle situation’” (Chantraine, 1977: 1108), mientras que en el griego
moderno ha mantenido la forma téprewv “deleitar”. Este término esta asociado a una profunda
satisfaccion o liberacion, y a menudo conlleva una connotacion fisica. La intensidad de térpein
queda bien iluminada por la respuesta de Telémaco a las palabras de Menelao: “Me encuentro
terriblemente deleitado oyendo tus historias y tus palabras” (aivdg yap pobowowv Enecot te
coiov akovwv /tépropar, 1V, vw-597-598); ainds (“terriblemente” o “completamente™) va
unido al verbo, por lo tanto, sostiene Halliwell (2011: 45-6, n.13), no se trata de un simple
disfrute, sino de una absorcion emocional total. Este término es empleado para hacer referencia
al entretenimiento o deleite que el canto proporciona al publico; asi ocurre en el pasaje
mencionado recientemente sobre las palabras de Menelao, y también es empleado para aludir
a las historias de Femio “que nos entretiene como su mente se lo inspira” (tépmewv Omnn ol
voog dpvuta, |, v. 347), a la labor de Demddoco “a quien los dioses le obsequiaron un canto
capaz de deleitar y que su espiritu le impulsa a cantar” (t® yap po 0£0g mepl ddKeV Ao1dNV/
tépmewy, 6mnn Bopog émotpuvnoty aeidewv, VI, vv. 44-45), y a los discursos del mismisimo
Odiseo, a quien Penélope dice: “si estuvieras dispuesto a sentarte junto a mi y deleitarme” (i

K' €06Mo1g pot, Eglve, mapnuevog év peyapotol tépmery, XIX, vv. 589-590).

Diferente es el empleo del término thélgein. Este verbo, segln el LSJ (s.v. 8élyo)®
implica dos posibles definiciones que, a nuestro parecer, se complementan y reafirman la
complejidad y riqueza del término: a) encantar y b) engafar: ““enchanter, transformer ou
paralyser par un charme', d'ou ‘tromper"; dit par métaphore expressive du sommeil, de I'amour,”
(Chantraine, 1970:427). Es decir, el estado de “encantamiento” o “hechizo” implica la pérdida
parcial o total de la consciencia; supone un estado de ceguera 0 inconsciencia a causa de un
factor externo. De hecho, thélgein se relaciona principalmente con la vista.'® Pero para entender
esta doble concepcion debemos remontarnos a su desarrollo historico tal como aparece en la
literatura homérica, arcaica y griega clasica. Teri (1979: 1) sostiene que el término

frecuentemente describe tipos de encantamiento magico, poético y erotico, y explora las

I5A partir de aqui utilizamos las siglas LSJ como abreviatura de. Liddell, H.G., R. Scott & H.S. Jones (1969), A
Greek-English Lexicon, with rev. supp., Oxford.

16 Teri (1979: 5) sefiala una segunda etimologia: deriva thélgein de la raiz indoeuropea ghuelg-, de la que también
proviene la palabra lituana zvelgui que denota “mirar”, por lo que se ha asociado a esta raiz con el significado
“encantar con la mirada”.
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similitudes que se obtienen de estos tres tipos. En primer lugar, el sentido mas recurrente en
Homero es el de “encantar” o “lanzar un hechizo sobre”. El caso mas evidente es el
perteneciente al baston de Hermes, cuyos poderes inductores del suefio encantan los ojos de
los hombres hasta hacerlos dormir:

glleto o0& pafdov, TN T' dvopdV dupato OElyeL,
oV 80éLet, Tovg §' avte kol vrvoovtag Eysiper (V, w. 47-48)

Y tomé con la mano la vara con la que encanta los ojos de los hombres que estan
dispuestos o, por el contrario, con la que despierta (los ojos) de aquellos que
estan dormidos.

En segundo lugar, thélgein se aproxima al sentido de “seducir astutamente”. Este es el
caso del accionar de Calipso (I, vv. 55-57), a quien Atenea acusa de seducir con sus palabras a
Odiseo para que no regrese a su hogar:
00 Quydtnp SVGTNVOV OFVPOUEVOV KOTEPVKEL,

aiel 0¢ poAakoiot Kol aipvAiolst AOyolot
0¢hyer, dmwg 104Kk émAnoetar

La hija de aquel (Atlante) retiene al desgraciado lamentandose y lo hechiza con
dulces y seductoras palabras para que se olvide de Itaca.

Lo mismo ocurre en el canto XVIII, vv. 281-3 cuando Penélope seduce a los
pretendientes con regalos y hablandoles de un matrimonio que no tiene intencién de llevar a
cabo.

Es evidente que ambas concepciones connotan una intencién mas profunda. El thélgein
funciona como un medio para conseguir un fin. Encantar o seducir para que un hombre olvide
sus metas, su hogar, sus ambiciones, como en los pasajes mencionados. Encantar, digamos

entonces, para engafar. De hecho, se ha asociado la magia del encantamiento al engafio (d6los):

Brown derives thelgein from an Indo-European root, ghuel-, from which the
Greek phéletes and Latin fallere are also derived. According to Brown, the
original forms of these terms all denoted magical influence, since magic and
trickery were not always regarded as two distinct activities. While modern
science reduces magic to trickery, earlier man, in Brown’s account, referred the
unintelligible to super- or supra-natural causes and hence regarded trickery as
magic (Teri, 1979: 4).

Se ha creido que gran parte de la poesia de la Grecia primitiva, incluyendo la épica,
tiene probablemente sus raices en el ritual y el encantamiento (Segal, 1974: 61), y esto a causa
de la repeticion de formulas, es decir, la diccion formular de Homero que proporciona un ritmo

muy parecido al canto del ritual. Los poetas, al estar inmersos en una cultura
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predominantemente oral, eran conscientes de los efectos encantadores del sonido ritualizado.
El patron del canto de dicho sonido se llamaba epaoidé, el cual podia curar las heridas; este
tipo de efecto terapéutico también es mencionado por Hesiodo (Teogonia, vv. 98-103).
Entonces, existe una estrecha relacion entre epaoidé o “encantamiento” y el aoidé del canto
poético, entre el hechizo mégico ritmico y el lenguaje del canto.’” Tal como sostiene Segal
(1974: 63), naturalmente, los efectos formales, ritmicos y rituales del canto se consideraban
capaces de producir una verdadera magia en el cuerpo y en el alma del oyente, ya sea para su
curacion o para su placer. No obstante, este tipo de efecto se ve contrarrestado por los

sentimientos dolorosos e insoportables que la poesia puede provocar:

its bewitching power is associated both with intense emotional satisfaction and

yet also with the risk of deception or illusion (or even, at the extreme symbolized

by the Sirens, with a form of psychic paralysis); its claims and/or aspirations to

a more-than- human capacity for truth are never vouched for by voices that are

not themselves human; its beauty stands at times in a disturbing dialectic with
representations of horror (Halliwell, 2011: 42).

En Illiada (X1V, v. 215) thélgein se utiliza para describir los efectos seductores de Eros

y de Afrodita, asi como también se emplea para referir a la paralisis psicoldgica que un dios

produce en algin héroe para poder destruirlo (XII, v. 255; XV, v. 322, etc.) Detectamos que

los efectos placenteros y ruinosos del thélgein son evidentes tanto en Iliada como en Odisea,

pero lo destacable de esta Ultima obra es que se atribuye a la poesia y al habla (I, vv. 57, 337-

40; 111, v.264; XII, vv. 39-40, 44; X1V, vv. 386-9; XVII, vv. 514, 521), evocando en diversos

casos la complejidad de sus significados, desde la inocencia del placer hasta la magia

irresistible que puede nublar la mente. Respecto a esto, resulta interesante el planteamiento que

Giordano (2011) recupera del autor francés Carastro (2006), el cual traduce el verbo thélgein

con la palabra francesa méduser, un verbo que no tiene correspondencia ni en italiano ni en

espafol, en cuanto significa “producir la accion de Medusa”, esto es, “dejar en estupor” o

“quedar estupefacto™:

Atena € la dea maggiormente produttrice di stupefazione, con Zeus condivide le
azioni di oscurare la vista o di togliere vigore attraverso una luminosita
accecante e stordente; Hermes invece agisce inducendo il sonno, creando cosi
uno «spettro le cui estremita sono il sonno e la caligine della morte» (p. 73);
Poseidone condivide invece con Atena la modalita del bloccare i guerrieri
attraverso 1’azione di thelgein, impedendo il movimento. In generale la modalita
piu usata ¢ quella dell’oscurare la vista, dell’obnubilare o dell’addormentare, nel

17 Al final de su octava Nemea, Pindaro hace explicito el poder sanador de la magia encantadora de la poesia,
capaz de aliviar el dolor fisico y los tormentos (Nem. V111, vv. 49-50).
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caso di Hermes, di lasciare attoniti attraverso 1’uso di un bagliore soprannaturale
(Giordano, 2011: 196).

Ademas, entre los efectos de thélgein también encontramos el silencio atonito, la
inmovilidad y la pérdida de la fuerza. Todos estos se pueden conseguir mediante ciertos
instrumentos: no solo el pharmakon de Circe puede producirlos (pasaje que abordaremos en
las proximas paginas), sino también, como se menciono previamente, las palabras o el canto
(por ejemplo, el canto de las Sirenas, XII, vv. 39-40, 44), asi como la varita de Hermes; todos
estos son capaces de provocar un estado de parélisis mental o fisica, de inmovilizacion o
aturdimiento. Bracke (2009) sugiere como significado base “I coerce someone to do whatever
thing he resists by nature” (2009: 50) y en el caso de la poesia, el adormecimiento que induce
thélgein, sostiene, conlleva un olvido temporal de las penas que se concibe como beneficioso
(Bracke, 2009: 51).

Hemos puesto en evidencia, entonces, la ambigiiedad propia del término thélgein: sus
usos constructivos, en cuanto encantamiento placentero para olvidar las penas, y sus usos
destructivos, en cuanto fascinacion ruinosa (Pucci, 1987: 193), engafio, paréalisis y

aturdimiento. Sobre la base de este Gltimo sentido se asienta nuestra investigacion.

4.5. Femio y Demddoco: térpein

Son cuatro los aedos presentes en Odisea. Todos residen en mansiones ilustres,
habitadas por individuos de la clase social mas elevada. A ellos, y a toda la corte, entretienen
con sus historias. De dos de ellos, los que residen en Micenas y en Esparta, desconocemos sus
nombres y poco se dice acerca de su canto. Los otros dos, por el contrario, mantienen una labor
activa dentro de la obra: el de itaca, Femio, y el de Esqueria, Demddoco. EI nombre de Femio
(PYog) esta relacionado etimoldgicamente con “decir”, “proclamar” (enui), reflejando la
accion que ejecuta en Odisea. Es cierto que este aedo es el portavoz de numerosas historias de
hombres y de dioses que encantan a los mortales, tal como le dice Penélope (I, vv. 337-8).
Recordemos que los aedos debian adecuar sus canciones a las exigencias del publico y que esa
audiencia podia ser variable e inestable. No conocemos a ciencia cierta el efecto que Femio
desperto en los Pretendientes, los oyentes principales a quienes estaba dirigido el canto, ni se
muestra que reaccionen o se preocupen por la calidad del material, pero casi con seguridad es
I6gico pensar que haya sido diferente al de Penélope. De hecho, Segal (1994: 128) afirma al
respecto que es la Unica cancion que los Pretendientes escuchan “en silencio”. De lo contrario,

la cancion es para ellos “‘the accompaniment to the feasting,” a kind of Mycenaean Muzak, to
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deaden the clatter of the cups. The bard is merely the physical background to their eating and
drinking” (Segal, 1994: 128). Por otra parte, Telémaco silencia a su madre cuestionandole
“cPor qué rechazas al leal aedo que nos entretiene como su mente se lo inspira? (ti T Gpa
pOovéeic Epinpov ooV / Tépmey dmmn ol voog Spvutar; |, vv. 346-347)".18 En efecto, tanto
Telémaco como los Pretendientes, parecen estar entretenidos (térpein) con la cancién, a
expensas de Penéelope que sufre por su “dolor inolvidable” (zévBoc Ghaotov, I, v. 342) ante el
recuerdo inquebrantable de Odiseo.

Por su parte, en el nombre Demodoco, aedo de la corte de los feacios, resuena la idea
de “pueblo”;®® el aedo es honrado por la gente (Aaoict tetyévov, VNI, v. 472). Mas adn, es el
unico poeta con ceguera de la obra: “[Demodoco] a quien la Musa ama y le otorgd tanto un
bien como un mal: lo privo de la vista, pero le obsequi6 un canto agradable al oido” (tov mepi
Modac' épiknoe, didov d' ayadov te kKakov e / 0pBoludv pev duepoe, 6idov &' Noelav Godny,
VIII, vv. 63-4). De esta forma, el aedo compensa lo que sus 0jos no ven con el poder que las
Musas le conceden: conocer las historias de hombres y de dioses. El propio Odiseo “pone a
prueba” el don de Demddoco cuando le pide que narre la historia del caballo de Troya (VIII,
vv. 487-521), naturalmente conocida por él. Al escuchar que el aedo cantd con exactitud los
episodios, Odiseo rompe en llanto (ddxpv &' £devev vro Prepdporot mapetdg, VI, v. 522). De
hecho, no es la primera ni Unica vez que Odiseo llora ante el canto del aedo (VI11, vv. 86, 92,93,
95, 531), lo cual llama la atencion, puesto que, como hemos mencionado con anterioridad, el
canto del poeta debia encantar e inducir al olvido de las penas. En cambio, ocurre lo contrario
tanto con Penélope como con Odiseo. En realidad, de ninguna de las tres canciones de
Demddoco —“1a disputa entre Odiseo y Aquiles” (VIII, 75-82); “los amores de Ares y Afrodita”
(VI vv. 266-366); y “el caballo de Troya” (VIII, vv.487-521)- se dice que hayan encantado
0 que sean un encantamiento (thélgein) para los oyentes; en cambio, el término que se emplea
para aludir al efecto de estas historias es térpein: sus relatos deleitan a los feacios (énet tépmovt'

énéeooty, VI, v. 91) y también a Odiseo (avtap ‘Odvocede/ tépmet’ Evi ppeaiv, VIII, v. 368).

18 Pucci (1987) habla de Penélope como una “sober reader”, que no se deja encantar por las palabras del aedo,
sino que lo censura, y de Telémaco como un “intoxicated reader” que alaba al poeta. Penélope pide a Femio que
cante un relato que “los aedos celebran” o, dicho de otro modo, “a las que los cantores dan kléos (gloria)”, pero
Telémaco defiende el canto, por lo tanto, el centro de la cancién ya no es el héroe y su kléos, sino el poeta y la
fascinacion que ejerce sobre sus oyentes: “we understand the diminished importance of kleos and the appearance
of a diferent, partly novel principle: that of incantatio and charm (thelgein). This is the exciting view the Odyssey
parades: the glorious deeds (kleos/klea) of the héroes, ‘their beautiful death,” are no longer the force that attracts
the listeners; instead it is the singer’s power of seducing his listeners that makes his song glorious. Glory belongs
to the singer, not to his hero” (Pucci, 1987: 202).

19 El nombre Demodoco, al igual que Femio, también es significativo. Proviene de démos (“pueblo”, “poblacién”).
Asimismo, Heubeck et al. (1988: 348) ha asociado el nombre del aedo a dék-opan, atico d&youat, que significa
“recibir”, “dar la bienvenida”.
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Recordemos que térpein hace referencia a la satisfaccion plena de un deseo, al deleite y la
diversion que una actividad puede producir. Es un término utilizado para referir a la labor de
Femio (I, v. 347), de Demddoco y también a las palabras de Odiseo (XIX, v. 590). Entonces,
parece ser que no hay una distincion en el empleo de este concepto, es decir, no se limita al
mero efecto que la poesia puede producir. Diferente es el caso de thélgein. Esta palabra no se
asocia a las historias de Demddoco ni tampoco a las de Femio. Ahora bien, hemos mencionado
que thélgein es un efecto que produce la poesia: ese estado de encantamiento seductor que
nubla la vista hasta provocar el olvido de las penas. Si esto es asi, entonces, deberiamos
cuestionarnos por qué no se hace presente en los pasajes referidos las narraciones de Femio y
Demddoco, ambos poetas profesionales. Para ofrecer una posible hipotesis realizaremos un
recorrido por los versos donde se emplea el término thélgein, de manera tal que

desentrafiaremos su verdadera naturaleza.
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5. LOS RELATOS DE ODISEO
5.1. Odiseo héroe: astucia y engafio

00106 &' ad Aaeptiadng molduntic Odveoenc,
0¢ Tpdion &v dMuw 10dxnc kpovarg Tep €0HoNC
€10m¢ Tavtoiovg te 00Aovg kai pndea okva. (1. 11, vv. 200-202)

Aquel es el ingenioso Odiseo Laertiada, quien se cri6 en el pais rocoso de Itaca,
muy conocido por crear toda clase de engafios, asi como por su astucia.

Cuando, en este pasaje de Iliada, Helena presenta a Odiseo ante los 0jos de Priamo nos
permite dilucidar algunas caracteristicas que seran definitorias del personaje, tanto en lliada
como en Odisea. Odiseo es extremadamente conocido por su ingenio (roAduntic, 11, v. 173)
con el cual es capaz de crear engafios de todo tipo (6610g), para ello utiliza como instrumento
principal la palabra. Odiseo es un orador habil: maneja un catalogo de recursos discursivos con
los cuales captura al interlocutor (captatio benevolentiae) hasta conmoverlo. Antenor completa
la descripcion de Helena mencionando que Odiseo con sus palabras logra proyectar una imagen
de si mismo que sobresale de entre todos los hombres, imagen en la que se ajusta la valentia y
la mesura:

AL’ Ote O Oma e peyaAnV €k othbeoc €in
Kai Emea Vipadeootv €0tkdta yepepinoty,

ovk av &nelt’ ‘'Odvoii y' épiooeie fpotdg GAlOG
0¥ 1618 7' ©8' ‘Odvotiiog dyacsdued' eidoc id6vteg. (11, 1, vv. 221-224)

Pero en cuanto pronuncié desde su pecho y con grandiosa voz?® palabras
semejantes a copos de nieve en invierno, ningin otro mortal pudo disputar con
Odiseo. Y entonces, ya no mirabamos admirados la apariencia de Odiseo.

Aquello gue ahora admiran del héroe es su elocuencia al hablar. Esta situacion podria
estar entreabriendo una puerta que sera abierta completamente en Odisea: la fama o la gloria
(kleos), que en la época de lliada se conseguia por medio de las batallas, ahora ser el resultado
del poder y la buena manipulacion de un bello e ingenioso discurso. Entonces, lo que admiraban

de Odiseo ya no era su fisico ni su postura, sino la firmeza y seguridad con la que emitia sus

20 Ford (1992: 173) sostiene que, en esta cultura oral, la voz (en particular, la del poeta) es el alma del canto, y
que, por tanto, un tipo especial de canto implica un tipo especial de voz. Asi distingue los diferentes conceptos
que aluden a la voz, entre ellos, abd1, Oéomc, ope1, dooa, POGYYOS, pwvr, by, etc. Este dltimo caso es el que
vemos en este pasaje, y refiere a las cualidades conmovedoras y agradables de la voz. Las Sirenas (XII, v. 192)
también emplean su hermosa voz (6mo kéAApov) para encantar y atraer a Odiseo, lo mismo el canto de Calipso y
de Circe.
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palabras ante los oyentes, y la melodia de su voz al hacerlo. Asi es como afirma Alcinoo luego

de haber escuchado la primera parte de las desventuras del héroe:

o ‘Odvoed, 10 pév ob i o' élokouey sicopdmVTEC
(4

Arepontid ' Euev kol &nikhomov, olé T& TOAAOVC

Booket yailo pélavo Tolvomepéag avOpmmovg

yedded T aptivovrag, 60ev k€ Tig 006¢ 1dotto-

ool &' £mL pev popen Eméwv, &vi 8¢ ppéveg €c0Aai,

pudbov &' g Ot' A0100¢ EMOTAUEVOS KATELEENG,

navtov Apyeiov oo T avtod kndea Avypd. (XI, vv. 363-369)

iOh, Odiseo! En verdad que al verte no juzgamos que seas un mentiroso ni un
falaz como muchos hombres que la oscura tierra nutre y que expandidos por
todas partes preparan mentiras que nadie podria conocer. En cambio, tu
imprimes belleza en las palabras; tienes un noble corazon y narraste, tan habil
como un aedo, la historia sobre las lugubres penas de todos los argivos y de ti
mismo.

Resulta particularmente llamativo este pasaje, puesto que cuando el héroe revela su
identidad en el canto X, se presenta como aquel “conocido por los hombres a causa de todos
mis ardides” (8¢ mdot d0Aotoy /avBpdnoiot uéhm, vv. 19-20). Es decir, se presenta a si mismo
como un hombre capaz de crear todo tipo de artimafas, e incluso, es conocido por haberlas ya
realizado. Sin embargo, Alcinoo parece olvidar esta informacion y determina que todo lo que
Odiseo ha narrado (y lo sucesivo) es real, o al menos no es mentira.?* EIl hecho es que se hace
presente aqui una dualidad que se fusiona al extremo en el personaje: por un lado, utiliza
palabras sabias y bellas capaces de encantar a su auditorio; y por el otro lado, es capaz de
ingeniar cualquier engafio. En otros términos, Odiseo puede manipular la palabra de manera
tal que sus oyentes quedan cautivados, hechizados y seducidos, mas all de la verdad o falsedad
de lo que dice. El publico le cree porque el héroe sabe utilizar a la perfeccion los recursos
discursivos necesarios para ello.?> Tal es el caso de la historia acerca del manto que Odiseo-
suplicante le relata a Eumeo y a los demas compafieros. El porquerizo aplaude las palabras del

mendigo sin importar si son reales o no: “;Oh, anciano! La historia que recitaste es excelente:

21 Resulta interesante, ademas, porque el plan de Odiseo para su arribo a Itaca en parte es descrito por el rey de
los feacios. Cuando Alcinoo afirma que en la tierra existen muchos hombres que preparan engafios que nadie
podria conocer, de alguna manera esto se asemeja a lo que Odiseo realizard en su pais junto a Atenea: idean un
plan compuesto de muchas mentiras que nadie, ni familiar o desconocido, es capaz de conocer (XIII, vv. 371-
440).

22 E| empleo de estrategias oratorias en el discurso de Odiseo es abordado por Eleonora Tola (2010), aunque
trabaja en particular con el libro X111 de las Metamorfosis de Ovidio, momento en que Ayax y Odiseo se enfrentan
en un juicio por las armas de Aquiles. La autora llega a la conclusion de que Odiseo logra persuadir a su publico
y obtener la victoria gracias a su tradicional facundia: emplea estrategias sintacticas, métricas y estilisticas que
instauran a Odiseo como un orador que cautiva a sus oyentes. El hecho de que Ovidio haya descrito a Odiseo con
esta conocida capacidad nos proporciona evidencias del peso y el trayecto que ha tenido a lo largo de la historia
de la literatura.
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en ella no has dicho palabras inutiles ni erradas” (& yépov, aivog pév tot dpdpmv, dv katéletog,
/008¢ Ti T Topd poipav Emog vkepdeg Eeuneg, XIV, vv. 508-509). Odiseo inventa esa historia,
nosotros lo sabemos, pero para Eumeo la condicion de verdad no es importante: lo fundamental

es que los entretuvo con ella, de la misma manera que un aedo hace con su publico.

5.2. Odiseo narrador: thélgein y kelethmos

Orador nato, capaz de encantar a su publico, de manipularlo, de engafiarlo, Odiseo es
comparado continuamente con un aedo, y esto porque su audiencia queda arrobada ante su voz
y sus palabras: “Asi dijo y luego todos, en silencio a lo largo del sombrio banquete,
permanecieron mudos, como dominados por un encantamiento” (¢ &pad', ol o' dpa mAvTES
axnv éyévovro cloni),/ knAnOud &' Eoyovto kota péyoapo okidevta., XI, vv. 333-334; XIllI,
vv. 1-2). En este caso, para referir al estado de encantamiento de los receptores, se emplea el
sustantivo kelethmds. Este término proviene del verbo keléo “encantar, hechizar”,
principalmente en relacién con la capacidad del canto o de las palabras. Se diferencia de
thélgein porque, como ya hemos visto, esta palabra refiere, en particular, a lo visual. Es
utilizado en dos oportunidades para aludir al efecto que la historia de Odiseo produjo en la
corte de los feacios. Segun Chantraine (1970: 524) se emplea este vocablo para apuntar al tipo
de encantamiento producido por las palabras, las historias e, incluso, las formulas. Kelethmos
se usa dos veces para referir al estado en el que los feacios permanecieron ante la narracion de
Odiseo (XI, vv. 333-334; XIlII, vv. 1-2). Aunque no es el inico momento en que el héroe relata
una historia, el término no vuelve a aparecer para aludir a las narraciones del personaje.

Mas adelante, una vez en su tierra patria, disfrazado de mendigo, decide crearse una
nueva identidad para preservar su vida y evaluar la fidelidad de su gente; entonces, inventa una
serie de aventuras llamadas “relatos cretenses”, cuyo desarrollo comienza a ejecutarse en el
canto X111, recién llegado a la costa de Itaca, al no reconocer el entorno de su propia patria por
voluntad de la diosa Palas Atenea. Odiseo se encuentra con la deidad metamorfoseada en un
joven pastor de ovejas, y le cuenta la razon por la cual se encuentra alli: era un caudillo que
habia matado al hijo del Idomeneo, Orsiloco, y por eso estaba huyendo de la muerte (XIII, vv.
256-286). Al escuchar estas palabras, Atenea le contesta:

KkepdOAEDG K' €1n kol EmikAomog, 6¢ oe Tapérdol

&V mivTesol 0OA0LGL, Kol €l Be0g avTidoete.

oyxétMe, ToKiAoputita, SOA®V dat', ovK dp' Epeliec,

o0d' &v of] mep €V yain, A&y anatdwv

wobwv te Khomimv, of tot Teddbev @ilot gioiv. (X1, vv. 291-295)
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Astuto y falaz seria el que te aventajara en ardides, aunque un dios saliera a tu
encuentro. jTemerario, taimado, insaciable en el engafio! ;Acaso no pensabas
cesar con el fraude y las palabras artificiosas, que te son queridas desde el fondo
de tu corazon, ni siquiera estando en tu tierra?

La diosa conoce y admira el ingenio de Odiseo, su capacidad de engarfio, por eso le
ofrece ayuda para llevar a cabo la venganza hacia los Pretendientes: los poderes de Atenea lo
vuelven irreconocible a todos los mortales (X111, vv. 395-405), gracias a ello puede ingresar a
[taca luciendo como un mendigo; de esta forma, pasara desapercibido ante su propio pueblo 'y,
por tanto, no correra peligro. Una vez en Itaca Odiseo tomara el papel de un anciano mendicante
en busca de hospitalidad, siendo Eumeo su primera “victima” del engafio. Se presenta ante el
porquerizo como un descendiente de Castor Halacida de Creta; amante de la tripulacion y el
combate, afirma haber viajado a Troya para participar de la guerra contra los troyanos. Luego
de ello, regresa a casa por poco tiempo, emprendiendo un viaje a Egipto que lo tuvo atrapado
por siete afios a causa de la negligencia de sus compafieros. Mas tarde, asegura haber arribado
a Fenicia y a Libia junto con un fenicio que lo traiciona pretendiendo venderlo como esclavo.
Al escapar, naufraga y logra llegar a la tierra de los tesprotos, donde dice haber recibido noticias
acerca del renombrado héroe de Troya, Odiseo; finalmente, explica que, luego de ser
abandonado por ellos, llega a la tierra de itaca (XIV, vv. 192-359).

Notese las evidentes diferencias entre el relato que cuenta a Atenea y el que cuenta a
Eumeo. En uno, es un asesino que huye de la venganza; en el otro, se presenta como victima
del destino. En uno, escapa de Idomeneo, el padre de Orsiloco (XIII, vv. 259-260); en el otro,
Idomeneo y él capitanearon las naves hacia Ilion (XIV, v. 237-238). El primero es un relato
breve, en cambio el segundo se extiende a lo largo de ciento sesenta y siete versos. Ahora bien,
también existen algunas semejanzas entre ellos. Para comenzar, en ambos se presenta como un
ciudadano cretense, cuyo nombre no menciona; luego, en las dos historias es un exguerrero de
los argivos contra los troyanos; y finalmente, en ambas narraciones miente. Atenea, como diosa
sabia y omnipotente, sabe que aquello no es verdad. Eumeo, simple mortal, no duda de las
palabras del mendigo. Sin embargo, cuando el héroe encubierto ofrece informacion sobre el
paradero de Odiseo y su pronto retorno, lo cual en parte es real, el porquerizo no le cree:

a Sethg Egtvarv, 1| pot pudha Bopdv dpvag

TadTo EKooTo AEymv, 8ca on mdbeg 1o’ 66’ dANONC.
AL TA Y' OV KOTO KOGHOV, OToLaL, 0VOE e TEIGELG,
einov aue' Odvoit. ti o ypn Tolov £6vta

poy1ding yevdeobar; (XIV, vv. 361-365)

iOh, desdichado huésped! En verdad me conmoviste en exceso el espiritu
contandome cuanto sufriste y cuanto vagaste. Sin embargo, no creo que hayas
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hablado debidamente en lo referente a Odiseo ni me persuadiras. ¢ESs necesario
mentir imprudentemente siendo quien eres?

Eumeo desconfia de las noticias sobre su amo porque “los hombres errantes que
necesitan sustento engafian y no estan dispuestos a hablar con la verdad” (6AL' A ®G, KOUdTg
Kexpnuévot, Gvdpec aAfTor yevdovt' ond' é0élovoty ainbia podnocacor., XIV, vv.124-125);
y afiade “T0 podrias inventar palabras rapidamente si quisieras que alguien te obsequie
vestidos, tiinicas y mantos” (aiyé ke kai 60, yepoié, Lo Tapatextivoilo, / €l Tig Tot yAoivay
e udva te eipata doin., XIV, vv. 131-132). Y, de hecho, lo hace: el encubierto Odiseo
inventa una historia acerca del rey Odiseo y un manto durante la guerra de Troya con el Unico
objetivo de conseguir que Eumeo le obsequie una tunica (XIV, vv. 462-506). Lo que el
porquerizo menciona a la pasada, y que Odiseo confirma con su accionar, es el tema de los
“poetas itinerantes”. A diferencia de los aedos profesionales, tales como Femio y Demddoco,
este tipo de poetas no posee un espacio fijo y establecido donde realizar su ejecucion, sino que
viajan errabundos de una ciudad a otra, viviendo de lo que los ciudadanos les ofrecen.
Obviamente, es un dar y recibir: las personas dan alimento y abrigo a cambio de historias. El
problema de esto, como ya hemos mencionado con anterioridad, es que los poetas itinerantes
son victimas de la necesidad de sus estdbmagos: harian cualquier cosa, incluso mentir, para
conseguir algin bocado. Odiseo mismo, metamorfoseado en anciano vagabundo, inventa
relatos e, inclusive, lucha con otro mendigo, Iro, para ganar un plato de comida (XVIII, vv. 95-
104) o abrigo. De hecho, cuando Eumeo y Odiseo-suplicante arriban delante del palacio, el
porquerizo le recomienza comportarse con prudencia porque, de lo contrario, alguno de los
Pretendientes podria golpearlo. Odiseo le responde que esta acostumbrado porque “no es
posible ocultar un vientre deseoso y maldito de ninguna manera, el cual ofrece muchos males
a los hombres” (yaotépa &' oV mwg otv amokpOyal pepaviov,/ odAouévny, 1| ToAAL KAK'
avOpomnoiot didwaot, XVII, vv. 286-287), es decir, el mendigo errante debe estar preparado para
recibir golpes si quiere satisfacer su vientre.?® Por lo tanto, cualquier historia inspirada por la
necesidad del gastér, evidentemente, no conduce a la verdad, sino que busca satisfacer el
hambre —en términos generales, obtener beneficios materiales (comida, vestimenta, un espacio
para dormir, etc.)—, pero para conseguirlo primero debera entretener o cautivar a los oyentes,

es decir, ofrecerles algo a cambio. ;Qué es lo que tiene un pobre mendigo para dar? Riquezas

23 Svenbro (1976) investiga acerca del valor semantico del término gastér, en particular, en las obras homéricas,
y evidencia dos tipos de “hambre” (boubrostis), la “normal” y la “mala” : “a la vie en société s’oppose I’existence
précaire des compagnons de Ménélas et d’Ulysse ; a I’““autarcie” de Sarpédon s’oppose la “dépendance” d’Ulysse,
écoué sur I’ile des Phéaciens; au “travail” du thés s’oppose la “paresse” du parasite. Dans le systéme qui se dessine
ainsi, gastér signale toujours le deuxiéme terme, a savoir la “mauvaise” boubrastis, I’existence hors de la société,

la “dépendance” des mendiants, la “paresse” du parasite” (Svenbro, 1976: 57).
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no, pero si infinidad de narraciones. Odiseo, rey de itaca, posee fortuna; sin embargo, para que
su plan funcione a la perfeccion y pueda recuperar su titulo de rey y sus posesiones, debe
ajustarse al papel de vagabundo. Es asi como, empleando su ingenio, crea todo tipo de relatos.
Hemos visto, hasta ahora, que lo hace con Atenea y con Eumeo, pero también, con Penélope
(XIX, vv. 104-202). En esta oportunidad, Odiseo ofrece un linaje y un nombre: Eton (AiBwv);
su procedencia es la misma que en los otros relatos, es decir, Creta; en este caso, ldomeneo es
su hermano mayor, quien fue, junto con los Atridas, a Ilion. Afirma haberle ofrecido los ritos
de hospitalidad a Odiseo en Cnosos, previo a la guerra de Troya. Es entonces cuando el autor
de Odisea asevera que el héroe “fingia diciendo muchas mentiras semejantes a verdades” (ioke

yevoea TOAAL Aéymv étdpototy opoia, XIX, v. 203).

Notese que estas variaciones en las historias develan el modus operandi de los poetas
itinerantes: ajustar las narraciones a las exigencias del publico (Ford, 1999: 2; Kelly, 2008:
191), a causa de que “each city would have had its own poetic traditions, often radically
different from those of other cities. (...) Moreover, even the traditions of any given city could
change radically with successive changes in population or government” (Nagy, 1992:43).
Efectivamente, Odiseo se comporta como uno de ellos al modificar ciertos detalles en sus

relatos:

On the one hand, Odysseus is like an Homeric oral poet working through his
repertoire of stories in a manner closely paralleled in the work of Homer
himself: choosing which stories to tell; adjusting them to his audiences; picking
and choosing from typical elements within those tales; and so on. On the other,
Odysseus is unlike such a figure in all sorts of important ways: his narratives
are told in the first person; they use details from experience in poetic form; he
relies on ‘real’ sources for his knowledge (Kelly, 2008: 195).

Maés alléa de esto, Odiseo es comparado con los poetas por su forma de hablar y por el

efecto hechizante que produce en su auditorio:

&l yap toy, Pacirela, cionioslov Ayotol:

ol' & ye pobeitor, O£hyorTo K& To1 pikov Nrop.

(...)

¢ 0" &T' 0100V Avnp ToTEPKETAL, OG TE BV EE

aeidn dedawg &ne' ipnepdevta Ppotoiot,

70D 0' ALOTOV PERANCY AKOVEUEY, OTMOT' deidn”

¢ €ue keivog £0elye mapnuevog &v peydpotot. (XVII, v, 513-514/518-521)

iOh, reina! Déjame decirte, ojala los aqueos callaran, pues relata tales cosas que
encantarian a tu corazoén. (...) Como un hombre contempla a un aedo que,
inspirado por los dioses, canta a los mortales encantadoras palabras, y que estos
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desean oir sin descanso siempre que lo hace, de este modo aquél me tenia
hechizado mientras permanecia en mi hogar.

Lo que resulta paraddjico en este pasaje es que Eumeo se refiere a las historias falsas
que Odiseo-vagabundo urde mientras es huésped en su hogar. ¢Podria el porquerizo estar
diciendo que los poetas, al igual que el mendigo, mienten? Para ofrecer una posible respuesta
debemos contraponer los efectos de las narraciones de los dos aedos principales de la obra:
Femio y Demddoco. De ellas se dice que “entretienen” o “deleitan” (térpein, 1, v. 347; VIII,
vv. 91, 347), en cambio, los efectos de las historias de Odiseo son designados con dos términos
no usados hasta el momento con relacién a los aedos profesionales: a) de las aventuras relatadas
a los feacios se dice que producen kéléthmos (X1, v. 334) (un encantamiento por medio de las
palabras); y b) para el efecto causado por los “cuentos cretenses” se usa thélgein (XVII, wv.
514, 521). Estas historias no conducen a un disfrute pleno como las de Femio ni como las de
Demaodoco, més bien hechizan, seducen y, por tanto, son engafiosas:

Kai 60, yépov modvmevlég, Enel 6€ pot fiyaye daipwv,
unte ti pot yevdeoot yapileo punte Tt Oéhye

00 yap TobveK' €yd G' aidécoopat 00dE PN,
aAla Al Eéviov deioag avtov T Eleaipav. (XIV, vv. 386-389)

Y ta, sufriente anciano, ya que un dios te condujo hacia mi, no te muestres
agradable ante mi ni quieras encantarme con mentiras, que por €so no te
respetaré ni te querre, sino por temor a Zeus, protector de la hospitalidad, y por
pura compasion hacia ti mismo.

Es aqui donde debemos hacer hincapié: ;por qué se utiliza esta palabra solo cuando
Odiseo esta en Itaca, disfrazado de mendigo y difundiendo cuentos falsos? El thélgein siempre
significa una actividad que produce la alteracion temporal del pensamiento y la conciencia;
implica “a numbness, an inability to act or think for oneself” (Bracke, 2009: 49). En el caso de
la poesia, el adormecimiento que induce thélgein conlleva un olvido temporal de las penas que
es concebido como beneficioso. En este sentido Odiseo es semejante a los aedos: sus historias,
por mas falsas que sean, mantienen a los oyentes en un estado de inconsciencia o letargo
placentero.

Ahora bien, surge un nuevo interrogante. Conocemos a Odiseo. Sabemos que es astuto,
ingenioso y que en cada paso que da busca obtener algin beneficio, como hace con los feacios
y con Eumeo. Entonces, ¢por qué inventa estas historias? ¢Por qué mantiene a sus oyentes en
este estado de adormecimiento? Podemos ofrecer aqui dos posibles respuestas: la primera, y la
mas evidente, es que lo hace para salvaguardar su vida; la segunda es que Odiseo —a diferencia

de los poetas profesionales que se enfocan en los usos constructivos de thélgein, en el
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encantamiento placentero— emplea los usos destructivos, la fascinacion ruinosa. El héroe
seduce a sus oyentes, los engafia con palabras ingeniosas y dulces, con una falsa imagen, para
que no sospechen de él y de su objetivo final: la matanza de los Pretendientes. Por eso se adapta
al papel de mendigo que pelea por comida y que inventa historias para recibir mantos. El
thélgein es un movimiento mas del plan que ha desarrollado con Atenea.

Esta doble naturaleza de thélgein se evidencia a la perfeccion en el momento en que
Penélope se dirige a los Pretendientes acusandolos de que en un pasado le traian bueyes y
ovejas para compartir, pero ahora solo devoran los bienes ajenos:

O¢ earto, ynOnoev 6& moAvtrog 6ioc ‘Odvooelc,
obveka TOV pev ddpa TopéAKeTo, BEhye 68 Bupuov
peyiols' éméecot, voog 6¢ ol dhAa pevoiva (XVIII, vv. 281-283).

Asi dijo, y el paciente y divinal Odiseo se alegro porque (Penélope) encantaba
sus espiritus con sutiles palabras buscando atraer para si los regalos, pero su
mente anhelaba para ellos otras intenciones muy diferentes.

Desde su ardid del tejido, Penélope ha manipulado inteligentemente a los Pretendientes.
Esta astucia nos confirma que esposa y esposo son tal para cual. El es el Ginico que comprende
cudles son las verdaderas intenciones de Penélope (de su thélgein) y se alegra por ello, puesto
que utiliza el mismo tipo de artimafia que a €l le gusta y que empleara hasta el final. Esto,
podriamos decir, es la esencia misma del thélgein. La mayoria de las veces, aquello oculto o
escondido no es algo positivo, sino todo lo contrario.

No obstante, existen ain mas evidencias de este uso destructivo de thélgein por parte
de Odiseo. Hemos visto que el héroe es comparado con los aedos y, sin embargo, no produce
con sus narraciones el mismo efecto; de lo contrario, deberia mencionarse que la historia de
Femio o las de Demddoco incitan al thélgein. En cambio, —y esto es interesante— si se emplea
este término en reiteradas situaciones: a) cuando Atenea refiere a las palabras que Calipso dice
a Odiseo para que permanezca junto a ella (I, v. 57); b) en relacion con el baston de Hermes,
que induce a los hombres al suefio (V, v. 47); c¢) al aludir a los pharmaka de Circe (X, v. 291,
v. 326); y d) al referir el efecto que las voces de las Sirenas generan en los marineros (XII, vv.
12-40). Veremos que todos estos personajes utilizan el thélgein de manera destructiva:
hechizan para atrapar a sus presas y producir el olvido, de la misma manera en que Odiseo

utiliza el thélgein para acercarse a los Pretendientes y asesinarlos.
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5.3. Calipso y Odiseo: encanto y olvido

70D Quydtnp dOVGTNVOV OFVPOUEVOV KOTEPVKEL,
aiel 0& poAakoiot Kol aipvAiolst AOyolot
0éhyer, Omoc 10akng émAncetan (1, vw. 55-57)

La hija de aquel (Atlante) retiene al desgraciado lamentandose y lo hechiza con
suaves y seductoras palabras para que se olvide de Itaca.

Estas son las palabras de Atenea irritada en la asamblea de los dioses convocada por
Zeus a causa del tiempo (siete o diez afios) que Calipso ha retenido a Odiseo en Ogigia. Segun
LSJ (s.v. kahdmtw) probablemente el nombre de esta divinidad menor proviene del verbo
kalupto “ocultar”, que, de hecho, es lo que hace con el héroe. Calipso intenta que Odiseo olvide

su patria, Itaca, y le promete la inmortalidad si decide quedarse junto a ella:

The ‘forgetting/remembering’ motif is of prime importance in the Odyssey,
since these are the determining factors of Odysseus’ return: Odysseus must
remember his home and wife, when the Lotus-Eaters (9.96-7), Circe (10.236,
472), the Sirens (12.41-5), and Calypso try to make him forget them; the gods
must not forget Odysseus (65; 5.5-6), the Ithacans their king (2.233-4; 4.687—
95; 5.11-12), and Penelope her husband (343-4; 24.195) (De Jong, 2001: 14).

Bracke (2009: 52) sostiene que este es un caso particular de thélgein porque, mientras
en otras ocasiones la inmovilizacién es momentéanea, Calipso espera producir, no un efecto
transitorio de las penas de Odiseo, sino un olvido eterno® —semejante a las Sirenas. Al igual
que Odiseo con los feacios y con Eumeo, la ninfa emplea el poder seductor de sus palabras
para conseguir hechizar al rey de itaca, algo que probablemente ha hecho a lo largo de los afios
transcurridos. Al respecto, Pucci (1987: 194, n.13) hace referencia a que las palabras tiernas y

persuasivas de Calipso tienen una intencion erotica, no poeética.

5.4. Hermes y Odiseo: el poder del linaje

elleto o0& pafdov, Tf T' dvopdV dupata OElyeL,
OV £0€AeL, Todg 8" avte kol Vvadovtag éyeiper (V, vv. 47-48)

Y tomo con la mano el bastdn con el que hechiza los ojos de los hombres que
estan dispuestos o, por el contrario, despierta (los 0jos) de aquellos que estan
dormidos.

En la mitologia griega, Hermes funciona como embaucador y mago; de hecho, usa el

poder de su magia para engafiar a los hombres y a los dioses. En el pasaje mencionado, el

24 Notese que thélgein, al producir olvido, funciona de manera semejante a gastér.
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thélgein producido por su baston adormece los 0jos o los despierta, segun la propia voluntad
del dios. El es portador de un tipo de manipulacion mégica y, por tanto, cautivadora, al igual
que Odiseo posee un ingenio con el que manipula, adormeciendo las consciencias de su
auditorio. A decir verdad, segn LSJ (s.v. moAdtpomog), tanto el dios como el héroe comparten
el epiteto politropos (“de muchas vueltas”, “astuto”)?® “a word that qualifies the whole literal
and literary essence of Odysseus, since it evoques or names at once his many travels, his many
ruses, and his many rhetorical skills” (Pucci, 1987: 24). Hermes, como mensajero de los dioses,
viaja de un lugar a otro, incluso atraviesa el velo que separa el mundo de los mortales del
inframundo, al igual que Odiseo deambula, escapando a la muerte, de un lugar a otro.?® Y en
estos viajes ambos utilizan artimafias, ya sea un baston magico o palabras encantadoras, para
atrapar a sus presas. Dicho epiteto aparece solo dos veces en Odisea: primero, en la invocacion
a la Musa (Avépa. pot Evvene, Movoa, morlvtpomov...”, I, v. 1) haciendo referencia al héroe;
luego, cuando Circe se percata de que sus pharmaka no tienen efecto alguno sobre el extrafio
y recuerda una profecia de Hermes a partir de la cual comprende quién es ese extrafio:
1 oV ¥ 'Odvocedc éoo1 mOADTPOTOG, dV Té pot aisl

Qackev Erevcesbot ypuoodppamic Apyeipovng,
gk Tpoing avidvta Bofj cOv vt peraivn. (X, vv. 330-332)

Ciertamente ta eres Odiseo, de multiforme ingenio, de quien siempre me decia
el Argifonte, portador del baston de oro, que vendrias navegando agilmente de
Troya con una negra nave.

La manera de pensar de Hermes es engafiosa y burlona, pues advierte a Circe acerca de
la impotencia de su magia contra Odiseo, y cuando llega el momento el dios se encarga de que
eso ocurra: él es quien le da el remedio (molu) que vuelve inmune a Odiseo de las drogas de
Circe. Su comportamiento y su forma de pensar son completamente polGtropa: engafa a la
diosa para que Odiseo aparezca como responsable de su derrota, cuando en realidad el causante
ha sido el propio dios.

Este epiteto no es lo Unico que comparten. Se ha considerado que Hermes es una figura
familiar en el linaje de Odiseo: es el padre del abuelo materno del héroe, Autélico,?’ el cual,

segun Grimal (1981: 64-65), recibid de su padre Hermes el don de robar sin nunca ser visto:

% Pucci (1987) afirma que Atenea, al igual que Hermes, representa el aspecto “politrépico” de Odisea (aunque
nunca se mencione este epiteto con relacion a ella) “for its intriguing, baffing ironies, its playful allusiveness, its
many facets and mirrors” (Pucci, 1987: 23).

2 Odiseo también es capaz de atravesar ese velo hacia el inframundo (canto XI).

27 Avtd-hokog sugiere “el lobo mismo™ o “el propio lobo”, nombre de un hombre que impresiona por su habilidad
para salir triunfante en su trato con los demas y por su inteligencia, que siempre esta puesta en funcién de sus
propios intereses. Russo et al. (1992: 96) considera que Autdlico es, por tanto, el prototipo de personalidad de
Odiseo vista en su aspecto mas negativo.
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(...) 0¢ avOpOTOVG EKEKOGTO

Khemtoovvn 0' Sprm te B0g € ol avTOg EdKEV

‘Epueiag td yap kexapiopéva unpio Koigv

apvav 16’ Epipmv’ 6 6& ol TpoPpmv Gu' dmdet. (XX, vv. 395-398)

(Autdlico) ...el cual superaba a los hombres en el robo y el juramento, dones
todos que el propio dios Hermes le obsequi6. Por eso encendia en su honor
agradables muslos de cordero y de cabrito. De esta forma, el dios lo acompariaba
benévolamente.

De hecho, la obra enfatiza la relacion privilegiada entre Odiseo y Hermes cuando
menciona explicitamente el trono en el que el héroe se sienta, el cual, minutos previos, habia
sido ocupado por el dios: “Y luego ¢l se sentd alli, en el asiento, el mismo del que Hermes se
habia levantado” (xoi p' 6 pev &vha kabélet' ént Opovov, Evbev avéotn/ ‘Epueiac, V, vv. 195-
196). No obstante, al tiempo que se evidencia la fuerza del patrocinio de Hermes con este
accionar, el texto mismo se apresura a marcar la diferencia entre uno y el otro: Odiseo sigue
siendo un mortal, puesto que “la Ninfa dispuso todos los viveres para comer y beber, segun se
alimentan los hombres mortales” (vopgn &' tifet mépa nhicav £3wdny, /Ecdetv kol mively, ola
Bpotoi Gvdpeg Edovotv, V, vv.196-197): él debe alimentarse para sobrevivir; en cambio, el

dios no necesariamente.

5.5. Circe y Odiseo: encanto, droga e ingenio

La primera imagen de la diosa hechicera en Odisea es rodeada de lobos y leones “a los
que Circe encant6 cuando les dio funestas drogas” (tovg avtr) katé0eriev, enel Kokd eappox’
gomkev, X, v. 213). Dentro de la mitologia griega, Circe es conocida por manipular brebajes y
crear pociones (pharmaka) de todo tipo que, por lo general, cambian la apariencia de quien las
consume,?® como ocurre con los comparieros de Odiseo que se transforman en cerdos. Estos
pharmaka tienen la capacidad de encantar (thélgein) a los hombres y los hacen olvidarse de sus
hogares, es decir, se pierde el recuerdo de su vida anterior y su sentido de la identidad. Este
tipo de olvido contrasta fuertemente con el inducido por los poetas, que ofrecen una distraccion
temporal e inocente de las penas. Cualquiera que se aproxime al hogar de Circe corre el riesgo
de quedar inmovilizado eternamente a causa de sus drogas. Por eso, cuando Odiseo se presenta
ante la hechicera y no logra causarle ningun dafio, queda asombrada ante la nulidad de su

magia:

o e

Bodpa p' Exet, ¢ ob TL MOV T4dE Pappok’ E0EAONC.
000€ Yap 00OE TIC AAAOG Avip TAdE PApuaK’ AVETAN,

28 Se le atribuye, también, la transformacion de Escila, que era su rival en el afecto del dios marino, Glauco
(Grimal, 1981: 107-108).
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O¢ Ke TN Koi TPOTOV AueiyeTaL EPKOC O3OVTWV®
ool 8¢ TG &v onBeooty aknintog voog Eotiv. (X, vv. 326-329)

Me tiene asombrada como luego de haber bebido estas pociones no caiste
hechizado. Ningun otro hombre ha resistido el poder de estas drogas una vez
que las bebid y atravesaron la cerca de sus dientes. En cambio, en tu pecho existe
un corazon a prueba de encantamientos.

El poder del thélgein de Circe es completamente destructivo, y Odiseo solo logra
evadirlo gracias al remedio que Hermes le ha ofrecido (X, vv. 290-291). Ademas, la fuerza de
su encantamiento esta ligada, por un lado, como en el caso de Calipso, a un efecto de seduccién
y erotismo hacia los hombres; y por el otro, al concepto de métis “astucia”. Bracke (2009: 61)
sostiene al respecto que muchos de los personajes que infunden thélgein son portadores de
métis (Penélope, Atenea, Hermes, Circe misma, Odiseo, etc.),?® y afirma que la métis es capaz
de inmovilizar, de producir thélgein. Del mismo modo, los pharmaka estan conectados con
ambas nociones: con sus drogas Circe aturde (thélgein) a los compafieros de Odiseo, Vv,
asimismo, con relacion a Helena, se dice que las medicinas que vertio dentro de las bebidas de
los hombres son “remedios sabios” (pdppaka pnrdeva, IV, v. 227), es decir, utiles.3® De
Atenea, al igual que de Odiseo, se reconoce su métis comun (XIII, vv. 297-299) en relacion a

la habilidad con el lenguaje. Entonces,

the main parallel between metis and thelgein lies in their indirect approach of a
potential adversary —particularly, as | have pointed out above, through language
and pharmaka— and in their ability to immobilize or ‘bind’ another. On account
of these characteristics, both notions have been connected with magic. The
connection is, however, a modern one, as neither concept was construed as
Other in Archaic literature. Gods and mortals were said to use both notions
indiscriminately (Bracke, 2009:66).

En resumen, ya sea en forma de pharmaka o de un discurso prudente, el thélgein tiene
la capacidad de aturdir a los oponentes, y afiadimos, si el thélgein proviene de la manipulacion

de la figura femenina, como Circe, Penélope, Calipso y, como veremos a continuacion, las

2% Aunque la autora también enfatiza el hecho de que no todos los personajes que producen thélgein son portadores
de la métis, pues esta es una cualidad con la que algunas figuras estan dotadas y otras no, como Poseidon y las
Sirenas. En cambio, thélgein es una accion especifica que pretende tener un efecto inmediato en el otro y quienes
lo utilizan no necesariamente tienen acceso total a la métis (Bracke, 2009: 66).

30 Helena pudo haber empleado estos remedios como una forma de aplacar los corazones de quienes estan por
escuchar su historia. Su relato tiene la intencion de exculparse a si misma, de crear y difundir un nuevo kléos
(recibié amablemente a Odiseo, se alegré de que matara a muchos troyanos, sintié remordimientos por su decision
de abandonar el hogar), mientras que el de Menelao es incriminatorio: no critica abiertamente a Helena, pero la
yuxtaposicion de ambas historias contrastantes “invite the narratees to take the one as a correction of the other”
(De Jong, 2001: 101).
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Sirenas, este efecto se asocia al placer sexual, generando una paralisis mas duradera (Teri,
1979: 1; Doherti, 1995: 84-85; Bracke, 2009: 52-53).

5.6. Las Sirenas y Odiseo: de cantos y encantos

He aqui uno de los pasajes que mas resuena en la imaginacion de los lectores, lo cual
resulta paraddjico, puesto que es también uno de los mas breves (treinta y cinco versos).
Asociadas a figuras demoniacas y seductoras, las Sirenas “encantan a todos los hombres que
llegan hasta ellas” (ndvtag / avOpodmovg OELyoveoy, Otig opeag sicapikntat., XII, vv. 39-40):
atraen a los marineros con sus cantos y los llevan a la perdicion:

O¢ TIg Aidpein meldon kal OOYyov dkovon
Zelpnvov, T® 0' oV TL yuvr) Koi VIATTLo TEKV,
0{K0dE VOGTHGOVTL TOPIGTATOL OVOE YAVUVTAL,
AALG TE Zeptives Ayvpt) 0 yovety Gowdt,

fuevat €v Aeludvt ToANg &' aue' 0otedPLY Big
avopdV Tubopévov, Tepi 8¢ prvoi pivobovow. (XII, vv. 41-46)

Aquel que, por ignorancia, se acerque y escuche la clara voz de las Sirenas,
entonces no vera a su esposa hi sus pequenos hijos se regocijaran cuando regrese
a casa, sino que las Sirenas lo seducen con su claro canto, sentadas en un prado,
alrededor de un enorme monton de huesos de hombres putrefactos y de pieles
que se arrugan.

El poder de su hermosa voz (dma. kéAApov, XII, v. 192)% es tan fuerte que Odiseo
mismo siente la imperiosa necesidad de escucharla; por fortuna, sigue el consejo que Circe le
da en XII, vv. 39-54 y se ata con fuerza al mastil del barco. De esta forma, logra sobrevivir al
mas letal de los cantos. De hecho, se ha considerado que “the Sirens’ song may be seen as a
supreme —but fatal- variant of the heroic song of singers” (De Jong, 2001: 298), y, por tanto,
una variante “oscura” de las Musas, por varias razones: en primer lugar, su canto “encanta”
(0£hyovory, X1, wv. 40, 46), y también “deleita” (tepmopevog, XII, v. 52; tepyauevog, XII, v.
188); en segundo lugar, al menos el contenido de la cancion que pretenden ofrecerle a Odiseo
es de contenido bélico, es decir, cantan sobre la guerra de Troya (XII, vv. 189-190); y
finalmente, se introduce una diferencia notable con los poetas, ya que mientras que estos
necesitan de la inspiracion de las Musas para conocer todas las cosas, ellas no necesitan de esta
inspiracion, porque son en si mismas omnisapientes (idpev yap tot wavd', XII, v.189; iduev o'
dooa yévnton €t yBovi TovivPorteipn., V. 191). Ademas (y en consecuencia), se las considera
Musas del Hades (Pucci, 1987: 212; 1998: 132), cuyo poder de encantamiento (thélgein) se

8ly/éase nota 20.
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produce por su “dulce canto” (Ayvpiqi dodfj, XII, v. 44) y el placer que generan bordea, para
Odiseo, los abismos de la destruccion y de la muerte. En efecto, parecen existir similitudes

entre Musas y Sirenas; sin embargo, estos puntos en comun

have serious consequences for the truth claims of epic discourse. (...) Taken to
its logical conclusion, the equation between Sirens and Muses would have the
effect of subverting the poet's authority by hinting at the seductive aspects of his
own activity” (Doherti, 1995: 83-84).

Por lo tanto, para contener esta amenaza el poeta de Odisea presenta a las Sirenas como
diferentes a las Musas en algunos aspectos, a saber: a) en la obra la Musa invocada es una, en
cambio, de las Sirenas se habla en plural, lo que, segin Doherti (1995: 84) minimizaria la
potencial ambigtiedad de las Musas; b) en cuanto a la kléos del héroe: las Sirenas la destruyen
al matar a sus victimas lejos del mundo humano, mientras que las Musas (y los poetas) hacen
todo lo contrario; ¢) se ha considerado (Pucci, The Song of the Sirens, 1979, citado por Doherti,
1995: 84) que el epiteto que usan las Sirenas para referirse a Odiseo (poltainos),* y la diccion
en general, se puede rastrear en la tradicion de lliada, equiparandose a las Sirenas con las Musas
de una tradicidon épica diferente que se estd buscando desacreditar; y, finalmente, d) Doherti
(1995: 84-85) afade otra diferencia ligada a lo sexual: afirma que las Musas invocadas en lliada
y Odisea no tienen sexo 0 son virgenes, mientras que las Sirenas tienen un estatus sexual

ambiguo, asociado a la pasion erdtica y la seduccion:

Their song is said to delight (terpein, 12.189) and to charm (thelgein, 12.44) an
exclusively male audience of sailors, who are thus prevented, according to
Kirke, from returning to their wives and children (12.41-43). Whereas terpein
and thelgein are commonly used of the pleasure given by poetry, they are also
associated with sexual pleasure and help to link the Sirens with other seductive
females in the Odyssey, including Kirke herself (Doherti, 1995: 84).

De esta forma, las Sirenas, en lugar de dirigir su canto a toda la comunidad mediante la
figura masculina de los aedos, se dirigen a los hombres como individuos, en un lugar apartado,

e incluso pueden impedir que regresen a su sociedad. Por esto mismo, se concibe el canto de

32 “It is relevant that the Sirens call Odysseus poluainos in the context of the stories that Odysseus is narrating to
the Phaeacians: for Odysseus, the narrator, by telling the Phaeacians that he was so defined by the Sirens —who
are Muses of Hades, Muses of death— delivers to his listeners the high appreciation the Sirens have of his skill as
a narrator. A subtle doubling of the image looms for an instant through this epithet. Even though they are Iliadic
Muses, they have the Odyssean power of charming (thelgein). They choose, therefore, the right epithet for
Odysseus, who is telling the story of his encounter with them in the house of Alcinous, charming all his listeners
and obtaining immense gifts from them” (Pucci, 1998:132).
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las Sirenas como una amenaza para la poesia épica en general, y para la narrativa de Odisea, a
causa de que aplican la seduccion al acto de la narracion.®

3 Practicamente, todas las figuras femeninas de Odisea (Calipso, Circe, Ino, Nausicaa, Penélope, Euriclea,
Atenea, las Sirenas y Helena) se presentan como amenazas para la narrativa de la obra, es decir, para el regreso
seguro del héroe a casa. Mientras que la mayoria de estas mujeres terminan apoyando a Odiseo, las Sirenas y
Helena permanecen inescrutables y potencialmente hostiles: “They are potentially sexual, but narrative, not sex,
is the true source of their power. Thus they can elude the assimilation of femaleness to "nature” and sexuality, for
their language is impeccably that of culture” (Doherti, 1995: 88).
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6. ENCANTAR PARA DESTRUIR

Hemos visto hasta aqui, a partir del empleo del término thélgein, algunas notorias
semejanzas entre Odiseo y algunos personajes conspicuos de la obra, como lo son Calipso,
Hermes, Circe y las Sirenas. Similitudes todas que parten del sentido destructivo de dicho
término. Retomemos: Calipso y las Sirenas utilizan el thelgein para encantar al héroe con
dulces palabras e infundirle el olvido de su patria. Hermes lo emplea para manipular las mentes
de los hombres a su antojo. Y, finalmente, el thélgein de Circe es producido por sus pharmaka,
sus drogas 'y, al igual que Calipso y las Sirenas, la hechicera busca que, al consumirlas, el héroe
no solo olvide su hogar, sino también se olvide de si mismo. Estos usos del concepto thélgein
distan mucho de asemejarse al térpein que los aedos producen con sus narraciones. Y es aqui
donde detectamos con exactitud este doble sentido del término: por un lado, un encantamiento
placentero, por el otro, un engafio, una fascinacion ruinosa. No obstante, una cosa no quita la
otra, pues el encantamiento de la poesia, aunque inofensivo, también busca un olvido; y un
encantamiento destructivo no implica que no sea placentero. Componen las dos caras de una
misma moneda.

Ahora bien, ;qué ocurre, entonces, con el thélgein de Odiseo? Porque, como hemos
visto, es claro que sus narraciones, aunque sean una mentira, imprimen un encantamiento
placentero en sus oyentes, al punto de compararlo con un aedo. Sin embargo, teniendo en
cuenta que el héroe, al relatar las historias cretenses (de las que, de hecho, se dice que producen
thélgein, XVII, vv. 514, 521), se encuentra encubierto en su propia patria, fingiendo ser alguien
que no es para poder llevar a cabo a la perfeccion su venganza hacia los Pretendientes, no se
nos puede pasar por alto el hecho de que el encantamiento que produce en sus oyentes esta
enfocado en un Unico objetivo: la masacre de los Pretendientes. Como un mendigo que busca
saciar la necesidad de su gastér, de la misma forma, Odiseo busca, insaciablemente —y con
despiadada hambre— vengar el ultraje que los Pretendientes han hecho y hacen en su hogar. No
es para menos, entonces, que el héroe se presente en los relatos cretenses a Penélope con el

nombre Etén (AiBwv, XIX, v. 183), asociado a las divinidades destructivas.

6.1. Odiseo-Aithan: thélgein fatal

En este plan armado por Odiseo y Atenea, de disfraces y revelaciones, de cuentos
ficticios y verdades ocultas, el héroe se inventa, en dos oportunidades, falsos nombres: Epéritos

y Eton. El primero de estos ha sido reconocido como “significativo” y se le han adjudicado

45



varias interpretaciones,® mientras que el otro nombre —del cual aqui nos ocuparemos
brevemente— aunque poco estudiado, también debe ser considerado como un nomen loquens.
Respecto a esto, se ha considerado que la eleccidn de este nombre no es clara (Russo, 1992:
86), puesto que este término en su forma adjetival y sustantiva se emplea para diversos objetos.
Sin embargo, si consideramos que existe una preparacion previa por parte de Odiseo al
seleccionar este nombre, entonces debemos entender su eleccion como significativa para el
desarrollo de su plan. Por lo tanto, en estas breves paginas, abandonamos los sentidos
adjetivales del término,* y nos enfocamos, para ofrecer una posible hipdtesis respecto a la
eleccion de Odiseo, en su forma verbal aithé (“encender”, “quemar” o “arder”), usada a
menudo para denotar la pasion de un amante; es decir, el término esta asociado al deseo
implacable. De hecho, el verbo aithomai se suele relacionar a menudo con el amor (éros), en
particular, cuando se trata de un amor prohibido o inalcanzable. El deseo, al estar frustrado, es
implacable, por lo tanto: “There is a clear relationship between urgent desire and behavior,
both bold and crafty, which is aimed at satisfying it. The more acute the frustration, the more
intense the “burning”, hence the “fire-like” intensity of those who cannot be satisfied”
(Levaniouk, 2000: 35-36). Creemos, al igual que la autora, que esta connotacion de aithon es
fundamental para la interpretacion de Aithon como nomen loquens seleccionado por Odiseo.

Existen testimonios de dos personajes llamados de la misma forma: 4ithon en Teognis
y Aithon-Erisicton, ambos ligados a la necesidad irrefrenable de hambre. En el caso de
Erisicton, es considerado un monstruo devorador que, a causa de una venganza de Deméter, se
convirtié tanto en victima del hambre como en un demonio del hambre mismo, y por ello se
dice que fue nombrado con el apodo Eton (“el Ardiente”) que también puede significar
“hambre” o “hambruna” (Faraone, 2012: 66), un hambre que lo impulsa al deseo, por lo tanto,
quien porte el nombre Aithon seria un personaje frenético por la necesidad del hambre:

The hunger is fire-like because, like fire, it is a hard-to-resist natural force that
keeps going until something is done to stop it. This is especially true in the case
of Erysikhthon's extreme and insatiable hunger. A person who is subject to such
a hunger is himself "fire-like," both because he "burns™ and because he becomes
unstoppable in satisfying his urge (Levaniouk, 2000: 38).

34 Russo et al. (1992: 395) considera que los nombres elegidos por Odiseo estan destinados a ser decodificados
no tanto por Laertes (XXIV, v. 306) sino por la audiencia. Epéritos (Exrptroc), en Ultima instancia es idéntico al
dialecto arcadio. émGpirog “elegido”; también al laconio [Teddprrog y al jonico Metfpitog, viipttog, todos estos de
la raiz &pr- “contar”. Ver también J. Wackernagel, Sprachliche Untersuchungen zu Homer (Géttingen, 1916: 249-
251).

% Los diccionarios enumeran tres significados para aifwv: 1) “brillante” para referir a los metales; 2) “ardiente,
feroz” con referencia a los seres humanos; y 3) “marron, rojizo” con referencia a los animales (Levaniouk, 2000:
26).
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Detectamos, asi, que el apodo seleccionado por Odiseo no es accidental, sino que,
naturalmente, Erisicton y Odiseo-Aithon comparten una similitud: el hambre voraz, que resulta
también una caracteristica tradicional de los mendigos —como el disfraz de Odiseo—y de los
poetas itinerantes que utilizan un discurso ambiguo para congraciarse con su publico y recibir
a cambio alimento, tal como hace el héroe. Ahora bien, podriamos hacer una salvedad con
respecto a Odiseo: él, aunque suplicante, no busca satisfacer su gastér, es decir, no es su
preocupacion central. De hecho, cuando inventa historias lo hace para conseguir vestimenta, y
cuando mendiga en su propio palacio, lo hace para estudiar el panorama. En otras palabras,
Odiseo puede quejarse del “vientre maldito”, pero a través de su astucia siempre encuentra una
manera de sobrevivir. Por lo tanto, si tenemos en cuenta esto, podemos pensar gue la eleccion
del nombre conlleva otra vuelta de tuerca que, si bien atraviesa el hambre por necesidad de
alimento, no es el sentido Unico y final. La incapacidad para saciarse (por ejemplo, el hambre
frustrada, pero también el retraso en el regreso a casa) va de la mano de un comportamiento
frenético, impulsivo y violento. Un viajero o exiliado nunca es capaz de alcanzar la plenitud de
estar en su propia casa, y en este sentido, hablando metaféricamente, siempre estad hambriento,
y esa hambre es indefinida, persistente e implacable a causa del deseo insatisfecho. Por lo tanto,
aithon, que significa “ardiente”, puede tener la connotacion de “ser impulsado”, y es asi como
se vuelve pertinente para quienes sienten la necesidad de deseos persistentes, como ocurre con
Aithon-Erisicton. Ahora bien, una vez que se convierte en nombre, esta interpretacion de Aithon
como perpetuamente hambriento se traslada a la esfera social y pasa a designar a aquellos que
estan siempre famélicos y dependen siempre de los demas, Por lo tanto,

a person deprived of his household is forever ‘hungry’ in the sense that he is
always in need of sustenance. But such a person is also ‘burning’ to return and
regain his household, and if that household has been taken away, he is ‘burning’
for revenge (Levaniouk, 2000: 49-50).

Disfrazado de mendigo, sufriendo el ultraje de los Pretendientes, Odiseo arde por
venganza; se encuentra en un estado de frenesi, de deseo imperioso de muerte. Durante todo
su periodo en el palacio, ese fuego ird aumentando hasta que, finalmente, su deseo de venganza
sea consumado. En resumen, Odiseo toma el rol del demonio devorador Eton “who will, in
fact, soon Kkill all the young men in the palace —fitting recompense, because they themselves
act precisely as famine demons when they attempt to eat up all of Odysseus’ herds” (Faraone,
2012: 68, n. 18).
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7. CONCLUSIONES

Al comenzar este trabajo, sefialamos la importancia de la poesia dentro de la cultura
griega y el papel clave de su ejecutor, inspirado por el poder de las Musas, para la transmision
de conocimientos. Dentro de ese marco, nos hemos detenido en un componente que resulta
innovador en Odisea: el héroe protagonista de la historia se convierte en narrador de sus propias
aventuras y cuando la ocasion lo requiere, en inventor de relatos, lo cual ofrece una veta
practicamente inexplorada: la del efecto que los relatos de Odiseo producen en sus oyentes,
que hemos intentado dilucidar.

Luego de haber realizado un recorrido breve sobre algunos items importantes acerca del
contexto de ejecucion de la poesia oral y sus peculiaridades, centramos nuestra atencion en la
interaccion de los aedos con su publico y, particularmente, en la interaccion de Odiseo con sus
oyentes, detectando el vocabulario de los efectos de las narraciones de cada uno de estos. En
primer lugar, hemos analizado el papel que cumple un aedo dentro de una sociedad (y de un
palacio dirigido por un basilets) basada en un orden social jerarquico y piramidal, en la que
posee un puesto de honor y respeto, amado por los dioses y por los hombres, y capaz de romper
la brecha que separa al “hombre comun” del “guerrero noble” (Upegui, 2018: 33). Ademas,
sefialamos la inspiracion de las Musas (Modsai) como un aspecto fundamental para la
condicion de verdad de las palabras de los poetas (Del Valle, 2003: 84), aunque también hemos
destacado la importancia, para su labor, de la memoria (Mnéme) como recurso sacralizado que
se complementa con el poder de la Musa creando una palabra eficaz (Detienne, 1983: 27). En
segundo lugar, hemos observado la existencia de otro tipo de poetas, llamados por Nagy (1990:
45) “itinerantes”, que difunden sus narraciones sin la instruccion de las Musas, impulsados por
la necesidad del gastér hambriento, por el cual son capaces de inventar relatos falsos (como
hacen los vagabundos sobre el paradero de Odiseo, por ejemplo) con tal de saciar su vientre. A
partir de las descripciones que se hacen de estos a lo largo de Odisea, sefialamos algunas
semejanzas entre estos poetas y Odiseo, a saber, a) disfrazado de suplicante en su propia patria
y luego de una larga travesia en el mar, el héroe también sufre el hambre; b) modifica ciertos
detalles en sus relatos seguin su receptor; y ) para conseguir comida y vestidos inventa historias
que, sabemos, —porque contrastan con las aventuras relatadas a los feacios— son falsas (Pucci,
1987: 98; 1998: 131, 135; Ford, 1999: 4; Kelly, 2008: 195). De estas se dice que el efecto que
producen en sus oyentes es thélgein, una impresién generada, segun sostiene Penélope en I, vv.
337-338, por la poesia que, como ya dijimos, esta legitimada por el saber de la Musa. Para

verificar la afirmacion de Penelope, recorrimos los diversos pasajes donde se mencionan los
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efectos de las narraciones de Femio y Demddoco, ambos aedos profesionales de la obra, y
hemos descubierto que en ninguno de los dos casos se emplea el término thélgein, sino térpein.

Se hace presente, entonces, un interrogante: si Odiseo es comparado con un aedo por
coémo y qué relata, ¢como es posible que el efecto que producen sus historias sea diferente al
de los producidos por la poesia de los aedos? Para responder esta pregunta, hemos indagado en
la etimologia de dos términos: kélethmos y thélgein. De los dos hemos profundizado
particularmente en el segundo, y descubrimos una doble naturaleza que se complementa en las
historias del personaje: implica un encantamiento placentero y una fascinacion destructiva
(Pucci, 1987: 193). Este verbo, segun la definicion de LSJ, ademas de definirse como “seducir
o encantar”, significa “hechizar” en sentido de por medio de algin artilugio, y también
“engafiar”. En todos los casos, la vista es el sentido que se encuentra implicado, ya sea a causa
de una imagen, de una droga, de una niebla o del suefio (Teri, 1979: 5; Giordano, 2011: 196).
El thélgein siempre significa una actividad que produce la alteracion temporal del pensamiento
y la conciencia; implica “a numbness, an inability to act or think for oneself” (Bracke, 2009:
49). En el caso de la poesia de los aedos el adormecimiento que induce thélgein conlleva un
olvido temporal de las penas que es concebido como beneficioso (Segal, 1974: 61; Havelock,
1963: 153). Sus historias, sean verdaderas o no, mantienen a los oyentes en un estado de
inconsciencia o letargo. Ahora bien, ese letargo no es beneficioso en boca del héroe, sino todo
lo contrario: empleando el thélgein como un arma hechizante, Odiseo acttia de la misma manera
que Hermes con su baston, Circe con sus drogas y Calipso y las Sirenas con sus palabras. Todos
estos mantienen a su auditorio (o victimas) entretenido, hechizado mediante un engafio, ya sea
verbal o visual, manipulandolos para, finalmente, dar el golpe fatal.

Esta semejanza la hemos sostenido a partir de la eleccion de nombre Aithon por parte
del héroe. Tal como sostiene Goldhill (1991: 68) el lenguaje es un medio de reconocimiento y
representacion: nombrarse implica reconocerse, por lo tanto, no es un dato menor el nombre
seleccionado por Odiseo. Elige llamarse igual que la criatura devoradora, Aithon-Erisicton,
considerada un monstruo devastador que se convirtié tanto en victima del hambre como en un
demonio del hambre mismo, y por ello se dice que fue nombrado con el apodo Eton (“el
Ardiente”) que también puede significar “hambre” o “hambruna” (Faraone, 2012: 66), un
hambre que lo impulsa al deseo, por lo tanto, quien porte el nombre Aithon seria un personaje
frenetico por la necesidad del hambre. Como mencionamos previamente, Odiseo-suplicante
sufre el hambre, y esa incapacidad para saciarse va de la mano de un comportamiento frenético
y violento, por ejemplo, el hambre frustrada, pero también el retraso en el regreso a casa. Un

viajero o exiliado nunca es capaz de alcanzar la plenitud de estar en su propia casa, y en este
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sentido, hablando metaforicamente, siempre esta hambriento, y esa hambre es persistente e
implacable a causa del deseo insatisfecho, por lo cual “arde” por retornar a casa y recuperar
sus bienes, y si todo esto le ha sido arrebatado, como ocurre con Odiseo, “ardera” por venganza.
Es en este sentido que Odiseo toma el rol del demonio devorador que pronto matara a los
Pretendientes sin titubear.

En suma, Odiseo, al relatar sus historias en Itaca, tiene ya disefiado cuél sera su plan,
por lo tanto, el thélgein que produce con sus narraciones se aleja completamente del causado
por los aedos que solo buscan entretener y deleitar el corazén de los hombres. En cambio, al
tomar el papel de un monstruo devastador, concentrado en atrapar y destruir a sus presas (los
Pretendientes), el héroe evidencia su estrecha relacion con los objetivos maliciosos de Calipso,

Circe, Hermes y las Sirenas. En todos estos casos, el thélgein es, en esencia, fatal.
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