
REPETICIONES HOMERICAS (*)

Durante más de dos mil años los críticos homéricos han es
tudiado, analizado, valorizado, por un proceso puramente visual 
y en manuscritos o libros impresos, poemas compuestos para la 
recitación oral. Yo me propongo examinar, como una prueba de 
esta forma de crítica, la manera en que los especialistas desde los 
Alejandrinos en adelante, se han ocupado de las repeticiones.

Cuando se consideran las estadísticas de repetición, la Iliada 
y la Odisea parecen un amasijo de versos trillados y de vulgarida
des poéticas. Versos que bien podemos calificar de repeticiones 
constituyen aproximadamente un tercio de nuestro texto, y el res
to contiene innumerables grupos de palabras que el poeta emplea 
una y otra vez a su antojo (1). En las veinticinco primeras líneas 
de la llíada, Parry encontró veintinueve expresiones que se repi
ten en otras partes, por lo general un buen número de veces; en 
las líneas correspondientes de la Odisea halló treinta y cuatro (2). 
Si se tacharan estas expresiones no quedaría, literalmente, casi 
nada. Al analizar aquellos pasajes que aun los más eminentes 
críticos admiran, se advierte que están constituidos, en una am
plia proporción, por repeticiones. ¿Qué decir de un arte como ésté?

(*) Versión castellana de "Homeric Repotitions", University of California Publications 
in Classical Philology, Volumc 12, N9 1, pp. 1 - 26, realizada por la Profesora señorita 
Marta S. Solari.

( 1) Las cifras que generalmente se aceptan son las de C. E. Schmidt, 
Paralel~Homer (Góttingen, 1885), p. VIII.

(2) MlLMAN Parry, “Studies in the Epic Technique of Oral Verse- 
ttiaking. I. Homer and Homeric Style”. Harti. Stud. Cl. Ph., XLl  
(1930), 117 ss. Schmidt, loe. cil., estima que las repeticiones de no menos 
de seis morae sumarán en total alrededor de 16.000 versos.



Empezaremos por señalar que fue aceptado sin recelos, y 
que no fue sometido a aná isis destructivo alguno, que se sepa, 
hasta después de finalizado el período clci uc^ Las ediciones ma
yores, que contenían un número mucho mayor de versos repetidos 
que nuestra vulgata, parecen haber sido abundantes y tan esti
madas como los textos menores í 3 * . Sin embargo, los eruditos 
alejandrinos de los siglos III y II a de J C cuestionaron la auten
ticidad de muchos versos y pasajes repetidos La mayoría de los 
criterios empleados eran subjetivos; en general, los críticos eran 
contrarios a la repetición, y una parte considerable de su trabajo 
consistía en calificar de espurios los versos repetidos, excepto allí 
donde se suponía que habían sido usados por primera vez (4). 
Es significativo, a mi entender, que esta tendencia aparezca en 
una época en que la costumbre de recitar a Homero en público 
se pierde, y en que los manuscritos comienzan a abundar (5b 
Pues es evidente que la labor de los Alejandrinos se hacía frente

(3 ) Las citas que se refieren a los textos mayores o menores que la 
Vulqata han sido reunidas por T. W . Al.I.KN, í f o m c r ,  Th e  Origins and 
the Transmi s i ón  (Oxford, 1924), pp. 249 ss. La evidencia no es sufi
ciente para establecer la relación de los textos Iarqos a los medianos o bre
ves, pero demuestra que aparentemente los textos larqos eran considerados 
sin recelo ni desfavorablemente. Ver también P. (  AliF.R, On md f r a g c n  dci 
Homcrhritik (ed. 3; Leipzig, 1923) pp. 42 s . ; G ilbert M urray, The  
Riso o f  the Grcch Epic  (ed. 3; Oxford, 1 92 4 ), pp.  289  rs. Sobre los pri
meros papiros mayores, T. W . A leen, I l om c r i  ¡ l ias  (Oxford, 1931), b 
pp. 89 ss.; Paul Collart, Les Pap y ru s  d e  Id ¡Hade,  parte I, Reo .  ¿ e 
Phil .  ser. 3e., VI (1932 ) pp. 315 ss., especialmente pp. 338 ss.; Parte 
II, ibid. VII (1 9 3 3 ), pp. 33 61 ; cf. infra, pp. 289 s.

(4 ) La crítica incisiva de Zenodoto y Aristarco es apreciada en su 
justo valor por Murray, pág. 283 ss. Ver también ALEEN, Origina, PP* 
304 ss., Ilias, I. pp. 196 ss.; E. Drerup, Horne r i s che  P o e t i h  (Wurzburg. 
1921), I, pp. 82 ss.; CaüER, pp. 51 ss. (donde el lector encontrará refe" 
rancias a estudios más detallados). Los alejandrinos basaban aparentemente 
ms  estudios sobre los textos medianos que se asemejaban mucho a nuestra 
Vulgata. (A leen, Origins , p. 3 1 0 ) : cf. G. M. Bolling, The  ext t fna 
c o idenc e  fox interpoladori in Home r  (Oxford, 1 9 2 5 ), Parte I.

5. - Cf. ALLEN, Origins , pp. 325 s. Sin aceptar la opinión de AHef| 
de que los versos de más son agregados de los rapsodas, podemos observa*
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a los textos escritos — método de estudio homérico que ha pre
dominado desde entonces.

La crít ica moderna, en su actitud con respecto a las repeti
ciones, tiene mucho en común con la de los Alejandrinos: descan
sa casi enteramente en criterios subjetivos, es llevada a cabo por 
un proceso visual, — con textos impresos en vez de manuscritos— , 
su tendencia es claramente adversa a la repetición. En los dos 
últimos puntos los modernos van más lejos que les Alejandrinos. 
El estudio visual del texto se complementa con el empleo de ín
dices de palabras, concordancias y tablas de pasajes paralelos, 
con el resultado de que buena parte de los trabajos modernos so
bre Homero están a una distancia de segundo grado con respecto 
o las condiciones en que los poemas eran aprehendidos antes de 
la época alejandrina. Por último, la antipatía por la repetición se 
ha intensificado debido a la tentativa de analizar y disecar los 
poemas con vistas a probar tal o cual teoría respecto de su ori
gen, desde que los analistas dieron por sentado que la repetición 
es un criterio por el cual se puede distinguir lo espurio de lo au
téntico. Esta suposición dominó por completo la crítica homérica 
hacia fines del siglo pasado, y aún tiene sus adictos a pesar del 
evidente absurdo de los resultados concretos obtenidos.

Rothe encontró la solución correcta cuando caracterizó la 
repetición como "gemeinsames Versgut" (6 >. Lang sostiene la

un hecho significativo, las versiones más largas existían durante el período 
de recitación pero desaparecieron a medida cjue aumentaba la circulación de 
los manuscritos. Esto coincide con nu sugerencia de que el desagrado por 
la repetición es una consecuencia del estudio visual de los poemas.

(6) C. R othi:, Die B e d e u l u n g  de r  lViederho/ungcn fiir dic homcr-  
hche Frage (Berlín, 1890), p. 154. “W ir müssen also annelimen, dass sich 
der Sánger wie das Sprachgut, so auch das Versgut angeeignet hat. . . so 
nüssen wir uns jeden Sánger in Besilz eines reichen Schatzes von Versen 
denken (p. 158). “Unter ke inen Unstánden aber lásst sicli bei Wiede- 
rholungen aus der grósseren oder genngeren Gescluchlichkeit oder Angemessen- 
\V̂ ’- ^ei ĉ eser 0<̂er Jene Zug eingeführt oder degründet ist, oline 

eiteres auf Echtheit oder Unechtlieit’ , auf Ursprünglichkeit oder Na- 
«nahmung schliessen” (p. 166 ).
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misma opinión con distintos fundamentos 17 ',  y los estudios es
peciales de Scott y Shewan revelan la fu tilidad  ríe la tentativa 
de disecar los poemas por medio de la comporacu n de repeticio
nes (8 ). Aunque esos críticos eminentes que se juzgan capaces 
de identificar varias capas sucesivas sobre un poema "orig inal” 
se escandalizan ante lo que consideran nihilism o puro 19), hasta 
ahora no he conseguido descubrir en sus obras ningún argumento 
capaz de invalidar !a teoría fundamental de Rhoíe. Admiten el 
principio general por él establecido, reconocen la necesidad de 
ser circunspectos en la cuestión de las repeticiones, y luego pro
siguen en sus esfuerzos por descubrir los pasajes "originales”  
(10). Les ha sido posible mantener esta actitud porque Rothe y 

otros que sustentan la misma teoría han hecho hincapié en los 
argumentos negativos que se refieren a determinados pasajes y 
han desatendido el desarrollo positivo del concepto potencialmen
te fecundo de "gemeinsames Versgut". Si éstos, Rothe y los que 
defienden su teoría, hubieran estab'ccido con mayor precisión lo 
naturaleza y el alcance de este "V ersgut", les hubiera sido posi
ble descartar, como ejemplo de fórmula épico, muchas repeticio
nes que aquéllos intentan hacer remontar al contexto "original / 
o por lo menos al mejor. Los estudios de Parry sobre los elementos

(7 ) A. La\G, The  Wor ld  o f  I l am e r  (Lontlon, 1910) pp. 289 ss.
(8 ) Los increíbles resultados de estas tentativas en cuanto se re fiel en 

a la Dolonía, han sido expuestos por A. Sl-IKWAN, 7 he Tai) o f  JDolon (Lon 
dres, 1913, pp. I 15 ss.), donde el lector encontrará referencias a estudios 
anteriores; sobre el problema general, cf. J. A . SroTT, R ep e u l e d  Veisc* 
m Homar” A. ].  P. ,  X X X II (19 11 ) pp. 3 1 3 ss .; The  Uni ty o f  Homer.  
Berkeley, 1921, p. 264 ; Dreru p , pp. 368 ss. Ver también Shewan. 
“ Repetition in Homer and I ennyson , C/. W.,  X V I (1 9 2 3 ) , pp. 1  ̂
158, 162-166.

(9 ) Cauer, p. 612, cf. infra, p. 288.
(10 ) Drerup, pp. 369 ss. con bibliografía de los principales tía 

bajos. P. CHANTRAINE, “ Remarques sur l’emploi des formules dans 
premier chant de L’Iliade” R. E. C., X L V  (1 9 3 2 ) pp. 121-154, aunq«« 
infiere de los resultados de Parry que muchos versos repetidos son fórmulas* 
piensa que es posible en otros casos descubrir contextos “orginales” : sU eS 
tudio se basa en la teoría de que el libro I es primitivo y antiguo.
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formuHsticos más breves en Homeno nos hon proporcionado un 
conocimienfo más preciso del vasto caudal de fórmulas épicas a 
que el poeta recurría constantemente ( 1 1 ), y se hace posible 
trotar el tema en forma más positiva. Intentaré demostrar que 
los repeticiones de un verso o más, así como las repeticiones más 
breves de las que aquéllas son un desarrollo, son simplemente! 
partículas de un inagotable caudal de material tradicional, usa
das con tanta libertad como por ejemplo la fórmula nombre- 
epíteto. Es mi firme convicción que a los que sostiene que un pa
saje repetido no es una fórmula ( 1 2 ) es a quienes corresponde 
probar su aserción, y que las ocasiones en que podemos esperar 
descubrir el caso "orig ina l" de la repetición deben ser relativa
mente pocas. No vacilaré en descartar conclusiones, por más 
ilustre que sea su autor, cuando impliquen la teoría, fundamen
talmente errónea, de que líneas o pasajes idénticos tienen que 
ser forzosamente "copia" el uno del otro. (13)

Al considerar estos problemas, debemos tener constante
mente en cuenta dos puntos que los críticos tienen tendencia a 
olvidar: en primer lugar, que estos poemas fueron compuestos 
oralmente y para la recitación oral (14), y en segundo lugar, 
que los auditorios estaban perfectamente familiarizados con lo 
que iban a escuchar. Es fácil demostrar por medio de experimen-

(11) MlLMAjN Parry, L’épi thet e  Iradilionnel lc dans Hornera (Pa
rís, 1928) especialmente pp. 8 ss.; h p i c  7 achuique,  especialmente pp. 117 
ss.

(12) Sobre ciertos tipos de repeticiones que no son fórmulas, cf. infra 
PP- 282 ss.

(13) Es ésta una impresión instintiva del crítico moderno, causada 
por circunstancias que no existían cuando los poemas fueron compuestos. 
Cf. infra, p. 288.

(14) A lleN, ¡ l ias, I, p. 194, está convencido de que Homero “es
cribía”. Por supuesto, esto es posible, pero Parry demostró claramente, se- 
Sun mi opinión, que el estilo homérico sólo puede ser explicado en base a la 
composición oral ( “Epi c  Tachuique  ', pp. 138 ss.; cf. Enjambement in 
Homeric verse, “ TAPA, LX , (1 9 2 9 ) , pp. 214 s .) . Puede ser que Ho
rero escribiera” , pero “componía” oralmente, tal como lo hicieron du-
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tos que las repeticiones producen un e fec to  m uy d is tin to  cuando 
se las oye en un contexto, y cuando se las busca con ayuda de 
concordancias, se las coloca una )un to a o tra  y se las considera 
visualmente.

El reciente traba jo  de Bowra M 5 i m orca un perceptible pro
greso por el hecho de que no persigue las expresiones "o rig in a 
les". Considera a la repetic ión como parte  in teg ran te  de la 
técnica de composición oral, e in te n ta  exp lica r esta técnica par
tiendo de consideraciones que surgen cuando un poema es recitado 
o salmodiado, y escuchado por un a u d ito r io  Con esto nos alejamos 
por fin  de un análisis puram ente visual < 1 G » A unque Bowra no 
se ha deshecho aún de la idea de que la repetic ión  es un defec
to • 1 7 1, no considera las repetic iones como funcionales. Cree 
que los versos y epítetos que se rep iten descansan la mente y 
preparan una atm ósfera; los pasajes repetidos "proporcionan un 
m atiz  emocional aquí y o tro  a llá " ,  y a través de la reminiscencia 
acentúan contrastes; los ternas repetidos dan "a  un cuento viejo 
nueva vida en formas nuevas y d is tin ta s ". (18)

Hay en esto mucho de verdad, y sin em bargo está lejos de 
ser suficiente e involucra varias hipótesis que considero equivo
cadas. Es improbable que las repeticiones de un solo verso tuvie

ran te veneraciones sus predecesores. C.f. 1'. J a ('OBY, Llomensches , //d' 
mes ,  L X V III (1 9 3  3 ), p. 3, n. 1 : “ Die Ilías ist íür Hórer geschrieben • 
Los eruditos modernos olvidan a menudo que aún en la época clásica, cuando 
los manuscritos eran bastante numerosos y los autores ‘ ‘escribían” , las com
posiciones eran destinadas principalmente a la publicación oral y sólo se es
cribían por conveniencia. La lectura no suplantó a la audición hasta maS 
adelante, y sin duda muy gradualmente.

( 1 5 )  C . M . B o w r a , Jradition and Design ¡n ihc Iliad  (Oxford, 
1 9 3 0 ) . pp. 87 ss.

(1 6 )  La tendencia de los estudios de P arry , que Bowra aparente
mente no ha sabido captar, se aleja del análisis puramente visual.

(1 7 )  V . gr., p. 9 5 : “ Una época en. que la poesía era recitada pud° 
soportar la repetición mejor que nosotros. . . todo lo que fuera repetid011 
tenía menos probabilidad de ilamar la atención. . . ”

(1 8 )  P . 96 .
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ron la virtud de descansar la mente del auditorio; tal vez la tu 
vieran las más largos, pero para estas Bowra encuentra otra fun
ción diferente. Admitamos que a repetición se usara a veces para 
señalar un contraste (9) : esto no explica sino una mínima parte 
de los casos, y no puede ser considerado como regla absoluta. En 
última instancia se basa en nuestro sentir habitual de que les 
pasajes idénticos son "copia" el uno del otro. Además, puesto 
que Bowra admite que muy rara vez pudieron los poemas haber 
sido recitados íntegramente (2 0 ) siempre debió existir la posibi
lidad de que un determinado oyente escuchara los pasajes repe
tidos en orden inverso de aquel con que contaba el poeta — en 
caso de que pretendiera señalar un contraste—  para lograr su 
efecto. Por último el trabajo de Bowra supone la hipótesis errónea 
de que el auditorio no estaba muy familiarizado con lo que iba 
a escuchar. (2 1 )

Podemos afirm ar con un riesgo mínimo que un auditorio de 
aquella época, reunido para escuchar los poemas homéricos, co
nocía perfectamente aquéllo que había de oír, y que no era pro
bable, aun cuando se distrajera por un momento, ni que perdiera 
el hilo del relato, ni que dejara de notar las repeticiones. En A te
nas, durante el período clásico, el ciudadano se saturaba de Ho
mero mientras estaba en la escue a, y al salir de ella escuchaba 
a Homero constantemente. En la época heroica, aparentemente 
la ocupación primordial de un caballero, cuando no combatía o

(19) Bowra piensa (pjx 91 ss.) que la repetición de la l i tada XV. 
263-268 =  VI 506-5 I I apunta deliberadamente a lograr un contraste 
entre París y Héctor. Prefiero pensar que el poeta eligió el mismo símil en 
ambos casos porque era la mejor manera de expresar la exuberancia de la 
alegría de vivir, y ése era su deseo. Los símiles repetidos no son repeticiones 
típicas, como supone Bowra, sino una clase especial, que requiere un estudio 
especial.

(20) P. 95.
(21 ) Era probable que los oyentes perdieran el lulo del relato (p. 

87), y no notaran las repeticiones (p. 9 5 ) ,  aunque otras veces debían estar 
preparados para reconocer (p. 9 2 ) en el mecho del Libro X V  un pasaje 
repetido del libro VI.



í

criaba ganado, consistía en escuchar al a c r lo ( que casi siempre 
cantaba el poema de Troya *22) . Para tener una idea exacta de 
las condiciones en que esos poemas oran p resen tados  y gustados 
debemos pensar que los oyentes conocían lo que iBan a escuchar 
tan bien como hoy en día el auditorio de la Scola conoce Trova- 
tore o Cavallería, o un auditorio de M unich o de Berlín  conoce 
Die Meistersdnger o la Quinta Sinfonía, que escucha quizá por 
quincuagésima o centésima vez. He aquí, según creo, una analo
gía que podemos uti izar con provecho en este intento de com
prender el arte de Homero, pues es éste un arte que, todavía, en 
tiempos modernos, es auditivo antes que visual, en presentación 
y aprehensión. Me propongo u tiliza r esta analogía, y trataré de 
demostrar que la repetición homérica aspiraba a lograr ciertos 
efectos que corresponden en gran parte a los que producen las 
frases y figuras que se repiten en la composición musical moder
na. Como todas las analogías, ésta debe ser manejada con cau
tela, y no ser llevada demasiado lejos. Ya que no es posible em
prender el análisis de muchas repeticiones en este breve estudio, 
trataré aquellos ejemplos escogidos que la lectura repetida de los 
poemas me ha llevado a considerar como típicos, y me limitaré 
a hacer alusión a los otros. (23)

En primer término, hay que reconocer claramente que no es 
posible hacer ninguna distinción entre la fórm ula épica de dos 
palabras, o tres, o medio verso, y la fórmula de un verso que muy 
a menudo es tan sólo la combinación de dos o más fórmulas bre
ves (24). Tampoco se puede hacer distinciones entre una repe
tición de un verso y una de dos, tres, cinco o diez versos. Sólo se 
puede decir que a medida que la fórmula se alarga, necesaria
mente se torna más compleja quizá con una mayor probabilidad 
de que su empleo sea consciente y deliberado, y no simplemente

266

(2 2 ) A llen, Origins, pp. 139 ss.; Bowra, pp. 27 ss.
(2 3 ) Cf. infra pp. 270.
(2 4 ) Hay abundantes ilustraciones sobre este punto en el material 

reunido por Parry, L'épithete tradiliormelle, pp. 1 1 ss.
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habitual o instintivo. A veces se persigue un propósito definido 
oun con la repetición de un solo verso (25). Cuando oímos

Ib / u  i'.á  o;j.«/_(,)v K'iK'opjO;j.évoc cnOo::! yzÁicw (26)

vemos un poderoso guerrero precipitándose al ataque de un ene
migo o a salvar a un camarada; la fórmula nos prepara para la 
escena siguiente recordándonos otras del mismo estilo; cuando 
se refiere a un héroe nos recuerda a otros en una situación se
mejante. De la misma manera:

I ! r) ce k x :' ( )¡'h\x~0'.o  uccp?/v(,)v áípaca (27)

evoca un cuadro compuesto, pero extraordinariamente vivido de 
la divinidad instigadora bajando rauda desde las cumbres del 
Olimpo para ayudar o para castigar.

Cualquier lector de Homero podrá recordar muchos otros 
versos repetidos de este mismo tipo. Bowra cita un caso que se 
da en Chaucer, en donde el verso

Alione, with-outen any companye 
(Solo, sin ninguna compañía)

está empleado en un contexto de grave belleza poética, y tam
bién para describir la "vie de gorgor)”  del alegre Nicolás (28). 
Es extraño que esto no le haya traído a la memoria la forma en 
que Homero aplicaba el verso

ai’Tap ó eYV(J (pcovTjaév ts.

en contextos profundamente diferentes.

(25) Bowra se equivoca, creo yo, al pensar que tales repeticiones 
breves descansan la mente del oyente, pero tiene razón cuando dice que 
‘crean un clima” — yo diría más bien ‘‘provocan un estado de ánimo” o 
evocan una reminiscencia”. Los ejemplos que da no están muy bien ele

gidos.
(26) Ilíada. V. 562 y frecuentemente en otros pasajes.
(27) Ilíada. IV. 74 y en otros pasajes.

v 18(28) R  93 *• The Knightes Tale, verso 1921 ; The Milleres Tale,
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Este ejemplo sirve muy bmn nuestro propósito, porque ilus
tra la casi ilim itada  capacidad del verso que se repite, y muestra 
además como éste es el desarrollo de la fo rm ula  breve. Cuando 
los heraldos de Agamenón vin ieron a llevarse a bnseida, se detu
vieron avergonzados ante Aquí les, y no le d ije ron ni una sola pala
bra, "pero él comprendió en su corazón y habló 'M iada, I, 333) 
Después que Zeus hubo sorprendido a I lera y a A tena en mo
mentos en que se disponían a ayudar a los aqueos, desobedecien
do sus órdenes, y después que hubo enviado a Iris a fustigarlas 
con su aguda lengua para que vo vieran al O lim po, entró en su 
mansión y las encontró sombrías y encolerizadas, se mantuvieron 
apartadas y no le dijeron m una sola palabra, "pero  el comprendió 
en su corazón y habló" —  no cortésm entc como Aquiles a los 
heraldos, sino con palabras de pura ironía olím pica < I liada, VIH, 
44 6 ). Cuando Apolo prestó oídos a la p legaria de Glauco, y de 
pronto curó milagrosamente su herida y leñó de valor su corazón, 
"G lauco comprendió en su corazón, y se regocijó de que el pode
roso dios hubiera enseguida escuchado su p lega ria ". < Miada, XVI, 
530 s.) . Cuando Atena, bajo la apariencia de Deífobo, engañó o 
Héctor y lo impulsó a luchar contra Aquiles, y Héctor hubo arro
jado en vano su lanza, con lo que quedó desarmado, y pidió o 
Deífobo otra lanza, mas su hermano no estaba jun to  a él, "H éc
tor comprendió en su corazón, y habló, ¡ah! ahora en verdad los 
dioses me han llamado a la muerte, pues d ije que el héroe Deífo- 
bo se hallaba junto a mí, pero está dentro del muro y Atena me 
ha engañado, y ahora al fin  está la muerte perniciosa a mi la
do. . . "  filiada, X X II, 296 ss.) . La misma fórm ula  con ligeras 
variantes se encuentra en la Odisea, en otro contexto más. Cuan
do Nausicaa pide a su padre un carro para llevar su ropa a los 
lavaderos, por pudor le esconde que está pensando en las nupcias, 
"pues le avergonzaba pronunciar las palabras 'bodas fecundas' 
ante su querido padre, pero él lo comprende todo, y le contesta"- 
(VI, 67). El poeta sentía la delicada belleza de esta joya, y la 
usaba delicadamente, er. engarces escogidos, d istintos todos. Si 
se hubiera visto en la obligación de elegir una manera de decir
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diferente cada vez, difícilmente hubiera podido expresar su idea 
con tanta perfección, brevedad y sencillez (29*.

Otro ejemplo más bastará, creo yo, para demostrar cuán 
libre y eficazmente usa Homero el verso repetido. A menudo en
contramos

n * i i 7. ' i . O U . i V ,

O

t : j~ oc ’ óvóijlz ,

u otras variantes más especializadas, que sugieren todas emoción, 
e introducen palabras sentidas, afectuosas o cordiales. Éste que 
se ha dado en llamar verso "cliché" es uno de los cuatro que dan 
el toque final de conmovedora belleza a la despedida de Héctor 
y Andrómaca. Cuando Héctor hubo alcanzado al infante Astia- 
nacte en sus brazos, y hubo prenunciado una plegaria que el 
oyente sabe no ha de ser escuchada, "puso a su hijo en brazos 
de su amada esposa; y ella entonces lo acercó a su fragante seno 
y sonrió entre sus lágrimas; y su esposo se apiadó al verla, y la 
acarició con su mano, y habló, y le dijo: "A h 1 mi querida, no se 
acongoje por mí tu corazón. . . ( 3 0 )

Estos ejemplos, según creo, no sólo demuestran que el verso 
repetido es, tanto como el medio verso, el nombre-epíteto o la 
palabra épica única parte del material tradicional del poeta, sino 
que — y he aquí lo importante—  es usado con tanta libertad y 
tan inconscientemente como la palabra única. Si bien es verdad 
que el poeta puede en cualquier caso particular, elegir el verso 
conscientemente para producir un determinado efecto, exacta
mente del mismo modo en que se puede elegir conscientemente

(29) Es casi imposible, al discutir una obra de arte, abstenerse de 
expresar los gustos personales, y, naturalmente, he elegido ejemplos que me 
atraen. Sin embargo el lector comprobará, espero, que mi teoría no se basa 
exclusivamente en esos ejemplos.

(30) l i j ada VI. 482 ss. Estos ejemplos y muchos otros de versos 
Repetidos son incompatibles con la opinión de Chantrame que los versos que 
se repiten a menudo tienen que ser “ triviales” (pp. 123 ss. y Pas s im) .
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una palabra, es igualmente cierto que puede usarlo inconsciente
mente, instintivamente y con ton fo  libertad romo pecina usar una 
palabra única. Es inevitoblc llcgor a la conrluMÓn de que el verso 
repetido no implica otro princip io  técnico ni otro problema de 
crítica que el que implican as fórmulas t(-adicionales menores. 
Según los cánones épicos, la repetición de versos enteros no es 
ni más incorrecta ni menos artística aue la repetición de las fór
mulas nombre-epíteto, pues el autor componía en versos tan es
pontáneamente como el poeta moderno en palabras.

Hice notar ya que no puede hacerse una división neta en 
ningún punto de toda la serie de repcticioncs; desde la palabra 
única hasta el pasaje de muchos versos, se funden el uno en el 
otro por gradaciones insensibles. Hay gran cantidad de fórmulas 
épicas breves, tales como,

oí o 0 7 c crj, zmiKV. c r¡ p y  icvt y\t.r.E~y/.ojv, oik oíoz a;j.a tai

ampliadas hasta alcanzar la extensión de un verso, y estas a su 
vez a fórmulas aún más largas. Aunque no es posible establecer 
una línea divisoria neta entre los pasajes más extensos y las re
peticiones de un solo verso, aquéllos son natura lm ente más com
plejos, y es más probable que hayan sido usados con deliberación 
consciente. En efecto, algunos han sido trabajados tan elaborada 
y extensamente que la probabilidad se convierte en certidumbre. 
Aquí podemos tener la esperanza de encontrar elementos técnicos 
que no se pueden hallar en las repeticiones de un solo verso, y un 
efecto sobre el oyente que el verso único no puede causar. Pro
pongo examinar en primer término una fórm ula muy fam ilia r que 
reaparece constantemente a través de toda la Odisea.

Todo lector de Homero reconocerá de inm ediato el pasaje 
que comienza

ykpyi fa  o’ á{j.<pízo'Áoc xpoyóco éxéysue tpépouaa 
KaXjj ypuaeíft....

Seis veces emplea Homero en la Odisea estos cinco versos de 
gran belleza poética, siempre para describir una comida en agO'

A
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sojo de un huésped honrado (31I , pero solamente cuando hay un 
séquito de servidores; asi no se don en la recepción de Odiseo por 
Colipso o por Eumeo, o de Te emaco por Néstor a la orilla del mar, 
o en la humilde vivienda de Lacrtes, o en el campamento ante 
Troya !32>. La fórmula nunca varía, pero a menudo se halla 
ampliada por adiciones adecuadas, o combinadas con otras fór
mulas, tales como las que describen el baño, el acto de vestirse 
o de sentarse el huésped, el de contar y distribuir la carne, el 
de servir el vino, el de ofrecer c' lomo. Las fórmulas auxiliares 
a su vez pueden tener distintos grados de elaboración, y puede 
haber parlamentos insertos que alarguen el pasaje, pero siempre 
con estricto arreglo a la situación que el poeta intenta describir.

Basta leer los pasajes en que esta fórmula aparece para 
comprender la técnica en sus línea generales. Se trata de una 
figura central claramente enunciada, usada con mayor o menor

(31) Una vez de Alena disfrazada (I, 136 ss.), dos veces de Te- 
lémaco en la corle de Menelao (IV . 32 ?s. XV. 135 ss.), dos veces de 
Odiseo, una en el palacio de Alcínoo (V II, 172 ss.) y otra en la morada 
de Circe (X. 368 ss. no en lodos los manuscritos), una vez de Teoclítneno, 
en el palacio de Odiseo (X V II, 91 ss.).

(32) Descripciones cíe agasajos en el campamento, donde los cinco 
versos en cuestión no pueden usarse y dehe conseguirse ese efecto por otros 
medios, demuestran el cuidado con que el poeta usaba tales materiales. Cuan
do Aquiles recibe a los mensajeros de Agamenón, los manjares eran variados 
y honorables y su preparación por el propio Aquiles está descrita en detalle; 
Patroclo y Automcdonte ayudan a servir y Aquiles mismo distribuye las 
porciones a sus invitados (IX . 199 ss.). En el último libro, la intensa escena 
entre Príamo y Aquiles se cierra con el agasajo de Príamo por Aquiles, la 
ayuda de Automcdonte y la preparación del lecho de Príamo (XIV . 621 
ss. ). El herido M acaón recibe, en la tienda de Néstor, k’jkswv de manos 
de Hecamede, con la promesa de un baño caliente (X I, 618 ss. XIV, 5 
ss.). La fórmula en cuestión pudo haber sido usada allí donde Caris y 
Hefcsto, que tienen abundancia de servidumbre, le ofrecen céívia a Tetis, pe
to en esta escena el poeta parece buscar la nota de simplicidad; no se alude 
al servicio en sí, sino tan sólo al ofrecimiento de refrigerio. Cuando Príamo 
f̂toce la libación antes de salir para el campamento, la fórmula está apenas 

«nsinuada (XIV. 304 ).



eloboroción poro in troducir csccnac im portantes ' 33>, es como 
uno fan farria  de clormes que puc-dc ser e alborada al gusto del 
compositor.

Sm duda el poeto pencoba que- estos fórmulas que se repi
ten tenían una función y producían un efecto Cuando pregun
tamos cuál ero ese efecto nos vemos redundes a nuestra propio 
experiencia o a la de aquellos ron quienes leimos los poemos, en 
voz por lo menos, de manera audible

Cuando se llega a estos bellos versos, después de haberlos 
leído tantas veces, se siente, en verdad, ese placer pasivo del 
af ojemiento que trac aparejado la fam ilia ridad La función que 
Bowra consideraba propia del verso único repetido puede muy 
bien ser una de las funciones de los repeticiones más largas. 
Pero también se siente un placer activo, positivo, muv semejante 
al que produce una figura fam ilia r en un ópera favorita o en 
una composición orquestal Fs ésta una expectativa placentera, 
y una curiosidad por saber si el tema se desarrollará en la forma 
en que se recuerda e introducirá la escena o el movimiento or
questal con el cual se le asocia. Así como las primeras notas que 
en música indican al oyente la inminencia de una figura que se 
repite lo dejan incierto en cuanto a la forma en que ha de des
arrollarse esta vez — a menos que conozca la obra de memoria 
así las palabras que constituyen cualquiera de las fórmulas pre
vias a estos cinco versos — el baño, o el acto de sentarse el hués
ped— , lo dejan incierto en cuanto al grado de elaboración con 
el que se desarrollará el tema. Pero cuando oye:

yjkp '/>. r(,y. o ’ á [).$ íxo A o q...

sabe qué versos han de seguir, su imaginación se adelanta al 
poeta y experimenta positivo placer. Luego, a medida que el 
tema se desarrolla más detalladamente, la agradable sensación

(33 ) Es obvio que en la poesía épica las frases y figuras que se rep1' 
ten no pueden ser desarrolladas como en música, donde una frase breve puede 
proporcionar el contenido completo de un extenso pasaje, sino que debe ser 
desarrollada por agregados de material referente al asunto.



de expectativa se acentúa y el oyente tiene la convicción de qu( 
se acerca una escena importante. <34)

En forma similar se emp ea en la Iliada la fórmula que 
describe el acto de armarse para el combate, cuyo bien conocido 
primer verso es

'/.vr^uz./.: >.<. r.~.¿i kvTprp'.v ?0í;ks.

Aunque pudo fácilmente haber sido intercalado en muchos 
pasajes, de hecho está reservado para introducir cuatro episodios 
principales, I * el combate de París y Menelao, que inicia la 
lucha <111. 328 ss. >, 2 » la batalla que señala el peor momento 
en la suerte de los Aqueos íXI, 16 ss.), 3> el gran contraataque 
conducido por Patroclo <XVI. 130 ss.) y 4) la matanza final 
bajo las órdenes de Aquiles fX IX , 369 ss.). En 1 ) estamos frente 
o lo que podría llamarse la forma normal, sin adornos, pero pre
cedida por una minuciosa preparación para el duelo; en 2 ) se 
halla ampliada por la descripción del peto y del escudo de Aga
menón, y por un portento; en 3 ) la forma normal está combi
nada con el enganche de los caballos y una circunstanciada des
cripción de los cinco jefes de los mirmidones; en 4 ' la amplía 
una descripción que no existe en el libro anterior, el enganche 
de los caballos y el prodigio de la predicción de Janto a su amo. 
En otros pasajes en que la fórmula pudo haber sido usada con 
toda propiedad en cuanto a la narración se refiere, es omitida,
V reemplazada por pocas palabras (35). La manera en que los

(34) Las escenas que estos seis pasajes preludian son. por orden, la 
entrevista crucial de Atena con Telémaco que inicia la intriga; el primer 
coloquio entre Telémaco y Menelao; la recepción de Odiseo por Alcínoo y 
L promesa formal del retorno del héroe a Itaca; el rescate de los cama- 
jadas de Odiseo del encantamiento de Circe; la partida de Telémaco de 
Esparta señalada por un presagio propicio y la profecía de Helena; el 
le ato de Telémaco a Penélope y la solemne aseveración de Teoclímeno 
e que Odiseo ya ha llegado a Itaca.

| y 5) V - *r-  IIíada VII. 206 ss., donde el sorteo proporciona un 
de] 'duelo3 eCUa<̂ ° ^ue ô; XIII. 241 ; excepción hecha de Paris antes 
mo, °b P°CaS Palabras bastan para describir a un héroe troyano en el 

dc amarse v. g,. VI. 504; XVII, 192 ss.
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héroes se armón se adapto siempre o n • l f „a rión  que el poeta 
imagina. (36)

Serio falso concluir que cr,tos fr;rm ulo•. < i-pot irla*» están usa
das en forma puramente mecánico, di- oo,- rdo a algún rígido 
sistema de composicion, o que el poetu un bu,coba la variedad 
cuancJo asi lo deseaba Los repeticioih“ , -,»* cumbinan en vanan
tes infinitos, como puede apreciarse en lo-, grupos de fórmulas 
relacionadas que se refieren a sacrifico- ,, festines, comidas y 
libaciones. El más acabado relato de un sacrificio concluye la 
visita de Telémaco a Néstor, donde la fórmula habitual está 
ampliada por la ceremonia de dorar los cuernos de la novilla, 
por la asignación de cada acto a un miembro de la familia de 
Néstor, y por el baño de Telémaco. En la Miada, I 447 ss., don
de el sacrificio sigue a la devolución efe Criseida 1 cf. infra, pág. 
279) la plegaria de Crises está intercalada en la fórmula; en la 
Miada, II, 402 ss., donde el sacrificio precede a la revista de las 
huestes tenemos el ruego de Agamenón a Zeus. El sacrificio en 
la Miada, V il,  314 ss. después del duelo entre Ayax y Héctor 
tiene como característica el ofrecim iento del lomo a Ayax. En 
el sacrificio que preludia la destrucción de los camaradas de 
Odiseo (Od. X II, 356 ss.) la fórmula varía para dar cuenta de

(3 6 ) En la Miada, X . 254 ss.. Odiseo y Diomedcs requieren un 
equipo especial y por lo tanto no es posible usar la fórmula, pero el poeta 
consigue su efecto ]x>r medio de la descripción de los yelmos y la lustoi*3 
del yelmo de colmillo de jabalí. Hay descripción en el preludio del asalto 
de Sarpedón a la muralla (X II. 294 ss.) y el escudo de A yax está des
crito en VII. 219 ss. donde la fórmula que corresponde al momento de 
armarse se ha omitido; cf. también la descripción del arco de Pándaro. 
l i tada IV. 105 ss. en el preludio al instante en que Menelao es herido. t-n 
la ¡ l iada  X IV . 9 ss. Néstor evidentemente, ya está armado y se limita a 
tomar su lanza y el escudo de Trasímedes, lo cual da lugar a que una 
breve descripción reemplace a la fórmula habitual. En la I l i ada  X V . 4/ 
ss., Teucro ya tiene la armadura puesta y toma el escudo, el yelmo y *a 
lanza al dejar su arco. En Od.  X X I. 120 ss. Odiseo deja su arco y tora3 
el escudo, el yelmo y las lanzas, únicas armas asequibles. Cf. el cambio de 
armas en la Riada X IV , 381 ss. Sobre la forma en que Atena se arma, c*' 
infra, p. 276.



los circunstancias especiaos (falta de vino y de cebada); y la 
consternación de Odiseo, la cólera de Helio y el portento, todo 
contribuye a lograr ol efecto deseado. La descripción del sacri
ficio con que comienza la visita de Telémaco a Pilos coincide 
exactamente con el momento de la llegada (cf. Od. VIII, 469 
s.; XXIV. 362 ss, Miada, XVIII. 55S ss.). Cuando el plan del 
poeta, o su estado de ánimo no exigen e aboración, la descrip
ción se reduce a una simple narración, y hecatombes enteras 
pueden ofrecerse en uno o dos versos, (ej. Miada, I. 315-318; 
Od, XX, 276 ss.).

Los sacrificios, por supuesto, implican comidas y banquetes, 
y viceversa, pero a menudo se describe una comida sin aludir 
explícitamente al sacrificio (37). Ya hemos tratado algunas de 
las descripciones más trabajadas, pues implican el agasajo de 
un huésped (38), pero hay otras notables por el uso que en ellas 
se hace de la fórmula. Puesto que un banquete ha de ser el 
marco de la matanza de los pretendientes, e' poeta elige un día 
de fiesta (Od. XX. 156, r.á::-, ; cf. XXI, 258) apropiado
para realizar un banquete de grandes proporciones. Tres versos 
bastan para relatar la realización de una hecatombe en el bos
que de Apolo (XX. 276-278) (39), pero hay una descripción
detallada de los preparativos para el banquete fatal en palacio, 
de como se encendía el fuego y se adornó la estancia del ban
quete, llegaron los pastores uno tras otro con las víctimas, se 
degollaron las reses, se asó la carne y se mezcló el vino, todo 
ello ampliado por incidentes y diálogos pertinentes a la acción. 
Los acontecimientos del día anterior tienen asimismo como 
marco una comida en el palacio de Odiseo, pero aquí, fuera del

(37) Cf. el uso familiar de hpzvM da “degüello de animales pava le
comida” .

(38) Supra, pp. 270 ss. Además de los pasajes aquí tratados, cf. 1 
comida y el sacrificio en el campo de batalla {¡ l iada,  V i l .  545 ss. ) .  y la cc

en la casa de Laerles {Od.  X IV . 362 ss.).
(39) Con el verso 279 retrocedemos al festín en palacio; despue 

,se Lan servido las entrañas (252  ss.) las upé’ ú^épTcpa son disti
Uldas para el festín propiamente dicho.
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agoraio e^ocHol o Teoclímeno (X V II. °4  -s V  «-u'-'ro o 97Q) 
de los proporo tivos v lo d'StribuHéin fio las pnrcionns «:■*> dice so- 
lomente aquello o'.ortciol o lo narración ; el odorno de lo estancia 
re dedico uno lineo, requerida poro m otiva r lo presencia de 
Furicleo i X V II, 3? I, v los om parntivoc oara lo comido se limitan 
o uno breve form ulo (X V II 170 ss 1 í~l p rim er día de Odiseo en 
Itaca, con Fumco, con'-luvo ron un m 'n to  de lo comida de lo 
noche y de1 sacrific io doméstico, en rn/e los fórmulas han sido 
adecuados o los circunstancias nspooplcs v considerablemente 
ampliados Compare con esto el lector lo eomido improvisoda 
por Eumeo cuando lo primero aparic ión de su huésped (XIV, 
72 ss.). Cuondo lo elaboración no sirve n ingún propósito artís ti
co, o cuondo otros temos presentan mayor a tractivo  para el poe
to, éste tro to  sumariamente los fe s tin a . Do los tres banquetes 
en dos dios en el palacio de A lcínoo fV I I I ,  89 cs 1 el primero 
está brevemente expuesto pues el m ateria l que ofrecen los jue- 
qos es más atractivo; en el sequndo, entramos con Odiseo cuan
do (VI11, 470) "ya se d istribuían las poreiones y se mezclaba 
el vino", y todos los preparativos quedan librados a la imoqina- 
ción del oyente: lo escueta descripción del tercero (X III ,  24 ss ' 
nos hace sentir a cada verso la impaciencia del héroe por irse. 
El banquete funeral por Patroclo no pasa de cinco versos (Iliada 
X X III. 29 ss.) pues los juegos constituyen un m a te ria 1 más rico; 
los dos versos que relatan el banquete funeral por Héctor son 
como un suave acorde melodioso al térm ino de un movimiento 
final (XXIV. 802 ss.). A menudo el poeta describe brevemente 
comidas en el curso del relato, en un verso o dos de fórmula 
fam iliar (40), y aún en medio verso (41 ) . A través del peregri
naje la nota de abundancia (42) varía a veces las simples fó r
mulas de las comidas corrientes. (4 3 )

(4 0 ) V . gr. Macla II, 390 ( c f. V II, 4 6 6 ) • V II 380 (cf. XI. 
730) ; IX , 88 ; XVITI, 314 ; Od.  X V , 500- X V I 2 456

(41 ) V . gr., Od.  IV. 429 — 5 74, 786 • • •
(42 ) IX. 86 =  X . 57 ; X II. 307. ‘

_ (4 3 ) IX. 161 ss., 556 ss. : X . 183 ss., 476  s s .; X II. 29 ss. Cf. 
el ano de abundancia en el palacio de Circe, X . 467  s



Otras fórmulas de un verso o más que siempre se repiten 
relatan asambleas y concilios, amaneceres y anocheceres, tor
mentas y naufragios, invocaciones, presagios y prodigios, des
censo de los dioses del Olimpo, estados mentales y emocionales, 
y acciones tales como levantacc y vestirse, preparar un lecho, 
retirarse a descansar, formar un ejército, luchar, herir, matar y 
ser muerto 144). Estos fórmulas tienden a acumularse allí donde 
el poeta introduce o concluye escenas importantes o episodios 
trascendentales. Un ejemplo de elaboración y combinación en 
un pasaje de longitud moderada es la introducción a la escena 
en que Ares es herido l llíada, v. 71 1 ss. >; en primer lugar hay 
una descripción sumamente elaborada de Hera y Hebe que están 
armando el carro y unciendo los corceles (45*, luego otra igual 
mente elaborada de Atena mientras se arma para el combate y 
del majestuoso viaje desde el Olimpo al campo de batalla, a tro 
ves del cual suena, efectiva, si bien irónica, la nota de pompa 
y esplendor. En cambio en el libro octavo el esqueleto desnudo 
de este pasaje introduce la frustrada salida de las diosas (382 
ss.); si bien el poeta a veces es cruel con los Olímpicos, no quiso
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(44) Cf. la lista, confeccionada por Lang, do los temas que expre
san las fórmulas repetidas (p . 291 ). Doy ejemplos del uso homérico en las 
siguientes páginas: asambleas, p. 16, n" 49 ; preparación de un lecho y 
acción de acostarse, p. 17, nv 54 ; carros, p. 14, n" 45 ; naves, pp. I 6 s . ; 
dioses, p. 15, n" 46. Una colección completa de fórmulas, seguirla de un 
estudio cuidadoso de su distribución, (infra,  p. 282) contribuiría en gran 
medida a nuestra comprensión de los poemas. En particular, un análisis 
riguroso de las fórmulas de combatir, herir y matar, daría sin duda resul
tados interesantes.

(45) 720 ss. Cf. el enganche de los caba líos al carro que ha de 
llevar el cuerpo de Héctor. ( l i t ada , X IV . 265 ss.). Los pasajes que se 
refieren a las acciones de uncir y desuncir, de ir y venir con carros o carro
matos varía en longitud entre pocas palabras y varios versos, y a menudo 
se hallan ampliados por la inserción de material diverso. La combinación 
de las fórmulas alcanza un efecto de rica variedad, interpolada por notas 
familiares. Cf. por ejemplo, l l íada,  III. 259 ss.; V. 364 ss.; VIII. 41 ss., 
382 ss.. 434 ss., 440 ss.; X III. 23 ss.; X V I. 148 ss.; X IX . 392 ss.; 
XXIII. 291 ss.; X X IV . 576, 6 90 ; Od.  III. 478 ss., 492 s.; IV. 39 
M-; VL 72 3.; 88 ss.; 2 53 ; V II. 4 ss .; X V . 145 ss
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aquí envolver o las diosas f<\ un a r,f k | lfn ,-,. demasiado ridícuío 
y hace enmudecer sus clorure-. Avm .-.n ,. , m ando se requiere 
una narración rápida la llagada de! (!-■, (¡('¡a suponer, ose
expone brevemente en una a das ve rvv. '4 (3 1 Fsto sugiere que 
podríamos dedicar can pruv"cho u i- " , t i , i  ah -noán a la distribu
ción de estos fórm ulas (47)

Todo lector r íe  la Miad - de be hab -i notado la rapidez de 
acción del prim er libro, que abarra  mnabos días y entrelaza 
diestramente tres o cuatro hilos deI re lata, y el notable cambio

(4 6 )  I.ri l.i* id.'i* y ven id.-I ch* h>s d j* »• , las not.is f amillares de fór
mulas rrpcli'i.'i». '-'<n v i: ncl.n y <d.il< »i .ida-, <m'in l<< ic<;iiici a el propósito 
artístico del poct.i o .em'm :— h< di< le -•ti '*lnd<> de ánimo. Isl hecho de que 
la diosa i l«*ra tan pronto neccalc un í .hio ( ¡ lu id a ,  \  . / 20 ss .; VIH.
382 s«.) corno vud'- |x>r d  .ni'- (X I  Y . ¿2  > ss., 28  1 ss. ; X V . 79 ss.; 
X IX . I 14 s .) , c.carm cjc-rc it«- a i voluntad d< :-d<- lejos ( í. 5 3 ; X IX . 407), 
como mande- un ni'*ii -'ajero (I . 194 ss. ; II. I >() s<. ; XV III. 166 ss.) no 
resulta de teologías opuc-tas de distintos pe.íodo«, ino de los distintos es
tados de ánimo y propósitos dd poeta. ÍYIu< lias veces los dioses se hallan 
cerca y nada se dice* ele sti venida desdi* el ( Mimpo (V . gt-, ¡ hada ,  IV*
439, 507 ; V. 312, 35 3; X . 507 rr., 515 ss. ; X X III . 383 ss., en CJUC

Atena por lo menos esta presente; Oil.  V II. I t ,  A . _//, donde, no ha} 
que olvidarlo, es Odisco el que habla y no el poeta; X X II . 2 0 j ) .  A  ve
ces, una breve fórmula los hace descender en raudo vuelo ( ¿ y  ce \,j.~ ( í i ’Xi'X- 
ro*o iC2?r>v<,>'/ o c* v v d  ’ l'ixít.r, oc iar,  se dan muy a menudo) v. gr. ¡ l iada,
II. 167; v i l .  1 9 ; X I. 196; X V I. 6 7 7 ; X X II . 187 ; X IV . 121; Od.
X X IV , 4 8 8 ; cf. wp-o Oí ’ Ip<4, ¡ l i ad a  X X IV . 159 y " ll? r , ó’ áÍ;z3X lÍT.sv, 
¡ l iada,  X IX . 144 ). Pero un símil o una descripción la amplían con fie- 
cuencia (V . gr. ¡ l i ada  I. 44 ss. ; IV. 74 ss. ; X IV . 225 ss. ; X V . 79 ss.» 
169 ss., 237 ss.; X X IV . 77 ss., 339 s s .; Od.  I. 96  sS. ; V . 43 ss.; cf* 
¡ l i ada  X III. 1 7 ss. y X X III. 198 ss.). Sobre el uso que Homero hace de 
los dioses, cf. J. L. M yres, “ 77ic last f í o o h  o f  the ¡ l i a d ” , J .  H.  S . t LII» 
1932. pp. 265 s.

(4 7 ) Es aquí donde el problema ele los textos aparece. Los textos 
mayores contenían repeticiones en lugares en que no se encuentran en la 
vulgata; por otra parte se dice que algunas que están en la vulgata falta^ 
ban en ciertos textos antiguos y han sido atacadas como interpolaciones. 
Sobre el problema de les textos, cf. infra pp. 289  s. En el estado actual de 
las investigaciones, cualquier estudio sobre la distribución de las fórmulas 
debe partir de la vulgata, a riesgo de caer en un círculo vicioso.
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al final hacia una economía que requiere varios libros para la 
acción de un solo d¡a (4S>. El empleo de las fórmulas que se 
repiten corresponde claramente a estos tipos opuestos de exposi
ción. En los episodios iniciales so emp.ean las fórmulas breves 
ocasionaImente, a medida que se necesitan, pero no hay fórmu
las largas, aunque no faltan las ocasiones en que pudieron haber 
sido usadas. No encontramos ninguna acumulación de fórmulas 
antes del episodio de la devolución de Criseida. Así, no hay 
alusión alguna a la reunión o dispersión de la asamblea que gritó 
su aprobación ante la súplica de Crises, y aun la junta fatal en 
la cual sobrevino la contienda se convoca y se disuelve en unos 
pocos versos sencillos *54 ss. 305). Pero en el libro II, el más 
trabajado y sonoro desarrollo del tema de todo el poema intro
duce la asamblea que lleva a: primer combate sin Aquiles (49). 
El fatal descenso de Apolo está dicho en cuatro versos, en ellos 
no hay prácticamente ninguna palabra no esencial a la acción, 
y se emplea el severo símil vuurí <'v.i;ú'; , en completa oposición 
ol desarrollo más convenciona1 del tema tan frecuente en el res
to del poema (50). Asimismo, los aqueos purifican el campa
mento y ofrecen hecatombes enteras a Apolo en sus cuatro ver
sos (314-317) en tanto que el sacrificio en Crisa está descripto 
con lujo de detalles. De hecho la primera acumulación de fórmulas 
que encontramos es la que enmarca y relieva la devolución de Cri-

(48) Ver Myrcs, p. 293.
(49) II . 50 ss. Las fórmulas habituales están ampliadas por la re

unión del concilio, los símiles y descripciones y el relato del cetro. La 
asamblea nocturna que precede a la embajada (IX , 9 ss.) y aquélla en 
que tiene lugar la reconciliación (X IX . 40 ss.) tienen breves introduccio
nes especiales. Las fórmulas habituales preceden a la asamblea de los ita- 
censes convocada por Telémaco (Oel.  II. 6 ss.), pero la asamblea de los 
feacios, en que Ocliseo es presentado públicamente, tiene una introducción 
más elaborada en la que Atena usurpa la función de los heraldos (Oel. 
VIII. 4 ss.). La primera asamblea de los dioses se abre con dos versos 
(/nada, VIII. 2 s .), pero la que precede a la teomaquia tiene una introuc- 
cion más elaborada ( Il íada X X . 4 ss.). Las asambleas de los troyanos 
exigen poca ceremonia, y no las precede ninguna fanfarria de clarines.

(50) Versos 44 al 47: Cf. supra. p. 278, n. 46.
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seida y la revocación del castigo f: embarco ha sido intercalado 
en la narración entre la ju n ta  y la pu rifica c ió n  del campamento 
<51 ), y el episodio com ienza  con el desemboco en Crisa (52), 

seguido cosí inm ediatam ente por las fórm ulas de sacrificio — 
invocación, banquete y odoración ( [>3) anochecer, preparati
vos pora el descanso, amanecer embarco <55* y arribo al
cam pam ento . La expiación y la revocación del castigo son im-

( j  I ) \  f j 308 ««. I Jue* lo  cjue r «!e rs el  ún ico  cuso en que  se bota 
un b a r ro  en la ¡ l i a d a  deben b uu  .trse los pasa jr . ,  < < »mpai abl e s  en Ja Odisea , 
v. gr. II. 3M9 ís . ; J \ ' .  7 7 8  ; M U .  4 8  ss. ; X I.  I ss. L as  situaciones
d if ie ren  y L  fó rm u las  v a n a n  ( on . idm a b l r m r n f r ,  .u ii i íju c  aqu í y  alia se 
encuentran n o L n  fam il ia res . ( f. ta f ia ,  p. 2 8 1 ,  n. >>.

(5 2 )  W r s o s  4 30 sr:. C on  4 32 ss. < I. O d is e a  X \  . 4 9 5  ss. y  X V I .  
322 ss. E n  la O d i  cu X V I .  35 I ss. el re la to  de l desem barco  de Jos pie- 
tendiente- se in ic ia en el instante en que A n f i n o m o  los descubre. E l  des- 
ernbarco de I ' lé rnaro en E l lo s  esta bi evem en f '• n a r ra d o  ( I I I .  10 ss.), 
probablemente poicjue se lia descrito  la navegac ión  con lu jo  de detalles y  
el poeta p rc f je re  pasar al sa c r i f ic io  y  a la fiesta. E n  fo rm a  s im i la r  en a 
¡ l i ada  I.  4 8 4  ss. la b revedad se* im pone despees de 4 32 ss. y  4 7 8  ss. Ln  
el relato de via je, en general, se evita la excesiva repe t ic ión  j>or medio e 
la condensación de fó rm u las  o po r la sus tituc ión  p o r  o tras más cortas, Pel°  
r í se necesita una in troducc ión  para  uno de los ep isodios, descripciones °  
c ircunstancias especiales pueden in troduc irse ,  com o en I X .  106  ss. ; A *  
ss., 81 ss. recurso usado tam bién en el desem barco  de Oclisco en ítaca
(X III. 93 ss.). Cf. \ufra% p. 281 , n. 5 5 ) .

(5 3) Versos 447 ss. ; cf. supra , pp. 2 74  ss.
(5 4 ) Versos 475 ss. ; para combinaciones muy similares de es 

motivos, cf. Od. X IX . 424 ss. ; IV . 5 74 ss., etc. Las fórmulas pai*a a 
llegada de la mañana y de la noche alcanzan considerable variedad, v. Sr' ’ 
la mañana: ¡ l i ada  I. 477 =  X IV . 788, frecuentemente en la Odi s ea  ( '
1; III. 404, 491, e tc .) ; Il íacla V IIÍ. 1 — X IV . 695 (cf. X IX . I 
II. 48 s.; XI. 1 S. =  Od.  V . I S . )  ; Oí/. V I. 4 8 ; X V . 4 9 5 ; XV- 
=  X X . 91 ; Il íada X X III. 109 ss. (cf. Od.  X X III . 2 4 1 ) ;  VII- 42» 
ss.; Od.  III. I ss.; X X III. 344 ss.; l i t ada  X X III . 626  ss. (cf. V il-  
ss.; Od.  XIII. 93 ss.) ; I. 493 - -  X X IV . 31 (C f. Od.  V . 3 9 0 ; IX.
X. 144; l i tada  X X IV . 12 ss.) ; la noche, /l iada  I. 475 =  Od.  íX - l °°[  
etc.; Od.  II. 388, etc. (cf. I l i ada  V II. 4 7 5 ; Od.  V I. 321 ; VIII- 4 l7 / ’
Od.  I. 421 ss. =  X V III. 304 ss.; III. 329 =  V . 2 2 5 ; /l i ada  I- 6Vr 
(cf. Od.  XIII. 33, 35 ; Od.  X V I. 220 =  X X I. 226  =  l i t a da  X X »/* 
154; VIII. 485 ss., X V III. 239 ss.; Od.  X IV . 457  s • ver tambi*0



281

portantes y el poeta no se conforma con unos pocos versos que 
se perderían casi entre las dos escenas con Tetis. Dónele un 
autor moderno se explayaría sobre las emociones del padre, !a 
hija, y el observador para lograr su efecto, el poeta épico ador
na el episodio por medio de estos recursos más objetivos (56>. 
La escena en el Olimpo concluye con fórmulas breves de banque
te, llegada de la noche y descanso. Con el desper tar de Agame
nón y la reunión de la asamblea entramos en el cambio de eco
nomía que distingue os dios de lucha De cquí en adelante, las 
fórmulas aparecen una y otra vez y a menudo se desarrollan en 
forma muy trabajada, aunque siempre en armonía con los c ir
cunstancias.

¡ l iada VII. 282. 2(> 3; Od.  III. 3 34. 23 (> ?s.; ( )d.  III. 334 ss. Quien
«C tome el traba jo  de lecoir» ■ los |>oem.is y estmiMi ei |*i.ru !¡>lo y l ia  d: 
cada día, observara un |>ro¡>ósiio . i i t i t u o  n i  ¡a n.ayo.¡a ue las vanucio ius  
y elaboraciones; en gene ral e - l iu  m o l i v u  son aiu danos a o lios y l i i c u i n l i -  
nienle, comienzan o ie in i inan  grujios ue lom udas. Isl j>oeta no peimite i ju t  
la fórmulas de* la noche se ine /c len en la n u a .u io n ,  ai p i i i i i ! |> io  d i  la 
¡Hada XXIII. y X X V I. y en X X IV . 33 1. tenemos una alusión al |>asar. 
al comienzo de un nuevo día siemjue o la ,  según creo, bien dcte iin inndo.  
Para la técnica de ¡as fó rm ulas que describen el retirarse a descansar, ejue 
a menudo incluyen la p ie j ia ra i  lón del lecho, remito al leí tor a los pasajes 
siguientes: ¡ l i ada  I. 476, 606 ss.; V i l .  482 ; IX. 638 ss., 712 ss.: X X III. 
58 ss.: X X IV . 2 ss., 64 3 - 676 (o m it id a ,  \ 11. 380, 342 : X \ III . 
XXIII. 218 ss. ) ;  Od.  I. 424 ss. ; II. 393 ss.; III. 396 ss.; IV. 294 ss.; 
793 s., V. 226 ss., 474 ss.: V II. 333 ss. ; X III. 17; X IV . 318 ss.; 
XV. 494; 481 ; X V III. 4 2 8 ; X IX . 47 ss„ 600 ss.; X X , I ss.; 
XXIII. 288 ss.; cf. III. 490 ^  X V . 188.

(55 ) Cf. Od.  II. 389 ss., 414 ss .; IV. 780 ss., 842 s . ; V . 263 
ss. (la balsa de Odiseo) : VIII. 50 ss. y X III. 70 ss .; X V . 22 I ss., 284 
ss. En el relato de viajes se usan fórmulas muy breves, excepto en los ej>i- 
sodios principales (cf. suprci, p. 280, n. 52) ; cf. IX. 62 s., 105, 177 ss., 
470 ss., 561 ss., 565 ss.; X . 28 s., 77 ss., 126 ss .; X I. I ss., 636 ss.; 
XII. 144 ss., 401 s . ; ver también en los relatos de Néstor, Menelao y 
Odiseo metamoríoseado, III. 153 ss .; IV. 577 ss .; X IV . 252 ss. La 
navegación está a veces separada de la partida; en un caso, (V III 50 ss. 
y XIII. 70 ss.) el periplo entero se cumple.

 ̂ (56) Este episodio ha sido a menudo estigmatizado como interpola
ción de material de la Odisea (v. gr. WlLAMOWl i z , Die ¡ ha s  und Homer ,



Estos ejemplos parecen ju s tific a r a l g u n o s  observaciones so
bre lo técnico épico Los form ulas pur-d<-n repetirse polobro por 
palabra ocJ lib itum , o pueden v a r i o s  ya st*u pura adaptarse o lo 
situación, o simplemente poro obt< n e r  v a r i e d a d  Se agrupan en 
forma siempre d is tin ta , de tal modo gue los combinaciones en 
que se entrelozon son de una diversidad i n f i n i t a .  Estas variacio
nes que la narración y sus situaciones requieren, rara vez las 
descuida el poeta. Las fórrnu as tienden a acumularse y a alar
garse en las introducciones y conclusiones de los episodios prin
cipales y a menguar o desaparecer en los relatos rápidos, o allí 
donde se ofrece otro m ateria l más a trac tivo  para el poeta. Evi
dentemente no se tra ta  aquí de repeticiones mecánicas del im
provisador "p r im it iv o " , que ya han quedado muy atrás, ni de 
fortu itos resultados de interpolaciones por copistas, ni de una 
congerie de imitaciones recíprocas. Se tra ta  de un arte que dejo 
de existir enteramente, al dejar de ex is tir las condiciones en que 
se desarrolló, un arte que solamente podremos entender y expli
car en el grado que logremos entender y exp licar dichas con
diciones. Pero advertimos que el poeta compone en versos y aún 
en fórmulas más largas con tanta flu idez como en palabras, y 
elige de acuerdo con su estado de ánimo o con el propósito ar
tístico, pero por otra parte con entera libertad entre todo lo 
que la tradición épica produjo y acumuló. Usa las fórmulas a 
veces para construir sonoros preludios, otras veces porque la 
tradición las reclama, y otras aún, sospechamos, simplemen
te porque están en consonancia con su estado de ánimo. Se 
puede delinear su técnica en líneas generales, pero no reducirlas 
a un sistema.

Berlín, 1920, pp. 256 s . ; Cauer , pp. 615 s . ; C hantraine, pp. 147
ss.) por motivos ya subjetivos, ya fundados en una completa incomprensión 
de la naturaleza y uso de las fórmulas épicas. La razón por la cual las 
fórmulas de 430 - 487 se repiten muy a menudo en la Odisea es simple y 
debería ser obvia para cualquier persona, aun de moderada inteligencia. 
Una vez captada la idea de que las repeticiones no son "copia” una de la 
otra, todas las objeciones a este episodio resultan infundadas.
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De las f ó r m u l a s  > grupos de fórmulas, más o menos am
pliadas y combinados con otros elementos, que siempre se repi
ten, deben distinguirse las repeticiones de pasajes específicos
(57). Éstos están manejados en una forma que depende hasta 
cierto punto de su alejamiento de sus respectivos originales. Las 
citas de parlamentos y las recapitulaciones de sucesos están de 
costumbre hábilmente motivadas y consisten en un sumario con 
algunas repeticiones tex fuaes < 5 S >; por regla general se hallan 
demasiado lejos del original para que el contraste sea eficaz, y 
las variaciones que a veces hoy son el resultado de exigencias 
dramáticas o psicológicas *o9d Por otra parte las repeticiones 
comprendidas en mensajes, órdenes y respuestas tienden a se
guir de cerca los originales, y c'.to do lugar a una técnica, suma
mente hábil e interesante, de inserciones y omisiones inespera-

(37) Las m’|)(‘¡k iiiiics tit* í’slc tipo, tal (finio las formula ,̂ constitu
yen, indiscutiblemente un rocur.-.o de la icjiclicioti oral que se ha desai io- 
llado en una técnica cuca/ en los jMiemas homeiuos. Como se (iicuentian 
fórmulas a cada ji.oíi no es mciu|hc |>osi!>!e distinguí) las icpeticioncs es
pecíficas de las foimulisticas; |>m cj. es difícil clasiiicai los dos i ciatos 
de naufragio (Od. X li.  403 ss. y XI\ 301 ss.), y la lustniin de la tela 
de Penélope (Od. Jl. 03 ss., XIX . I 37 ss., XX1\ . 128 ss.) está ates
tada de fórmulas. L na extensa culeca ion de lieabsic htigle odei helcchtlgte 
Wiedcrholungen” ( "ro|>ehc iones intenc ionadas o justificadas ) ha sido 
reunida por Pfudel (|>|>. 0 ss.) cjue a veces contunde especifico con tor- 
mulístico, como en Ufada V. 710 ss, y VIH. 381 ss. ( j>. 33, supra, 
pp. 14 s.).

(58) V. gr. la narración de Arpilles a 1 etis, Ilíada I. 363 ss.; el
relato del ofrecimiento de Agamenón, tbul IX. 264 ss. 122 ss., y del 
rechazo de Aquiles, ¡bul. 684 ss. ■ 4 I 7 ss.; I elémaco a Penélope, Od.
XVII. 124 ss. — IV. 333 ss.; re|)eticiones de las instrucciones de Circe, 
Od. XII, 37 ss., en todo el libro XII reproducción de las palabras de 
Tiresias por Od.seo, Od.  A X III. 268 ss. - XI. 121 ss.; oí. también los 
dos relatos del saqueo por Odiseo, X IV . 258 ss., y XVII. 427 ss.; y 
observar la inversión en Od. X IV . 32 3 ss. y X IX . 288 ss.

(59) V. gr. Od. X IX . 154 s. da el punto de vista de Penélope, 
y II. 108 s. rz XX IV . 144 s. el de los pretendientes, y los versos agrega
dos XXIV. 147 ss. son necesarios a la narración. C'í. el cambio político 
en Ia Ilíada IX. 300 ss. de 138 ss.



dos. El sueño de Agamenón <1 liado II, o s*. i la ilu'-trr» n
• _J “7 * O")0 f“) -saje de Zeus consta originanamcriK.- de c ia r,, versas nom „■

- i i j . , , 1 IU 0 sueno lo preludia con una aamorncion de ujual <.¡tn< )M ,
dos versos por su cuenta al term inar, Agam -nón o su vez cita 
al Sueño textualm ente ha to llegar a! penúltim o verso, y |uego 
omite, un poco inesperadamente, las palabra-, I¡nales. Zl efecto 
de estas variaciones sobre c-1 oyente es bi. n claro, a juzgar por 
rni propia experiencia Espera ansiosamente que el Sueno em
piece las palabras que hace un instante Zeus le ordena pronun
ciar, y sabe que la repetición textua l no puede tardar. Y cuando 
comienza, el oyente escucha con el placer de la expectativa sa
tisfecha, que se interrumpe bruscamente cuando el parlamento 
no acaba en el momento esperada sirio que continúa. En la 
segunda repetición, el oyente tiene la convicción, de que esta vez 
ha de escuchar las palabras del sueño por entero, pero aquí 
también su expectativa queda defraudarla cuando Agamenón 
interrumpe la cita un poco antes del fina l. O tro ejemplo es la 
amenaza que Zeus envía a Hera y A tena por intermedio de Iris. 
Iris, con el sueño preludia el mensaje orig ina l con varios versos 
suyos y luego, cuando ya esperamos que se detenga, nos choca 
con dos versos hiriente de su propia invención, dirigidos a Atena; 
dos versos que muchos críticos suprim irían a causa de su "inm o
derada descortesía" (60). Tales variaciones son por supuesto 
más eficaces cuando los pasajes no están muy alejados entre 
sí (61 ). Ocasionalmente los lugares comunes y los versos "c l i
ché" ofrecen oportunidades para esos cambios abruptos. El aga-

(6 0 )  Iliada, VIII. 399 ss., 413 ss. Cf. la nota de L f.AF a 4 2 0 
424 , CAUER, p. 432. P fudf.L, (p. 13) justifica a Iris en razón de las 
instrucciones que Zeus le dio en 399 s.

(6 1 ) Sin intentar una clasificación estricta o un análisis detallado, 
remito al lector a algunas repeticiones típicas; verbatini, o con ligeros cam
bios. /liada IV. 195 -1 9 7  =  205 - 2 0 7 ; X V . 160 ss. =  176 ss. XI- 
187 ss. ~  202 ss.; X V I. 454 ss. =  671 ss. = 681 ss. (omitidos los dos 
últimos versos) ; III. 69 ss. - 90 ss. (omitidos los dos últimos versos) =  
253 ss. (ligeras variantes, dos versos restaurados) ; Od.  I. 374 ss. =  H- 
139 ss.; IV, 112 =  143 (más dos versos), 724 ss. — 814  ss. (variado-
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sojo de Circe o Odisco constituye un ejemplo excelente: los epi
sodios en que bañan, visten, sientan y sirven al huésped se 
suceden imponentemente, v estamos listos para la escena del 
banquete, cuando de pronto, en el medio de un verso, el dolor 
angustioso de Odisea ante el infortunio do sus compañeros inte
rrumpe el curso regular de los acontecimientos <62F Cuando, 
con palabras de Bowra <63*, "el oído y la mente aflojan en 
parte su tensión", el poeta se comp'ace en dar al lector de 
pronto un inesperado codazo Lo hace a menudo, pero no tan a 
menudo como para que el recurso se vuelva cansador.

Puede objetarse que la sorpresa es imposible si el auditorio 
está perfectamente familiarizado con lo que ha de seguir, sin 
embargo, las pequeñas complicaciones en el episodio del sueño, 
nos producen positivo placer aun cuando, después de muchas 
lecturas, lo sabemos casi de memoria Fs también indudable que 
cuando escuchamos a Hánsel und Gretel sabiendo perfectamente 
que la pérfida bruja v no Hdnse ni Gretel será arrojada dentro 
del horno ardiente, o! climax nunca deja de producir su efecto 
Los antiguos auditorios atenienses sabían perfectamente cuál 
era el momento preciso en que so develaría un personaje desco
nocido, y no obstante una buena escena de reconocimiento los

nos apropiadas) ; VI, 5 7 s. 69 s . ; VI. 31 "> s?. \  II. 75 ss .; X V II.
346 s. y 351 ?. Cf. ¡Hada X V , 561 ce. y 661 rs. Fn Il iada II. 1 58 ss. 
y 174 ss. la van anón, d 4 159 en el I 7 ) puede ser debida a la convenien
cia métrica, pero el efecto subsisl“. Observar en Y II. 362 ss. y 389 ss. 
d astuto cambio que el heraldo introduce en la propuesta de Alejandro. 
En la Ofl. II. 218 ss., el poeta calma nuestra aprehensión interrumpiendo 
bruscamente la repetición textual de I. 287 ss. en 22 3, cuando ya retene
mos el aliento por temor a que Fclémaco tilica demasiado. Se obtiene un 
efecto similar en la ¡ l i ada,  I. 379 ss., cuando Aquiles interrumpe brusca
mente la repetición textual en el preciso momento cu que esperamos oír 
Pa? 76, yépov...

(62) Od.  X. 373. Fd verso fonnulístico ¡ l i ada  I. 363 ~  X V I. 19 
interiumpido en forma eficaz, en X V III . 7 4 ; Pfudel suqiere que puede

haber un efecto intencionalmente cómico en Od.  X V III . 355 (cf ¡ l i ada  
XIV- 141; Od. XXL 2 8 8 ) .

(63) P. 88.



conmovía profundamente Parece como si I emociones pudie
ran ser tomados de sorpresa, aun ^uando lo razia. esté preveni
da; y la sorpresa está mezclada c< n uno rnv u-,o expectativa. 
Esto nos lleva a deducir qun el o . ín o m u n i! ,  p r, V/o por porfe 
del auditorio no inhibe, ni lim ita  en {aín a op r.--lob lr, el uso 
artístico de' suspenso Por fam iliarizada", q ir* r ifem os con la 
escena en que la anciana nodriza rccenore o Od.sno, emocio
nalmente permanecemos aún en suspensa durante el largo relato 
de la cacería en el Parnaso, que el poefo in terpo la  fon diestra
mente De igual modo podemos conocer cada noto del largo final 
de lo Quinto Sinfonía, y sin embargo no podemos escucharla 
sino en un estado de densa expectativa, tal como lo dice el com
positor. Es cierto que no podemos experim entar más de una vez 
el efecto de uno primero audición de to es pasajes en que tanto 
nuestra razón como nuestras emociones fueron tomadas de sor
presa pero el efecto sobre las emociones persiste. Nunca pode
mos revivir lo que sentimos cuando al doblar por primera vez 
un recodo en un camino de montaña descubrimos un panorama 
inesperado, pero nunca podemos doblar cse recodo sin conmo
vernos.

Además de las fórmulas y mensajes que se repiten, hay in
numerables casos en los que palabras, y aún versos, se repiten 
sin otra causa que la mera belleza sensorial del eco 164) . No es 
necesario que estudiemos aquí en detalle estas ú ltim as repeti
ciones, porque constituyen un recurso común a la poesía de to 
dos los tiempos, y por lo tanto no requieren ninguna jus tifica 
ción en los poemas homéricos (65). Om ito también toda con-

(64 ) V . gr. l i tada  V I. 269 y 2 7 9 ; IX . 437 y  4 4 4 ; X V III . 38 
y 49 ; Od.  X IV . 457 y 475.

(65 ) Por ejemplo, repeticiones de locuciones y ele palabras tales 
como la de Od.  I. 422 ss. pueden ser apreciadas en todo su valor por cual
quier lector de poesía moderna. O. M. JoHNSTON, “ Repetition of W ords 
and Phrases at the Beginning of Consecutive Tercets in Dante’s Divine  
Comedy” , P. M. L. A ., X X IX  (1 9 1 4 ) , pp. 537 - 549 , tiene una inte
resante colección de repeticiones, en su mayoría anafóricas. La I l í ada  y la
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sideración sobro la repetición en las imágenes, que constituye 
un problema especial.

¿Cuáles son los resultados netos de esta investigación? 
Primero, sin insistir en la analogía, entre las repeticiones homé
ricas y las figures y frases que se repiten en una composición 
musical, mantengo sin embargo firmemente que una crítica só
lida de Homero no puede basarse exclusivamente en el estudio 
visual del texto Debe estar preparada para considerar el arte de 
Homero como un arte puramente auditivo, cuyo efecto sobre el 
auditorio, como el efecto de una composición musical, no que
daba destruido o perjudicado sino más bien intensificado a cada 
nueva audición. A este respecto debo insistir nuevamente en el 
hecho de que la adversión por las repeticiones, que se sepa ha 
sido concomitante con el análisis visual de los poemas y que los 
versos o pasajes que parecen "trillados" cuando se examinan 
visualmente por medio de concordancias, no producen ese efec
to cuando se leen en voz alta en c! contexto. Segundo, creo ha
ber demostrado concluyentemente que no puede trazarse nin
guna línea de demarcación entre las fórmulas tradicionales más 
breves y las repeticiones de un verso o más, y que el poeta épico 
componía en versos o grupos de versos tan libre c inconsciente
mente como el poeta moderno en palabras. Tercero, los ejemplos 
que he dado de fórmulas y grupos de fórmulas repetidos estable
cen definitivamente, en mi opinión, que Homero emplea las repe
ticiones de este tipo deliberadamente, de acuerdo con una técnica 
condente para producir efectos determinados.

Si tales conclusiones son válidas, deben modificar los su
puestos sobre los cuales ha descansado hasta aquí la crítica 
textual de Homero. En primer lugar, es tan imposible, la gran 
mayoría de las veces (66), determinar el caso "orig ina l" de un

Odisea ilustran bien los vanados efectos que pueden obtenerse por medio 
repeticiones de este tipo general.

(66) Un verso que aparece una sola vez puede ser formulístico, co- 
Tn ,̂'Z0 no*ar Meillet (Les  Origins ¡ tulo-europcennes des metres grec s  

arís, 1923]. p. 61; Parry, ( L'épi thetc  traditionnelle, p. 10). La
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verso o p o w jc  repot,-!-, '  - nv, r,n^ , n trn r ccso or,g in a r de
I i fj ÍL ..!, 77 '>'*'/* y í í ' T o T', / j ’ ( »- y - - •

Tal in tento debe abandcnar<:e I m .Mno debe decirse del 
intento de d istingu ir !o p rim itivo  ríe (n " ta rd ío ", lo /,originol,/ 
de la im itación , lo genuino de h, "< ■p u n o ", por medio de 
lo comparación y <u valoración en bos^ n criterios subjetivos. 
Cauer adm ite non toles intentos han sirio llevados demasiado 
lejos, lo cuo!, según el, es ton solo humano; sin embargo no se 
le debe abandonar, vno que se los debe usar con mavor precau
ción <67> Retrocede ante lo posibi idad "dass man deshalb all 
die Arbeit, die WoK, Locbmonn, Grate, K irchhoff, Wilamowitz, 
und viele andero seo Generofioneri getan haben, fur vcrfehlt 
holten und die Hoffnung, etwas von der Geschichtc des griechis- 
chen Epos zu crl'ennen, augeben solle' (fjS ). Con toda la defe
rencia debido estos hombres ilustres, y toda la g ra titud  por sus 
arduos labores y las de sus sucesores, debe decirse sin vacilación 
que sus conclusiones deben abandonarse en la medido en que se 
basan en lo fa'sc premisa de que los repeticiones son "copia" la 
una de lo otra y debe abandonarse la esperanza de escribir la 
historia de la épica griega en la medida en que esa esperanza 
tiene por base tales conclusiones y tal premisa.

En segundo lugar, el concepto de verso "dispcnsable" ya no 
puede opliccrse con la ilim itada libertad que ha prevalecido has
ta aquí a todos y cada uno de los versos que pueden no ser es
trictam ente necesarios a la construcción; de hoy en adelante 
debemos tener en cuenta el carácter del pasaje en que se en
cuentra, el efecto que dicho pasaje pretende provocar y aún la

proposición de Chanlraine do usar la di^amma como criterio (p. 137) es 
interesante, pero su factibilidad dudosa en el estado actual de nuestros co
nocimientos.

(6 7 ) P. 661 ss. Esta fué la posición adoptada por Pfudel (p. 7 ). 
poco después de la publicación de la teoría de Rothe.

(6 8 ) La lista más reciente y completa de versos de más que conozco 
es la de Collart, pp. 340 - 342. Debe recordarse cjue en muchos casos no 
hay seguridad con respecto a la forma en que deben restaurarse los versos 
fragmentarios.
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lógica posibilidad de que el poeta sintiera deseos en determina
do momento de repetir un verso, y lo hiciera sin otro motivo que 
el que impulsa a un poeta moderno a utilizar un término "dis
pensadle", pero lleno de colorido.

En tercer lugar, los pasajes que contienen una gran propor
ción de versos repetidos ya no pueden suprimirse, sin más ni más, 
como despreciables "centones"; deben ser examinados en rela
ción con la economía del poema.

Finalmente debemos cuestionar la suposición universal por 
la cual el texto más breve es ipso facto el mejor, el más cercano 
ol "original", y todo lo demás interpolaciones. En última instan
cia esto es simplemente la substitución de la evidencia docu
mental por criterios subjetivos; es el conocido método que parte 
del postulado que lo que es "m ejor" en el texto es obra de 
'Homero' y termina atribuyendo a 'Homero' lo que el crítico pre
fiere. En todos sus distintos disfraces este método supone dos 
períodos de buen gusto, el de Homero y el del crítico, separados 
por obscuros períodos en que un revoque de agregados indecoro
sos fue recubriendo la obra del poeta. Con respecto a la Iliada 
supone que un gran poeta compuso uno Ur-llias, una Menis o 
una Achilleis, que sus sucesores ahogaron bajo un conglomerado 
de imitaciones de mal gusto o sino compuso una vigoroza y con
cisa versión del poema, algo más breve que el texto de Hero- 
doto, que fué interpolada con innumerables repeticiones insus
tanciales, primero por rapsodas y luego por copistas; ahora que 
vivimos en una segunda época de austero buen gusto es nuestra 
tarea purgar el texto de tales agregados en la esperanza de des
cubrir algo que podamos admirar. La debilidad fundamental de 
estos métodos, es el no comprender ni explicar los poemas en la 
forma en que éstos eran la base misma de la literatura griega 
clásica, lo cual es al fin de cuentas la verdadera función del he
lenista. Nos ofrecen, a cambio de la Miada y la Odisea, seleccio
nes de fragmentos con los cuales, cada uno podrá reconstruir su 
Miada "original" y su "Regreso". Además, carecen de la objeti
vidad mínima exigible a un investigador puesto que no tratan 
de establecer, de acuerdo con la verdadera tradición de los poe-



mas, cuáles eran los cánones del buen g ir.to  en la sociedad en 
que fueron creados, sino que dan por v-ntado que esos cánones 
eran sustanciaimente los nuestro'., y dejan dr> lado, sin funda
mento histórico válido, la primera y más directa evidencia do
cumental que poseamos, los papiros ptolamaicos La afirmación 
de que el problema de los textos largos es una cuestión de buen 
gUSto — léase el gusto del crítico - ha sido repetida tan a me
nudo que ya ha adquirido la autoridad del áigar común Es simple
mente falsa. Es este un problema histórico en el campo de la 
literatura, la forma racional de encararlo es por medio de una 
interpretación objetiva de los datos mismos, y la cuestión del 
buen gusto entra solamente en la medida en que tratamos de 
averiguar con esos datos cuáles eran los cánones épicos del buen 
gusto.

En una gran mayoría de casos, las discrepancias entre los 
textos, desde el más breve que se ha podido establecer con fun
damentos documentales, a través de la Vulgata hasta llegar a 
los Tolemaicos, residen en la presencia o ausencia de repeticio
nes tales como las que hemos estudiado. En el texto más breve 
que puede obtenerse por los procesos ordinarios de crítica tex
tual si bien ciertas repeticiones aquí y allá quedarán eliminadas, 
no habrá una reducción importante en la cantidad, ni un cambio 
sustancial en los incidentes. Los versos de más en los papiros 
tolemaicos son en su mayoría versos o grupo de versos ya ad
mitidos como formulísticos; provienen de la repetición más fre
cuente de versos únicos o dísticos que la que se encuentra en las 
partes correspondientes de la Vulgata, y de agregados de fór
mulas más largas en lugares donde no se encuentran en la Vul
gata (69). Según el material que poseemos son similares a las 
repeticiones de la Vulgata, pero más abundantes. No podemos 
descartarla en su totalidad y conservar cualquier texto basado

(6 9 ) La lista más reciente y completa de versos de más que conozco 
es la de Collart, pp. 340 - 342. Debe recordarse que en muchos casos no 
hay seguridad con respecto a la forma en que deben restaurante los versos 
fragmentarios.
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en los manuscritos. La crítica textual debe tener en cuenta la 
posibilidad de que los papiros tolemaicos, — nuestro más antiguo 
manuscrito existente—  sean los más cercanos a la forma "or¡- 
ginal" de los poemas, y que las discrepancias entre los textos 
breves y largos surja principalmente de escisiones y no de inter
polaciones (70). Si hubiera algún fundamento objetivo pare 
descartar esta posibilidad, debería ser presentado inmediata
mente.

Muchos críticos homéricos se resisten a admitir que la parte 
tradicional en los poemas sea tan grande porque tienen la im
presión que al hacerlo impugnan la originalidad del poeta (71). 
Una mejor comprensión de la naturaleza y empleo de las repeti
ciones anulará esta dificultad. El hecho significativo es que el 
poeta componía en versos o grupos de versos lo mismo que en 
palabras; concedido esto, no podemos reprocharle falta de orí 
ginalidad cuando repite versos o pasajes, así como no podemos 
atacar a un poeta moderno porque use palabras que encuentra 
en su lengua, en vez de inventar vocablos nuevos para expresar

(70) La clara demostración de Collart (pp. 342 ss.) de que en 
realidad no hay ninguna evidencia de la existencia de la vulgata antes de 
150 a. J. C. y su sorprendente conclusión, Parte II, pp. 36, '32 ss., de 
que los textos largos son en realidad la vulgata prealejandrina, refuerza 
indiscutiblemente esta posibilidad. Si los textos largos son los originales , 
las variaciones en los manuscritos no son interpolaciones, sino el resultado 
de contaminaciones en textos abreviados.
_ (71) También esta impresión es una intrusión más o menos incons

tante del gusto moderno en nuestro intento de recrear los cánones ltotnó- 
Í,C0S; esto explica el tono de disculpa cinc tan f recuentemente se adopta 
al hablar de los versos "cliché” como de una especie de expediente estruc
tural, v. gr. C h an tr a in f ,, pp. 123 s. La analogía arquitectónica puede 
Parecer plausible cuando se comparan entre sí las formas breves y amplia
das de ciertas fórmulas, (v. g., ¡Hada v. 719 ss. y V III. 381 s s .; III.

0 ss. y X IX . 369 ss.), pcio deja ele ser satisfactoria a medida que ani
damos el campo de investigación y vemos que las fórmulas no constituyen 
Púa aimazon paia sostener la decoración, sino que son la decoración luis
ón1 En conjunto, creo que la analogía con la composición musical ha de 
ser considerada la más útil.



su pensamiento. El lector de I tornero <}u<■ hoya captado esta ¡cica 
verá abundando de o rig ina lidad  aún en los pasajes más ricos 
en fórmulas. A l mismo tiempo, todos aqu-*ll<-s que ven en los 
poemas la obra de un gran a rtis ta  reconocerán que la parte de 
este artis ta  en lo creación, adaptación y pu lim ento de las fór
mulas épicas debe haber sido hasta c ie rto  punto comparable a 
su grandeza, aunque no podamos asegurar que una determinada 
fórm ula sea creación orig inal suya Si pudiéramos escuchar con 
los oídos de los antiguos y o lv idar ounciue fuera por unos ins
tantes nuestros prejuicios en contra de la repetic ión , veríamos 
que los versos formulísticos deberían estar por derecho, y a me
nudo es así, entre los más perfectos y los más bellos; salieron 
oirosos de la prueba de supervivencia y de selección a que los 
sometieron los aedos. Hemos aprendido poco a poco que en cada 
pasaje del texto hay m aterial trad icional que sólo puede ser la 
obra colectiva de muchas épocas y que en cada pasaje hay to
ques que sólo pueden provenir de un gran maestro. Empezamos 
a sospechar que entre estas dos cosas no puede haber una sepa
ración nítida. Los hechos parecen ad m itir la hipótesis de un muy 
gran poeta que trabajaba con m aterial t radicional y que dejó a la 
Iliada y a la Odisea en la misma forma en que nos ha llegado. 
¿Por qué habríamos de asombrarnos de esto después de haber 
tenido que adm itir la existencia de una larga serie de poetas ca
paces de desarrollar un material tradicional de tanta belleza y 
perfección y sucesivas generaciones de oyentes que exigían tal 
belleza, la apreciaban y estimulaban a los poetas?

C e o r g e  M .  Calhoun


