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Aspectos de la dramaturgia del dialogo en Luciano”

Para el estudioso y el tedrico de la literatura, nada hay mas interesante que escuchar
o leer como los propios autores hablan tedricamente de su obra. No es habitual
encontrar ejemplos de tal cosa entre los autores de la antigiiedad greco-romana.
Luciano de Samosata, en cambio, de una forma un tanto alegorica, explica como
concibe, desde el punto de vista del género, una forma abundantemente utilizada por
¢l mismo: el didlogo. Bien conocidos son los pasajes de varias de sus obras —
algunas incluso son didlogos — donde, por boca de personajes que encarnan géneros
y conceptos literarios, o son sus portavoces, es presentada una definicion del género
didlogo, contrapuesta, evidentemente al didlogo referencia del mundo griego, esto
es, el dialogo filosofico'.

Tenemos, pues, una ventaja para analizar este asunto — una ventaja que no
siempre esta a nuestro alcance cuando echamos la mirada a los fenomenos literarios
de la antigiiedad —, a saber, tenemos la cosa y también tenemos lo que su autor dice
de la cosa, es decir, tenemos lo que el propio Luciano dice de sus didlogos y tene-
mos los didlogos compuestos por Luciano.

Hecho este planteamiento, se abre un gran abanico de posibilidades de estudio
sobre lo que Luciano innova respecto al didlogo como forma, teniendo en cuenta
tanto su teorfa como su aplicacion concreta’; mi objetivo en este trabajo, sin
embargo, es muy modesto: se trata de exponer algunos aspectos que tienen que ver
con la posible ejecucion del didlogo, su performance y, por lo tanto, con su
recepcion. Dejaré ahora de lado de qué manera exactamente se opera esta especie de
innovacion literaria del didlogo en Luciano, esta hibridacion, y como se vincula este
fendmeno a la tradicion literaria y cultural griega, y tampoco me ocuparé de por qué
y para qué se produce; no abordaré ni siquiera una cuestion harto interesante, a
saber, qué diferencias tedricas y formales contienen los didlogos de nuestro autor —
pues es obvio que hay diferencias importantes entre, por ejemplo, Icaromenipo y
Subasta de vidas, aunque ambos son, formalmente, dialogos’. Me cefiiré a lo que se

Anteriores versiones de este trabajo fueron presentadas en 2010, en la Université de Paris
Sorbonne — Paris IV (en el seminario L art de la narration en Lucien de Samosate, organizado
por A. Billault) y en 2011 ante profesores y estudiantes de la Universidad de Murcia. Agradezco a
todos cuantos escucharon y opinaron entonces, asi como sus criticas y aportaciones.

Los pasajes a los que me refiero son: Bis Acc. 31-3, Prom.Es 6 s., Pisc. 26.

Una de esas posibilidades de estudio es, evidentemente, la relacion de los dialogos lucianescos
con algin pensamiento filos6fico; no hay que olvidar que en todos los pasajes referenciados, hay
una mencion explicita o implicita al concepto filosofia; los didlogos de Luciano son, pues, en
ellos mismos, un elemento fundamental de la satira filosofica; cf. Konig — Whitmarsh 2007, 14:
«Lucian’s satire offers a different —and by implication ‘loftier’ — epistemological order to philoso-
phy [...] Lucian’s negative epistemology [...] is parasitical upon philosophy [...] constructs satire
... as metaphilosophy».

Estas diferencias radican en el hecho de que algunos didlogos contienen un elemento narrativo
importante, al cual la estructura del didlogo ofrece un marco — al estilo platonico mas estricto; cf.
para el analisis del ejemplo propuesto Camerotto 2009, 1-24; el otro tipo de didlogo, mas eminen-
temente dramatico, parece reflejar mejor las innovaciones a las que el mismo Luciano alude en los
pasajes que dedica a definir su didlogo, cf. ahora, Branham 1989, 81-123; Brandao 2001, 73-88;
Gomez — Mestre 2001; Camerotto 2014, 83-107.
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Francesca Mestre

podria sintetizar respondiendo a las preguntas siguientes, muy formales todas ellas:
,qué objetivo concreto tienen los didlogos de Luciano?, ;como eran consumidos?
(,como los recibia su publico? Y aun acotando esta sintesis, presentaré algunas
hipétesis a partir del analisis de la eventual ‘puesta en escena’ de un solo didlogo”.
Para Luciano el didlogo tiene mucho de dramético; seguramente, cuando nuestro
autor utiliza palabras relacionadas con xoumdém o xoumdio para definir su
dialogo’, aunque es obvio que las utiliza para indicar su caracter mas bajo, ridiculo,
yambico, también las utiliza para indicar este caracter dramatico mucho mas
acentuado en estos que en el didlogo filosofico convencional, donde, realmente, ni
accion, ni localizacion, ni gestualidad tienen demasiada importancia, s6lo importan
las palabras que pronuncian los personajes implicados. En cambio, en los didlogos
de Luciano la etopeya necesita de otros elementos no textuales para que los
personajes sean configurados: accion, localizacion, gestualidad, coincidiendo asi con
los ‘nuevos’ géneros dramaticos de los periodos post-clasicos: mimo, pantomimo,
escenas de tragedia, etc.’. La f0omolwa es el nombre que recibe uno de los
progymnasmata de la escuela retdrica, cuna de la paideia en el mundo greco-romano
desde, al menos, la época helenistica. Sin duda Luciano, como sus colegas y
coetaneos rétores y sofistas, fue formado en esta escuela y, como en la obra de todos
los autores de la segunda sofistica, el rastro de la formacion escolar es facilmente
detectable en la obra del samosatense. En principio, los progymnasmata son practica
imprescindible para la tarea del orador y, por lo tanto, para la declamacion, y, al
mismo tiempo, influyen de una manera notable en las formas literarias de la época’.

Para estas y sobre todo otras cuestiones relacionadas que dejaré ahora en el tintero, me remito a
una bibliografia, vale decir, no muy abundante, pero que aborda el tema de una manera u otra; cf.
Miiller 1926; Bellinger 1928; Andrieu 1954, 308-12; Bompaire 1958, 320-32; Branham 1989, 67-
104; Urefia 1995; Anderson 1999; Whitmarsh 2001, 271-9; Aygon 2002; Bartley 2005;
Mollendorf 2010; Camerotto 2014, 15-107.

5 Cf. Bis Acc. 33.3, Prom.Es 5 s., Pisc. 26.

6 Sobre estos nuevos espectaculos, cf. Webb 2008, 72-115; Lada-Richards 2011; Schlapbach 2011;
la mayoria de estos estudios observan que estos géneros dramaticos son percibidos como una
‘alternativa’ — mas popular, menos elistista, menos radicalemente masculina — a la declamacion
publica (sobre el caracter radicalmente masculino de la declamacion publica, cf. Gleason 1995).
Curiosamente, sin embargo, el dialogo como espectaculo no es considerado, cuando, a la luz de
todos estos espectaculos, seria l6gico pensar que unos didlogos como los de Luciano — no sélo por
lo que podemos deducir leyéndolos sino por lo que sobre ellos afirma el propio Luciano, como
hemos visto — se producian de alguin modo como representacion. Nadie duda de la capacidad
‘teatral’ de los didlogos de Luciano (cf. Whitmarsh 2001, 271 quien, precisamente, relaciona la
‘theatrical artfulness’ del samosatense con su relacion con la Roma de su época, la Roma de los
espectaculos), pero no tenemos estudios sobre su ejecucion.

Cf. sobre la importancia de la etopeya en la literatura imperial, Amato — Schamp 2005. Es
importante tener en cuenta, ademds, que aunque Luciano no es un autor convencional de la
segunda sofistica — su renovacion y manipulacion de los géneros son una muestra fehaciente de
ello— esto no le impide ser tan heredero del sistema escolar como los sofistas mas convencionales.
Cf., en este sentido, Pernot 1993, 570-8, que muestra con toda claridad el uso mas o menos
innovador por parte Luciano del didlogo para uno de los recursos retoricos mas habituales de su
tiempo: el encomio; ciertamente, en esta misma linea, podriamos afirmar que el psogos del tirano,
tema recurrente de ejercicios retoricos, es presentado, como didlogo, en El descenso hacia el
Hades o el tirano.
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Aspectos de la dramaturgia del dialogo en Luciano

De ahi que los aspectos dramaticos de los didlogos de Luciano tienen, al menos,
tanto que ver con la etopeya retorica como con el drama clésico, y tal vez mas.

La critica moderna ha insistido bastante en el hecho de que hay una cierta
diferencia entre los llamados dialogos minores — Didlogos de los dioses, de los
muertos, marinos, de heteras —y otros didlogos mas largos como, por ejemplo, Dos
veces acusado o Los resucitados o el pescador, entre muchos otros; la diferencia
radicaria, segin algunos estudios, en que los minores estarian mas cercanos a la
comedia, mientras que los mas largos serian mas filos6ficos; no estoy segura de que
esta sea una manera acertada de explicar la diferencia: es evidente que en un didlogo
largo, hay mas espacio para expresar un pensamiento mas profundo, mientras que
los breves ofrecen simplemente insinuaciones de estos pensamientos®. Ahora bien,
minores y maiores ponen en practica una técnica dramatica, y, tal vez, la diferencia
solo radique en el hecho de que esa técnica dramatica sea mas o menos compleja: no
es lo mismo llevar ante un publico las breves escenas que son los minores — a pesar
de que en la misma sesion se dieran varios de ellos — que organizar un largo dialogo,
con un numero considerable de personajes, de réplicas y de episodios.

Todo esto en el bientendido de que estas composiciones tuvieran una lectura — o
una ejecucion — publica (ante un publico), sin perjuicio de que también pudieran
leerse en privado, como es logico.

(Qué sabemos de este tipo de lecturas publicas o privadas, pero lecturas en voz
alta al fin y al cabo, ante un auditorio?

Plutarco, en sus Charlas de sobremesa, nos informa de que, en su tiempo,
concretamente en Roma, los didlogos de Platon eran leidos durante los banquetes de
los notables’ — precisamente uno de los personajes de la Charla de sobremesa en
cuestion se lamenta de que tan importantes textos tengan como destino de su lectura
a unos cuantos ‘bebedores’.

Por desgracia no tenemos indicaciones validas para averiguar como se producian
las lecturas de los didlogos de Luciano — ni de si se producian; no parece que
pudieran ocupar el mismo espacio en los banquetes que los de Platon... En cualquier
caso, la critica en general da por supuesto que los didlogos, fueran de quien fueren, y
fuera donde fuere, si eran leidos, lo eran por un tnico dvoayvootng. Solo Branham y
Anderson, respecto a los de Luciano, dejan la puerta abierta a que hubiera mas de un
lector y/o incluso que fueran utilizadas mascaras, pero no van mas alld en este
asunto'’. El tema es dificil y espinoso, y requiere consideraciones generales sobre la
época, las manifestaciones culturales de la época del imperio, los distintos tipos de
espectaculo, la diferenciacion entre declamaciones, lecturas publicas o lecturas
privadas ante un circulo de conocidos reducido, etc. Por lo tanto, voy a dar por
buena, provisionalmente, la opinién mas generalizada de la critica y voy a admitir
que los didlogos de Luciano eran leidos en publico y, supuestamente, por un solo
lector.

Mi propdsito en este trabajo es imaginar como debia de producirse la ejecucion
publica de esos didlogos, y cémo el auditorio seguia su evolucion. Para ello, tomaré
como ejemplo uno de los didlogos largos de Luciano y, por lo tanto, mas complejos

8 Cf. Bartley 2005.
* Mor. 711D (Quaest. Conv. 7.8)
10" Cf. Anderson 1999; Branham 1989,18-20.
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draméaticamente, y analizaré como, simplemente con el texto del que disponemos,
solo con el texto, es decir desprovisto de siglas de personajes que, sin duda, fueron
incorporadas por la tradicion manuscrita, podia desarrollarse una lectura ante un
auditorio (del tipo que fuere) por un solo lector, sin que el auditorio perdiera nada de
lo que una lectura plural o ayudada por siglas proporcionaria. Se trata de E/ descenso
hacia el Hades o el tirano (normalmente conocido por su titulo en griego
Kotdmhovg)'.

Para empezar, algunos detalles técnicos: en este didlogo toman la palabra 16
personajes, de entre los cuales 7 hacen la mayoria de réplicas (166): Cloto, Caronte,
Hermes, Cinisco, Megapentes, Micilo y Radamantis; los restantes 9 personajes
hablan una sola vez: se trata de 6 muertos an6nimos, la erinia Tisifone, una Cama y
un Candil. Habria que tener en cuenta, por otro lado, que hay aun 2 otros personajes,
Eaco y el esclavo Carion, cuyas palabras son reproducidas por Hermes y por
Megapentes respectivamente; y, por fin, un nimero indeterminado de muertos, los
asesinados por el tirano Megapentes, que ahora viven en el Hades y que ‘estan
presentes’, aunque no dicen nada.

La accidon tiene lugar en tres ubicaciones distintas: en la orilla de la laguna
Estigia, a bordo del bote, y en el Hades, es decir: antes de empezar la travesia,
durante la travesia, y después de llegar a destino. Cada una de estas tres
localizaciones conforman una especie de unidad, como nuestros actos en el teatro
moderno, y contienen, también, distintos episodios.

En lo que respecta al cambio de localizacion, es decir, la transicion fisica de un
lugar a otro, las indicaciones son explicitas en las réplicas de los personajes, como
veremos; en cuanto a los episodios, es algo mas complicado pero, en general, su
unidad se explicita por el intercambio de réplicas entre dos, tres, cuatro o incluso
cinco personajes, aunque haya que suponer, a parte, la presencia de otros personajes
que no toman la palabra en el episodio en cuestion. Normalmente, el autor se sirve
de diversas estrategias dramaticas textuales para organizar la pieza, es decir para
significar el lugar donde se produce la accion, para describir lo que pasa, para
identificar a los personajes que hablan o hacen algo, y para organizar las entradas y
salidas de los mismos. Se trata, pues, de una compleja organizaciéon donde todo,
ademas del texto estricto, es significativo: es significativa la ubicacion, como
deciamos, el movimiento, y, de los personajes, no solo las palabras que intercambian
sino también como van ataviados, qué gestos o acciones realizan, etc. Algo que va
mucho mas alla de lo que debia de ser la lectura de un didlogo de Platon durante un
banquete.

Propongo, a modo de plantilla, el siguiente esquema de la totalidad del didlogo: sus
tres localizacioness y los episodios de cada una con sus personajes, tanto los que
toman la palabra, como los presentes ‘mudos’ (entre paréntesis)'*:

11
12

Cf. el reciente estudio de Tosello 2013.
Sigo y utilizo, en este trabajo, la edicion, con traduccion al castellano, de Jufresa — Vintré 2012;
cf. sobre la estructura de este dialogo Anderson 1976a, 150 s.
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Aspectos de la dramaturgia del dialogo en Luciano

1. En la orilla de la laguna Estigia

1.1 Caronte - Cloto [§§ 1-3]

1.2 Caronte - Cloto - Hermes - (Megapentes) - (Cinisco) - (Micilo) - (Muertos) [§§ 3-7]

1.3 Cloto - Cinisco - (Caronte) - (Hermes) - (Megapentes) - (Micilo) - (Muertos) [§§ 7-8]

1.4. Cloto - Megapentes - (Caronte) - (Hermes) - (Micilo) - (Cinisco) - (Muertos) [§§ 8-13]
1.4.1 Cloto - Hermes - Cinisco - (Megapentes) - (Caronte) - (Micilo) - (Muertos) [§
13]
1.4.2 Cloto - Cinisco - Megapentes - (Caronte)- (Hermes) - (Micilo) - (Muertos) [§
13]

1.5 Micilo - Cloto - Cinisco - (Megapentes) - (Caronte) - (Hermes) - (Muertos) [§§ 14-17]

2. A bordo de la nave
2.1 Caronte - Cloto - Hermes - Micilo - (Cinisco) - (Megapentes) - (Muertos) [§§ 18-19]
2.2 Caronte - Cinisco - Muertos - (Megapentes) - (Micilo) - (Cloto) - (Hermes) [§§ 19-20]
2.3 Hermes - Micilo - (Caronte) - (Cloto) - (Cinisco) - (Megapentes) - (Muertos) [§ 20]
2.3.1 Caronte - Micilo - (Cloto) - (Hermes) - (Cinisco) - (Megapentes) - (Muertos) [§
21]

3. En el Hades

3.1 Caronte - Cloto - Hermes - (Micilo) - (Cinisco) - (Megapentes) - (Muertos) [§ 21]

3.2 Cinisco - Micilo - (Megapentes) - (Hermes) - (Muertos) [§ 22]

3.3 Hermes - Cinisco - Tisifone - Radamantis - (Megapentes) - (Micilo) - (Muertos) [§§

23-24]

3.4 Radamantis - Micilo - (Cinisco) - (Hermes) - (Muertos) - (Megapentes) - (Tisifone) [§

25]

3.5 Hermes - Cinisco - Radamantis - (Micilo) - (Muertos) - (Megapentes) - (Tisifone) [§§

25-26]

3.6 Cinisco- Megapentes - Radamantis - (Hermes) - (Micilo) - (Muertos) - (Tisifone) [§ 27]
3.6.1 Hermes - Cinisco - Radamantis - Lecho - Candil - (Micilo) - (Megapentes) -
(Tisifone) - (Muertos) [§ 27]

3.7 Cinisco - Radamantis - (Micilo) - (Hermes) - (Megapentes) - (Tisifone) - (Muertos) [§§

28-29]

Un rapido recorrido por este esquema pone en evidencia los aspectos mas basicos de
la construccion del didlogo/drama: en primer lugar, las tres localizaciones sucesivas
(en la orilla, cruzando la laguna, en el Hades), que representan el transito de la vida a
la muerte o, mejor dicho, desde el mundo de los vivos al mundo de los muertos; en
segundo lugar, la sucesiva aparicion de personajes: al inicio Caronte y Cloto, a los
que se afiade posteriormente Hermes — conductor de almas — seguido de los muertos;
en tercer lugar, la identificaciéon de algunos de los muertos (Cinisco, Micilo,
Megapentes), que quedaran singularizados de entre la masa de muertos como
personajes del didlogo; y, finalmente, ya en el Hades, la aparicion de los personajes
que alli habitan (otros muertos, Tisifone y Radamantis) y la desaparicion de los
personajes que representaban el transito (Cloto, Caronte y Hermes)". En el interior

3 A parte de Lecho y Candil que son puntualmente llamados como testigos contra Megapentes y
que, una vez han dado su testimonio, desaparecen.
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de cada una de las localizaciones, el dialogo muestra el papel de cada personaje,
tanto a partir de las palabras que pronuncia, como de sus silencios, aun estando en
escena. En ocho ocasiones son dos los personajes que dialogan — la situacion que
suele definirse como ‘normal’ en un dialogo —, pero son también ocho las ocasiones
en que dialogan tres personajes, dos ocasiones en que dialogan cuatro personajes, y,
en los extremos, dos ocasiones en que hablan un solo personaje (los mondlogos o
discursos de Cinisco y Micilo), y una ocasion en que toman la palabra cinco
personajes simultdneamente (dos de los cuales son los testimonios Lecho y Candil).
Vamos ahora a ir analizando cémo se producen las transiciones, tanto de una
localizacion a la siguiente, como de las intervenciones de unos personajes a otros.

El didlogo arranca con estas palabras:

’i: , 3 I, \ \ ’ ~ < I ’ L kJ \ \L \ 2 \ 3
Etev, ® Khw0oi, 10 uév ondgpog totto Nuiv mahot e0TQETES ®ol TQOG AVOYWYNV €V
wéha mageoxevaouévov: [...] nwhler te ovdév, doov £m' fuol, TO AYRVQLOV
avaomdoovtog Amomheiv. (1)

Venga pues, Cloto; nuestro bote ya hace rato que esta listo y bien equipado para zarpar,
[...] nada impide, por lo que a mi respecta, levar anclas y navegar.

Evidentemente, el publico no tenia a mano ni un programa ni un folleto que le
informara del titulo o argumento de la pieza ni de los personajes, pero estas simples
palabras iniciales ya le dan una informacién completisima que le situa al borde de la
Estigia por la alusién al bote y por el vocativo del nombre de la Parca. Aunque
todavia no sabemos con certeza quién ha hablado no es muy dificil de adivinar que
se trata de Caronte puesto que se presenta como responsable del bote (Nuiv, y mas
adelante €7’ €uot); pero es que, ademas, la inmediata réplica de Cloto lo confirmara
enseguida, con el uso del vocativo correspondiente.

Antes, sin embargo, de la primera réplica de Cloto, Caronte, en su parlamento
inicial, menciona a otro de los personajes de la pieza, Hermes, todavia no presente,
razon por la cual Caronte se queja: el dios siempre les hace esperar. En su réplica
Cloto trata de defender a Hermes de los ataques verbales de Caronte intentando
buscar una razén que explique el retraso del dios.

Precisamente, este primer episodio (1.1) a orillas de la Estigia, con Caronte y
Cloto, termina cuando ésta dice divisar a Hermes que se acerca, conduciendo un
grupo de muertos:

Mnxét yolémowve, @ Xdoov: mAnotov yaQ adtdg ovTog, hg 00dg [...] dedeuévov
TLVA €V aDTOoig 2ol GAAOV YEADVTA 0Q®, £va O€ Tival nal Teav EEnuuevov xai EVAOV
év 1) xewl Exovra, Souub évogdvta rai tovg dhhovg émomevdovia. (3)

Deja ya de refunfuiiar, Caronte, pues esta aqui cerca, como ves [...] Uno de entre ellos

va encadenado y otro se rie; y aun otro que, con un macuto colgando y un baston en la
mano, lanza miradas terribles y da prisa a los demas.

La transicion entre el primer (1.1) y el segundo (1.2) episodios se va a producir,
pues, con éxito, puesto que Cloto anuncia la entrada de los nuevos personajes,
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Hermes y los muertos, y la descripcion de tres de ellos (el encadenado, el que se rie
y el del macuto) sirve para presentar ya a todos los personajes que tomaran la
palabra en esta primera localizacidon, y también en la segunda; ya solo faltaran ser
introducidos los personajes del Hades que, evidentemente, no apareceran hasta que
el bote haya llegado a destino.

Hay que suponer, pues, que, ahora, en el episodio 1.2, hay tres personajes en
escena (Caronte, Cloto y Hermes), mas todo el grupo de muertos que forma, aun, y a
pesar de las descripciones anticipatorias de Cloto, un todo andénimo y mudo. Este
episodio, bastante largo, es mucho mas complicado que el anterior (que se resumia
en un simple cara a cara entre Caronte y Cloto): ahora, con mas personajes, sera
importante saber quién habla cada vez que se produzca una réplica; de todos modos,
y hasta que no haya otra indicacidn, los personajes seran tres, los dos iniciales mas
Hermes que, de alguna manera ya habia ocupado parte de la conversacion entre
Caronte y Cloto y, por lo tanto, habia sido ya anticipado.

La entrada del episodio 1.2 es simple puesto que Cloto opera la transicion utilizando
el vocativo y describiendo lo que pasa'*; Hermes contesta, se excusa por el retraso
atribuyendo la culpa a uno de los muertos que queria escapar. Cloto se interesa por
el tema, a lo cual Hermes replica con la narracion de lo sucedido, narracidon que sirve
para introducir al personaje del tirano — alin anénimo y mudo— que queria escapar, y
a otro personaje cuya colaboracion resulta crucial para que Hermes pueda atrapar al
tirano y encadenarlo para que no vuelva a escapar.

La primera parte del episosio 1.2 es, en realidad, un intercambio de réplicas entre
Hermes y Cloto: las transiciones, pues, son claras y siguiendo los esquemas
habituales: pregunta/respuesta, con uso de los vocativos correspondientes.

Luego, cuando Hermes termina el relato de lo sucedido, Cloto vuelve a tomar la
palabra y vuelve a introducir a Caronte diciendo:

‘Hueig 8¢, ® Xdwv, dhymeioav 1jdn tod EQuod xateywvdorouev. (5)
i'Y nosotros, Caronte, que ya condendbamos a Hermes por dejadez!
Y Caronte responde:
Ti oUv #u Stapuédhopev Mg oy ixavijg UiV yeyevnuévng Statoipiig;
(Por qué entretenernos mas, como si ya no hubiéramos perdido bastante tiempo?

Asi es como lo leemos en las ediciones modernas (Bompaire, MacLeod, Harmon,
Jacobitz). Sin embargo hay que sefalar que la tradicion manuscrita de los ueteres
atribuye esta réplica a Hermes. He aqui el primer problema de esta indole con que
nos topamos en este dialogo: no hay vocativo y hay tres personajes en escena.

El episodio avanza y se trata entonces de hacer pasar a los muertos hacia el bote,
pero al pie del bote esta Cloto, registro en mano, controlando quién es cada uno de

% Cat. 3: ... i tavta, G Eoud; tic 1) 0movdi); Tetagayuéve ya quiv #owag [(Qué pasa, Hermes?
(Qué es este trajin? Pues nos pareces acongojado.]
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ellos, como ha fallecido, etc. y va cotejandolos con la lista que sostiene. Hay, pues,
un gran nimero de réplicas y una cierta confusion para saber a quién atribuirlas —
teniendo en cuenta que los muertos siguen todos mudos y, por lo tanto, las réplicas
hay que repartirlas sélo entre Cloto, Caronte y Hermes, aunque para el esquema
pregunta/respuesta y vocativo, mas de dos ya son multitud, y, ademads, ni siquiera el
vocativo indica forzosamente al siguiente hablante dado que estamos en una escena
donde tres personajes intercambian, los tres al mismo tiempo, sus palabras, todos
con todos.

La tradicion manuscrita es una clara muestra de hasta qué punto, sin otros
elementos mas que los textuales, es dificil seguir un didlogo entre mas de dos
personajes; nuestros manuscritos tienen una clara tendencia a ir simplificando y
segmentando la réplicas siempre entre dos personajes’”; en este caso, pues, todo el
episodio seria un cara a cara entre Hermes y Cloto, a pesar del vocativo inicial:

‘Hueig 8¢, @ Xdowv, dMymeioav 1jdn tod ‘EQuod xateyvdorouey.
i'Y nosotros, Caronte, que ya condenabamos a Hermes por dejadez!

Es cierto que, desde el punto de vista de la recepcion auditiva seria, aparentemente,
mas facil hacer hablar durante todo el episodio s6lo a Hermes y a Cloto; para ello,
incluso el vocativo inicial podria no ser un inconveniente: Cloto puede muy bien
dirigirse a Caronte, recordando la anterior conversacion entre ambos, antes de que
llegara Hermes y, después, continuar ella sola la conversacion con el dios, sin
necesariamente esperar una respuesta del barquero. Ahora bien, desde el punto de
vista de la verosimilitud, es mucho mas logico que sea Caronte quien profiera:

Ti o0v 11 Stapérhopey g ody inaviig Nuiv yeyevnuévng StatouBiic;
(Por qué entretenernos mas, como si ya no hubiéramos perdido bastante tiempo?

no como respuesta al vocativo de Cloto, sino porque era ¢l precisamente el que se
quejaba antes del retraso de Hermes, y el que tiene prisa por terminar su tarea, su
horario laboral (1.1).

Ademas, la siguiente réplica de Hermes, después de la intervencion de Cloto'®,
contiene también un vocativo referido claramente a Caronte:

'3 En algunos casos, ni siquiera hay una indicacién de la identidad del personaje sino, a lo sumo, una

simple marca de cambio de personaje.

En esta intervencion, por lo demas, también Cloto utiliza el vocativo para dirigirse a Hermes (ov
8¢, @ Eoufj, T& veoyvd TavTi medta éuffalol), pero no porque espere una respuesta de €l sino
porque le esta dando ordenes de como proceder. Sin embargo, algunos manuscritos,
especialmente los recentiores asi como Q de entre los ueteres, se sienten obligados a ‘responder’
a este vocativo y atribuyen a Hermes la ultima frase de este réplica de Cloto (ti ydQ Gv xai
artoxivawvto pot;) lo cual, realmente no tiene ningun sentido, porque es obvio que pot se refiere
a Cloto, que es quien interroga a los muertos al embarcar y espera una respuesta de ellos. Ademas,
esta atribucién de réplica complica enormemente la siguiente (I8o0 oo, & moQOued, TOV
4.QLOuOV 00TOL Of TELAKAGLOL PETA TAVY ExTIOEUEVMYV) en estos manuscritos, donde Caronte estarfa
utilizando el vocativo (& moOued) para refrirse a si mismo.
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1800 ooL, O ToEOUED, TOV AQLOUOV 0VTOL TELAKOOIOL HETA TV ExTiOeuévov. (5)
Mira, barquero, para ti, su nimero es de trescientos, incluidos los expdsitos.

Es cierto que ahora, también como antes, el vocativo podria indicar, simplemente,
que Caronte esta presente y que es €l el que recibe a este grupo de muertos y los
coloca en el bote. Por lo tanto, desde el punto de vista de la organizacion escénica,
puesto que esta claro que Caronte esta aun presente y tiene una funcion en la accion,
este vocativo no implica forzosamente una respuesta del propio Caronte.

Ahora bien, si esto es asi, las reglas implicitas del didlogo habrian sido
transgredidas dos veces: Caronte habria sido nombrado en dos ocasiones pero
seguiria mudo hasta el final del episodio.

Ademas, la réplica siguiente a este vocativo mopOpev,

Bafai tig evayglog. dupaniag nuiv vexQovg fxelg dymv. (5)
iVaya, vaya, qué cosecha! Nos mandas muertos muy verdes.

que es atribuida por la mayoria de manuscritos a Cloto (en su logica bilateral,
respondiendo a Hermes), deberia ser atribuida a Caronte, y no a causa del vocativo
de la réplica anterior, sino porque es poco verosimil que la Parca, tan elegante ella,
se refiera en estos términos (‘nos mandas muertos muy verdes’) a los recién nacidos
muertos que le llegan; el comentario, un tanto vulgar, no corresponde al status de
Cloto.

Igualmente, si seguimos considerando, como la tradicion manuscrita, que esta
parte es simplemente un cara a cara entre Cloto y Hermes, habra otras réplicas que
claramente no responderan a la caracterizacioén que, en general, el autor parece haber
previsto para la Parca, como por ejemplo, calificar de ‘uvas pasas’ (dotagideg) a los
ancianos fallecidos; ésta es, de nuevo, una expresion que corresponde mas a la
caracterizacion de Caronte, y no al divino Hermes o a la serenisima Cloto.

Este episodio 1.2 contiene otras complicaciones de atribucion de réplicas e
incluso de cortes en el interior de algunas de ellas que distribuyen de diferente
manera las palabras pronunciadas por cada uno de los personajes. No voy ahora a
insistir en todos estos aspectos, es complicado'’. Pongo el émfasis, sin embargo, en
la dificultad de una escena de este tipo, y mucho mas si hemos de imaginar que era
leida por un solo lector: es evidente que, en este caso, o bien la simplificacion a dos
personajes es indispensable, o bien, para mantener a los tres personajes en animada
conversacion simultdnea, es preciso echar mano de otros elementos no textuales: el
tono, el nivel de lenguaje de cada uno, que debe ser escrupulosamente respetado o,
incluso, otros aspectos relacionados con la eventual gestualidad de la representacion
que, como es obvio, se nos escapan. A mi modo de ver, sin embargo, para los
ejemplos aqui abordados, el simple nivel de lenguaje (muy elegante para Cloto,
standard correcto para Hermes, y algo vulgar, proletario, para Caronte) bastan; el

7" Me remito, para la resoluciéon de la distribucion de réplicas siguiendo esta argumentacién a la
edicion de Jufresa — Vintr6 2012 ad .
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auditorio sin duda era sensible a este elemento diferenciador, etopoyeico, y, gracias
a ¢l, no debia de tener ninguna duda de que a quién atribuir las réplicas.

Sigamos adelante. La transicion entre el episodio 1.2 y el 1.3 no tiene problema:
Cloto lanza la pregunta:

00 & 6 guhdoopog Kuviorog, 6v €8l thig ‘Exdng to deimvov garydvia »ai ta €x
TOV 2000QOLOV MO ROl TQOS TOVTOLS YE ONTTLay MUV arobavelv; (7)

(Dénde esta el filésofo Cinisco, que debia morir después de comer la cena de Hécate y
los huevos de las purificaciones y, ademas, una sepia cruda?

Y Cinisco responde: mdlat ool magéotnxra, ® Pedtiotn KhwOoi [...] (‘hace rato
que estoy aqui de pie, excelentisima Cloto [...]’); de ahi en adelante tenemos un cara
a cara entre la Parca y Cinisco que servira para introducir el siguiente episodio que
vera la primera intervencion del tirano: en efecto, el episodio 1.3 finaliza con la
presentacion nominatim del tirano, cuando a la pregunta de Cloto Cinisco le da la
clave:

KAQ. D’ 10w Tig ot

KYN. Meyoaméving 6 Aaxrivdov, Thavvog. (8)
Cloto. Ea, veamos de quién se trata.

Cinisco. Megapentes, hijo de Lacides, tirano.

Es curioso, sin embargo, que en esta primera intervencion de Cinisco no han sido
nombrados sus descriptores: el macuto y el baston, que habian servido para
describirlo cuando Cloto y Caronte ven acercarse a los muertos conducidos por
Hermes, al final del episodio 1.1. Sin duda, la denominacion de ‘filésofo’ con que
Cloto se refiere a ¢l para introducirlo en esta transicion entre 1.2 y 1.3, era suficiente
para identificar al portador de aquellos atributos.

El episodio 1.4 es un largo vis-a-vis entre Cloto y el tirano, ya con nombre,
Megapentes. En este intercambio entre la Parca y el tirano, Megapentes intenta por
todos los medios obtener autorizacidon para subir de nuevo al mundo de los vivos
donde continuar con sus negocios y manejos, con la excusa de dejarlos terminados.
Por supuesto Cloto no le autoriza y, para disuadirlo, le avanza, con una cierta
crueldad, que tanto su esposa como sus sirvientes ya han empezado a darse la gran
vida a costa de su fortuna, sin guardar el mas minimo respeto a su memoria.

Las transiciones entre réplicas son simples: solo hay dos interlocutores y, ademas,
sus palabras son facilmente atribuibles. Hay que suponer, no obstante, que esta
conversacion tenia lugar en presencia de otros personajes (Caronte, Hermes,
Cinisco, y el resto de muertos, entre los cuales, Micilo, que, de momento, no ha
tomado la palabra), circunstancia que queda confirmada cuando Megapentes pide a
los demas que se alejen un poco para poder hablar en privado con Cloto:

Anovoov, ® KhwOoi, & ool idig undevog dxovovrog eimeiv foviopon vueig 8¢
ATOOTNTE TTQOG OALYOV. (9)
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Escucha, Cloto, lo que quiero decirte en privado, sin que nadie nos oiga; vosotros,
apartaros un momento. Si me dejas escapar, prometo darte hoy mismo mil talentos de
oro acufiado.

Juego dramatico interesante y clave util para el oyente; de una manera u otra el
lector tenia que escenificar esto: tal vez cambiando el volumen o el tono, para hacer
mas privada esta réplica, o quizas también desplazandose hacia un lado. El auditorio,
en consecuencia, tiene los suficientes datos para, a partir de los elementos, textuales
y paratextuales, imaginar — ‘ver’ — una escena dramatizada sin que ésta se produzca
realmente'.

Cloto va escuchando las machaconas demandas del tirano, no le concede nada, le
ordena en cada ocasién que suba al barco de una vez y, cuando ya no puede mas,
reclama la ayuda del ‘hombre del baston’ (es decir, Cinisco, ahora si descrito con
uno de sus atributos, el mas amenazante, dada la situacion) y de Hermes:

ITo¥ “otwv 6 O EVAoV; %al oV 8¢, ® ‘Egui}, 00Qat adtov elom tod modog ol yag dv
gupain exmv. (13)

;Donde esta el del palo? y ta, Hermes, echadlo dentro por el pie; pues no es posible
que embarque voluntariamente.

Esta es una réplica complicada: sin duda abre, en este mismo episodio, lo que era
una conversacion entre dos (Cloto y Megapentes) a dos personajes mas (1.4.1 en
nuestro esquema) y, por lo tanto, cualquiera de estos dos (Caronte o Hermes) podria
ser el siguiente hablante'. El problema no llega a plantearse porque, habilmente, la
siguiente réplica identifica sin ninguna reserva al que toma la palabra:

“Entov viv, dgamétar 8€¢xov tovtov ol, mtobued [...] (13)
Siguenos, fugitivo; tu, barquero, agarra a este sujeto |...]

Es claramente Hermes quien pronuncia estas palabras porque incluye una llamada al
otro de los posibles, Caronte (toBuet), por lo tanto, por exclusion, no se puede dar
la duda.

Siguen luego siete réplicas de las cuales tres son claramente de Megapentes, pero
el resto podrian atribuirse, teéricamente, tanto a Cloto, como a Caronte, como a

En este caso, el trabajo del lector podria compararse, en algun aspecto, al procedimiento retorico
textual de una descripcion (Exggaolg) tal como es descrito por los autores de manuales de
progymnasmata (cf. Theon Prog. 118.6 Patillon: "Exgoaolg £oti AOYOg TEQUYNUOTIROG
gvaQydg Uit Oy dywv tO dnhovuevov), poniendo en aplicacion la enargeia (EvaQy®dg); y
ademés, sin duda, como ya se ha dicho, debe aplicar correctamente la %fomotica; sobre la
enargeia, cf. Webb 2009, 87-130; Tosello 2013, 1-7.

Puede ser significativo el hecho de que el vocativo se dirige solo al dios, Hermes, y en cambio, el
imperativo esta en plural; es comprensible para el auditorio: es como si se hubieran formado dos
grupos, por un lado Cloto y Megapentes que intercambian sus réplicas hasta aqui, y Hermes y
Caronte, cuya presencia latente se supone, se reincorporan al uso de la palabra con un solo
vocativo para ambos, y una segunda persona del plural.
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Cinisco (‘el del baston’), como, incluso, al propio Hermes (corresponden a nuestro
subepisodio 1.4.2). Consecuencia: otra vez gran confusion en las siglas de la
tradicion manuscrita (similar a la que hemos visto para el episodio 1.2). Hay, sin
embargo, si se leen con atencidn estas réplicas a Megapentes, una manera bastante
inequivoca de atribuirlas: creemos que asi debia de captarlo el espectador-oyente del
dialogo™:

EPM. “Emou viv, dgamétas éxouv tobhtov ov, moebuel, xai o deiva,
Ommg Aopal®dg, AuéLeL, TQOG TOV LoTov dednoeTal.

HERMES. Siguenos, fugitivo; tu, barquero, agarra a este sujeto, y para mayor
seguridad, no te preocupes, que quede atado al mastil.

MET. Koai piv év t) meoedgig »abéleabai pe Oel.
MEGAPENTES. Yo tengo que sentarme en un trono.

[KAQ?]. ‘Ot ti;
[CLOTO?]. (Por qué?

Es evidente que esta ultima réplica no indica nada. Ello no obstante, no es grave:
como es muy breve, puede perfectamente quedar en suspenso para el oyente saber
quién pronuncia estas palabras. Megapentes responde:

MET. “Ot1, v1| Ala, TUQavvOg N %ol SoQupdoug eiyxov pvgiove. (13)
MEGAPENTES. Porque, por Zeus, era un tirano y tenia miles de lanceros.
Y la siguiente réplica dice:

[KAQ?]. Eit’ o0 Swwaiog og magétidhev 6 Kagiov ovtmol oxawov dvra;
Ay 8 ovv TV Tveavvida gEglg yevoduevog Tod Eviov. (13)

[CLOTO?]. Entonces el tal Carion no te arrancaba los pelos injustamente, ya
que eres un imbécil. Amarga te resultara la tirania después de que te
hayan dado a probar el palo.

El sentido comin — y sobre todo pensando en la inmediatez de lo que pueda
interpretar un oyente — dice que estas palabras las pronuncia el mismo personaje que
habia preguntado ‘;por qué?’ (Ot ti;) justo antes. Por lo tanto, resolviendo la
atribucion de esta réplica resolveremos también la anterior. Si bien es cierto que
cualquiera (de los supuestos presentes) podria pronunciar las palabras que
anteceden, la logica interna del didlogo, con lo que ya lleva avanzado, es que esta
alusion al esclavo Carion la haga Cloto, puesto que fue a ella a quien, unas lineas

2 Sobre si y como conviene o no dividir entre dos réplicas la primera, atribuida a Hermes, creo que
las tres posibilidades que presentan los manuscritos son plausibles; ante esta paridad elijo la
lectura de los wueteres como principio metodoldgico; véase para el detalle de las distintas
lecciones, Jufresa — Vintr6 2013, ad /.
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mas arriba (§ 12), Megapentes le conté como su sirviente Carion le habia encontrado
muerto en su cama, y que después de beneficiarse a su querida ante ¢l de cuerpo
presente, le iba arrancando pelos del cuerpo y le golpeaba para vengarse de él. Es
Cloto, al principio de este episodio 1.4, la unica interlocutora de Megapentes y la
que escucha este relato que implica al sirviente Carion: es normal, pues, que sea ella
quien ahora le eche en cara lo que antes le ha contado su interlocutor, el tirano®'.
Estas dos réplicas a Megapentes, pues, son, probablemente de Cloto, cosa en la que
no estan de acuerdo ni todos los manuscritos — si, sin embargo, los ueteres —, ni los
editores™.

Sigue hablando Megapentes y alude a Cinisco, el del baston, por lo tanto, lo mas
obvio sera que sea el propio Cinisco quien le conteste, replicando directamente a la
provocacion del tirano:

MET. Tolunoer yag Kvviorog émavateivaodal potr 10 fdxtoov; oivx
gyd oe mopny, Ot éhevOegog dyav wal TQayvg NMoba xai
EMTUUNTIKOG, WrQOT Ol TQOOETUTIAAEVOQL;

MEGAPENTES. ;Osara Cinisco levantar contra mi su baston? ;No fui yo quien,
anteayer, porque fuiste excesivamente libre en el hablar, por grosero
y por insultador, estuve a punto de empalarte?

[KTN?]. ToryaQoUv peveig ®al ov T® LoTd meoomeTaTTarevuevog. (13)

[CINISCO?]. Por eso te quedaras también ti empalado en el mastil.

El episodio siguiente (1.5) tiene solamente la dificultad de la introduccion de un
nuevo personaje, el zapatero Micilo. Irrumpe diciendo:

Einé pot, @ KhwOoi, &uod 8¢ oddeig uiv Aoyog; §) SudtL mévng eiul, Sud Todto 1ol
tehevtoiov éuphval pe O¢t; (14)

Dime, Cloto, ;,y a mi nadie me dice nada? ;O es que, como soy pobre, también tengo
que embarcar el ultimo?

Con estas palabras, aunque no explicitan de quién se trata, si dejan claro que es un
nuevo personaje, y ninguno de los que habian hablado hasta ahora: ni Cloto,
evidentemente, ni el tirano, ni Caronte, ni Hermes, ni siquiera Cinisco que ya habia
sido llamado antes. Por un momento quedamos en suspenso sobre la identidad de
este hablante. Una incognita que se resuelve inmediatamente puesto que Cloto le
pregunta directamente quién es. De este modo, la respuesta ofrece el marco para
presentar al nuevo personaje: ‘Micilo, el zapatero’ (‘O oxvtotéuog Mixvihog); la
incognita sélo ha durado unos segundos, imperceptible practicamente para la
audiencia, que se encuentra inmersa en el desarrollo de las escenas que, con pocas
indicaciones, va ofreciéndole las claves necesarias.

2! Aunque no se nos escapa, como amablemente me ha hecho notar uno de los revisores anonimos

de este articulo, que la mencion al ‘palo’ (tod E0Aov) podria hacernos pensar en Cinisco.
Bompaire 1998, MacLeod 1972, Harmon 1953 y Jacobitz 1966, en sus respectivas ediciones,
atribuyen a Cloto la primera y a Cinisco la segunda.

22
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Ademas, gracias a esta conversacion entre Micilo y Cloto, queda identificado el
personaje del que se habia dicho que siempre esta riendo (al final del episodio 1.1,
cuando Cloto ve a lo lejos los muertos que se acercan con Hermes, y le llama la
atencion esta actitud). Asi pues, en el avance del propio didlogo, también se van
atando los cabos que, deliberadamente, el autor ha ido dejando sueltos. Para hacerlo
patente, Cloto, después de oir una larga réplica del zapatero en la que le explica que,
contrariamente a Megapentes, €l tenia prisa por dejar su miserable vida en la tierra y
bajar al mundo de los muertos, se dirige a Micilo diciéndole:

[Tl 0OV o€, ® Minvie, yehdvTo £bomv. Tt & v & oe pdhota Exiver yehav; (16)
Ya hacia rato que te veia reir, Micilo. ;Qué era lo que mas suscito tu risa?

A lo cual, mediante un bello y largo relato (§ 16), Micilo explica que le sorprende —
y le agrada — comprobar cémo el tirano, al igual que otros ricos y poderosos, cuya
grandeza, orgullo y majestuosidad hacia que los demas parecieran disminuidos, se
ven reducidos a la misma nada que cualquier otro, y como tal circunstancia les
abruma y les hiere.

Después de este magnifico relato, Cloto invita a Micilo a subir a la nave y asi
poder finalmente levar anclas. Nos encontramos ya en la nave, entrando asi, segin
nuestro esquema, en el apartado 2.

Se produce entonces un efecto sorpresa, con la siguiente expresion:

Ovtog, mol qén; mAfjeg 0N 1O oxdipog avtod mepipeve eig adolov: Ewbév oe
Swatobuevoouev. (18)

T1, ;donde vas? El bote ya esta lleno, espera aqui hasta manana. Te haremos pasar al
alba.

Es, evidentemente Caronte que, como responsable de la barca, por cuestiones
simplemente técnicas de capacidad del bote, parece tener la ultima palabra para
decidir si Micilo puede subir o no. Si bien, por el contenido de esta réplica, parece
facil para el auditorio atribuirla a su autor, Caronte, no lo es tanto saber a quién se
dirige, pero, por la sucesion de réplicas, lo mas 16gico es que Caronte interpele aqui
a Micilo, ya que inmediatamente antes Cloto habia invitado al zapatero a embarcar;
la secuencia es, pues, en buena logica, la siguiente: Cloto escucha los argumentos de
Micilo, le invita a embarcar para poder zarpar, y, cuando Micilo se dispone a
embarcar, Caronte se lo impide porque el bote esta demasiado lleno.

Ademas, la intervencion de Caronte aporta un rasgo de humor paradoéjico, tan
habitual en Luciano: Caronte, que es el menos divino de los personajes divinos, sera
quien impida subir a Micilo, precisamente el humano que mas ganas tiene de llegar
al Hades. Desde el punto de vista estructural, por otra parte, esta intervencion de
Caronte es pertinente porque la réplica de Micilo, que se queda solo en la orilla,
tiene la funcion de indicar que la nave parte:
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Adineig, @ Xdowv, fwlov f0N vergdv dmoMumdvov: duéler yodapouol o
moQavopmy £t o Padaudvivog. olpuol Tdv xoxdv: §on mhiéovowy: éyam &¢ ndvog
gvtavBa meguheeipouar. (18)

Es ilegal, Caronte, que dejes a un muerto del dia anterior. No te quepa duda de que voy
a presentar demanda contra ti a Radamantis, por no cumplir la ley. Ay de mis males!
Ya se va el barco, y yo me habré quedado aqui solo.

Pero, enseguida después decide lanzarse al agua para ganar la otra orilla a nado, lo
cual obligard a los que estan en el barco, a pesar de las objeciones de Caronte, a
subirlo a bordo:

®xaliToL Tt 00 SLoviyopoL ®oT ADTOVS; 0V YaQ G610 Uy ArtaryoQevoag Aomviy®d Non
tefvemg dAhwg te 00SE TOV OPOAOV Exm TA ToQOUETD RaTofolelv. (18)

Sin embargo, ;por qué no los alcanzo a nado? Pues no me da ningun miedo ahogarme
sucumbiendo a la fatiga puesto que ya estoy muerto. Y, por otro lado, tampoco tengo el
obolo para pagar el pasaje.

El incidente es, pues, precioso para el cambio de escenario: la localizacion 2
empieza y tiene lugar en la nave; los personajes son los mismos, pero la escena
cambia y entra en movimiento hacia el destino final, el Hades. De hecho, la accién
misma de hacer subir a Micilo al barco (2.1) se realiza por medio de siete réplicas,
de las cuales cinco no son facilmente atribuibles para el oyente; con todo, el objetivo
principal de todo este episodio es la transicion, objetivo que se alcanza
perfectamente, aunque algunas réplicas sean dudosas en cuanto a su autor: poco
importa si son Cloto, Hermes o Caronte los que hablan en cada ocasion — en realidad
se trata de una escena de salvamento donde, puesto que todos hablan al mismo
tiempo, no tiene importancia a quién atribuyamos las réplicas. El hecho es que, al
final, Micilo, como no habia espacio en la barca, es colocado sobre los hombros del
tirano: nuevo efecto comico que cierra la transicion de lugares, con las palabras —
verosimilmente pronunciadas por Caronte, de nuevo, tanto por la groseria de la
expresion como por el grito que invita a navegar, propio, sin duda, de un
profesional:

"Avéfowve 0OV xal TOV TévovTo Tod dhrtneiov xatamdter Nueig 8¢ edmloduev. (19)
Arriba, pues, y pisa la nuca del miserable. Y nosotros, ja navegar!

Nos encontramos, pues, en el bote que ya navega; se terminé la fase del registro de
los muertos y las discusiones sobre si unos quieren y otros no quieren volver a la
vida ya no tienen objeto ahora, puesto que la travesia ya ha empezado. El autor del
didlogo tendrd, sin embargo, que resolver esta escena de transicion entre uno y otro
lado de la laguna Estigia. Dos breves episodios (2.2 y 2.3), ambos de corte cdmico,
le serviran. Primero Cinisco (o Micilo) y Caronte:

“Q Xaowv, nahdg ExeL ool Tag dlndeiog évtedev eimelv. &y TOV OPONOV eV 0V
av &yoyu dodvail ool notamhevoag TAEOV YoQ oVOEV €0t Tiig TQag v 0QAg ®al
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Toutouvl ToD EVhov TdAha 8¢ fjv dvthelv OéAng, £towog xal mEOoKRMITOg Elval
néum 8¢ ovdév, fiv eBfjeg ®ail x0QTEQOV Hot £QeTudv G ¢g uovov. (19)

Caronte, ahora bien puedo decirte la verdad: yo no puedo darte el 6bolo para hacer la
travesia, pues nada tengo excepto el macuto que ves y este baston; por lo demas, si
quieres que achique, estoy dispuesto incluso a remar; no tendras queja si solo me das
un remo manejable y resistente.

Aqui, de nuevo los manuscritos vacilan entre atribuir esta réplica a Cinisco o a
Micilo, ya que ambos no disponen de dinero para pagar a Caronte sus servicios:
Cinisco porque es filosofo y Micilo simplemente porque es pobre; sin embargo la
mencion del macuto y el baston disipan las dudas. Son, en efecto, Cinisco y Caronte
quienes negocian en este pasaje (§ 19) sobre el pago del trayecto; al final Cinisco
pagara en especies puesto que es contratado como remero para dar la cadencia. Esta
segunda parte de 2 (2.2) finaliza con otro canto que interfiere con el ritmo de remo
de Cinisco: son algunos muertos que lloran sus bienes perdidos. Entramos en 2.3
con la siguiente exclamacion:

Mixvide, o § ovdev olpmEelg; xal unv ov B adaxrgutl Siamhetoal Tiva. (20)

Micilo,;tu no te lamentas? Es que no esta permitido que nadie haga la travesia sin
lagrimas.

El episodio 2.3 contiene cinco réplicas, dos claramente de Micilo, donde se insiste
en el hecho de que el zapatero no tiene ninguna razén para estar apenado;
precisamente el efecto comico consiste en obligarlo a deplorar alguna cosa. Es, por
otro lado, imposible saber si se trata de Caronte o de Hermes — son las dos
posibilidades que nos ofrece la tradicion manuscrita — o eventualmente de Cloto —
quien conversa ahora con Micilo™. La verdad es que no tiene una gran importancia,
la escena es corta y solamente tiene un objetivo: presentar a Micilo fingiendo,
comicamente, lamentar su miserable vida pasada.

Seguidamente, abrimos un subepisodio (2.3.1) — que no seria necesario si
aceptaramos que en 2.3 son Caronte y Micilo los que dialogan — donde Micilo, al
igual que anteriormente lo habia hecho Cinisco, y tal como ¢l mismo habia
anunciado cuando fue dejado en tierra, confiesa a Caronte que no puede pagar. La
respuesta de Caronte, sin embargo, es sumamente importante desde el punto de vista
de la dramaturgia; tiene una triple funcion: primera, da pie a un rasgo de humor de
Caronte que lanza un buen sarcasmo, muy caracteristico del personaje, y da a
entender que han sido pocos los que han pagado el pasaje:

"Q nalijg vouTihiog xol EmreQdodg tuegov. (21)

3 Si tengo que inclinarme por alguna opcion, sin embargo, me inclinaria por Hermes, sobre todo

porque el personaje interlocutor de Micilo en estas réplicas le indica que no se admite (00 0£uLg)
la posiblidad de que un muerto no se lamente al emprender el viaje; esta invocacion a lo que esta
permitido o no por la ley divina parece logico atribuirla al dios ‘completo’ que esta presente,
mucho mas que a la Parca Cloto o que, por supuesto, al dios ‘auxiliar’ Caronte.
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iQué navegacion tan bella y beneficiosa la de hoy!

En segundo lugar, sefala que la travesia ha terminado y que todos desembarcan,
llegados al punto de destino:

[...] dmoPaivete § duwg [...] (21)
[...] desembarcad igualmente |[...]

Asi pues, queda claro que hay cambio de escenario pues nos encontramos ya en el
Hades.

Por ultimo, esta réplica de Caronte sirve para marcar su definitiva salida de
escena, pues va a encaminarse a otros menesteres propios de su oficio — en efecto,
Caronte s6lo tiene la funcion de transportar a los muertos, pero en el Hades no tiene
ya ninguna funcion:

éym O¢ immoug xal folg wol xivag xal ta Aowtd {Pao pétey Sromhedoon yaQ 1om
naxneivo Oet. (21)

yo voy a buscar caballos, bueyes, perros y otros animales, pues ahora me toca
transportarlos a ellos.

A partir de estas palabras, el auditorio, mentalmente, hace desaparecer a Caronte, y,
por lo tanto, ya no le atribuira mas réplicas.

Tercera localizacion: en el Hades. Caronte desaparece, Cloto desaparecera
enseguida, ya que es la primera en hablar al desembarcar y anuncia a Hermes que se
vuelve a la otra orilla de la laguna (episodio 3.1). Desaparecen, pues, dos personajes,
lo cual permitira la aparicion de dos nuevos, como veremos.

El segundo episodio (3.2) es un breve intercambio entre Micilo y Cinisco, facil de
detectar: el primero en tomar la palabra podria ser tanto el uno como el otro pero el
vocativo (‘Cinisco, ;donde diablos estis tu?’**) evita la confusion. Durante este
breve intercambio se da asimismo entrada a uno de los dos nuevos personajes, pues
oimos a Cinisco exclamar:

180V 0V mEootgyeTan 8adouyoDod Tig PoPeQdv TL xal dmelnTinov TEOoBAETOVGa.
1N doa wov "EQuvig éotuv; (22)

Pero mira, se acerca una portadora de antorcha, con una mirada terrible y amenazadora.
(Acaso es una Erinia?

Y Micilo le responde:
"Eouxev 4o ye Tol oyfuatog.

Lo parece por su aspecto.

2 Kuvioxe, o 8¢ o mote doa dv tuyydvels; (§22).
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El siguiente episodio (3.3), sin embargo, hace hablar a otro personaje (‘Encargate de
estos, Tisifone, son cuatro mas mil’*’) antes que a la Erinia, pero es Hermes, sin
duda alguna, por una razon: no queda nadie mas (Caronte y Cloto se han ido) para
dar o6rdenes a la Erinia. La réplica de la Erinia, a su vez, da la entrada a Radamantis:

Kot iy wdhow ye 6 Padduoviug obtog dudg mequuéver. (23)
Por supuesto, hace rato que Radamantis os espera.

Toma la palabra Radamantis enseguida y ordena a Hermes que convoque a los
muertos; pero, antes de escuchar la proclama de Hermes, otro personaje interrumpe:

"Q ‘Padapaviv, mdg 10D matQog éue medtov énioneal TaQayaymy. (23)
Radamantis, por tu padre, examiname y hazme comparecer el primero.

En principio, no tenemos ninguna indicacion sobre su identidad, pero, por exclusion
solo puede tratarse de Cinisco, de Micilo o, incluso, de Megapentes. Cuando, acto
seguido, Radamantis le pregunta a ese personaje, aun sin identidad para el auditorio,
por qué quiere pasar el primero, la respuesta lo aclara todo:

IMavtmg Povhouat ratnyoefiodl Twvog 6 ouvvemioTopol Tovneo 6QAcaviL aUTd
710Q0 TOV Plov. 0V% GV 0VV GELOTLOTOG €NV AEYMV, U1| OVYL TTQOTEQOV QUTOG (PAVELG
oL0g el ®ol oLoV Tva ERimoa ToTOV. (23)

Quiero, de todas todas, hacer la acusacion de alguien cuyos miserables crimenes en
vida yo conozco a la perfeccion.. Sin duda no seria digno de crédito al hablar si antes
yo mismo no muestro como soy y qué tipo de vida he vivido.

Queda claro que se trata del filosofo Cinisco, y de paso — por si la presencia de
Radamantis no lo habia confirmado del todo — que se va a iniciar una accién
judicial, y que el tirano sera acusado por Cinisco. En efecto, el episodio concluye
con el examen del filosofo quien, sin mécula, podra ejercer su rol de acusador.

Antes de empezar el juicio del tirano — que sera la parte final del didlogo —,
tenemos aun un breve episodio (3.4) que hara desaparecer de escena a Micilo. En
efecto, el zapatero, igual que anteriormente lo habia hecho cuando Cloto pasaba
revista a los muertos antes de hacerlos embarcar, reclama la atencion hacia él, con
las siguientes palabras:

Kol tovpdv, @ Padduaviv, uxodv gott xai foayeiog Tvog 2Eetdoemg deduevov:
OO YOUV 0OL ®al YUUVOG €liu, DOTE EMonOTEL. (25)

También lo mio, Radamantis, es insignificante y necesita de un breve examen; como
hace rato que también estoy desnudo ante ti, examiname.

¥ Tlagdhape tovtove, ® Tiowpdvn, Téttagag &m toig yihiowg (§23).
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Esta réplica es muy facil de atribuir a Micilo, pero Radamantis afade una
confirmacion al pedirle que se identifique. Asi pues, el juez infernal lo examina y,
con su siguiente réplica, da las dos indicaciones necesarias en este momento: aparta
a Micilo de escena, y hace entrar a Megapentes, ordenando a Hermes que lo
convoque:

EV ve, ® Mixvlie, na0aQdg dnQipdg xai dvemiyoagog &mOL xail ol mogd
Kvvioxov tovtovi. Tov Tigavvov 1101 meooxrdiel. (25)

Muy bien, Micilo, estas completamente limpio y sin sefial alguna. Ve ti también
junto a Cinisco, este de aqui. Convoca ya al tirano.

Esta es una réplica interesante: una parte de ella se dirige a un personaje (Micilo) y
la otra a otro personaje (Hermes), pero, una vez mas, la confusion es imposible: no
seria verosimil que Radamantis pidiera a Micilo que convoque al tirano; esta orden,
por parte de Radamantis, solo puede ser dirigida a Hermes.

Hay que afadir, por otro lado, que en esta tltima parte del didlogo, las proclamas
de Hermes estan perfectamente identificadas, y el hecho de que este dios sea
normalmente el tercer, cuarto o quinto personaje en escena no representa ningun
problema puesto que su unica mision es hacer proclamas cuando Radamantis se lo
ordena.

Ademas, es interesante de notar que Micilo es apartado de escena pero solo como
personaje hablante (Radamantis, en efecto, le pide que se quede ‘junto a Cinisco’);
el publico sigue ‘viéndolo’, pues, al lado de Cinisco mientras este hara la acusacion
del tirano, es como si los dos personajes se hubieran fundido — el filésofo y el
zapatero pobre — en uno solo, ya que ambos son los Unicos que no afloran su vida
terrenal, los dos humanos que, tal vez, cubren el punto de vista del autor.

Después de la proclama de Hermes sigue la acusacion de Cinisco — largo discurso
paradigmatico del género katégoria — con algunos comentarios de Radamantis que
sirven para marcar, precisamente, los limites del discurso (se trata del episodio 3.5).
Por descontado, la intervencion de Radamantis que marca el fin de la acusacion
(‘¢Qué dices contra esto, tu, miserable?’26), dan paso, a su vez, a la réplica de
Megapentes (episodio 3.6). El tirano, que no hace un discurso de defensa como se
podria esperar — o tal vez no®’ —, simplemente admite lo que es evidente — los
asesinatos cometidos, puesto que las victimas estan ahi, presentes, como Cinisco nos

2 Ti nodg Tadta gHg, ® wage ov; (§27).

7 Mi interpretacion de que el discurso de acusaciéon del filosofo no tenga su correspondiente
discurso de defensa por parte del tirano se basa en la coherencia de la caracterizacion del
personaje de Megapentes: si observamos bien todas sus intervenciones y sus acciones, queda claro
que la intencion del autor es perfilar un ser humano al que nadie quiere por ser vil, cobarde y, en
cierto modo, estipido, ya que no se da cuenta de que sus allegados le adulan por miedo o por
interés; no estaria, pues, dentro de la etopeya de un tal personaje ser capaz de pronunciar un
discurso que, sea cual sea su contenido, siempre tiene una cierta grandeza; cf. Henderson 2011, 28
s. para un planteamiento interesante a propdsito de por qué Luciano no es incluido entre los
sofistas de Filostrato: «Lucian was not a successful sophist, despite his massively sophistic
literacy» (29), (podria ser esta una de las razones por las cuales se prodigaria con sus didlogos?
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indica en su discurso™ —, pero niega todo lo demas. En este caso las victimas de
Megapentes, al estar presentes en el Hades, son testigos materiales de los cargos de
asesinato y su actuacion, descrita por las palabras de Cinisco, constituye un nuevo
efecto dramatico. Sin embargo, esos muertos no sirven de testimonio para los
agravios de personas que aun siguen vivas (violaciones, adulterios, ultrajes a los
efebos, etc.), y por tanto, no estan presentes en el Hades; asi que, miserable como es,
Megapentes niega estas acusaciones que no se pueden demostrar. Cinisco, no
obstante, echara mano de otras pruebas, y convocara como testigos de cargo, con un
nuevo efecto dramatico hilarante, a la Cama y al Candil de Megapentes. En efecto,
tanto la una como el otro, cual testigos bien instruidos, declaran lo que presenciaron.

La incorporacion de estos dos personajes, por asi decir, representa el rasgo formal
mas tipicamente comico de este didlogo de Luciano®. Su intervencion, ademds,
marca el punto algido del proceso judicial; enseguida después de su testimonio, las
palabras de Radamantis marcan la transicion hacia la conclusion del didlogo
(episodio 3.7):

“AMg 16N TV paTvQmYV... (28)
Basta ya de testigos...

La Cama y el Candil desaparecen, y Radamantis debe dictar sentencia.

Ante las dudas del juez infernal, que intenta hallar los mas terribles castigos,
Cinisco propone una pena, por asi decir, completamente humana: que el tirano, a
diferencia del resto de muertos, no beba el agua del Olvido para que asi tenga que
lamentar la pérdida de sus privilegios durante toda la eternidad. Radamantis lo
acepta como la mejor opcion. Y asi concluye el didlogo.

En realidad, esta ultima parte, no ofrece problemas de atribucion de réplicas: ni
siquiera la absurdidad de la Cama y el Candil prestando testimonio es problematica:
todo, en la formulacion del propio texto, va indicando el desarrollo de la supuesta
escena.

Hemos intentado racionalizar como un oyente podia meterse en esta ficcion
dramatica creada por Luciano: los problemas se van repitiendo y su solucion suele
entrafar recursos como los ya expuestos en los ejemplos esbozados hasta aqui. En
cualquier otro dialogo de Luciano, la situacion es parecida, y, como hemos visto, en
estos casos la tradicion manuscrita mas que ayudarnos nos complica la vida.

2 Cf. § 26: noi TovTo ST ) GG nevi Tig £0TL %ot adTod StaPol, adtixa glon mooraécag

ToUg VI altoD mepovevuevovg udilov 8¢ dxintol, Mg O0QAC, TAQELOL 0L TTEQLOTAVIEG
dyyovowv attov (Y que esto no es simplemente una calumnia sin fundamento contra él, vas a
averiguarlo enseguida si haces comparecer a los que fueron asesinados por él. Mejor dicho, sin
haber sido llamados, ya ves que se han personado aqui y rodeandole le agarran del cuello).

Es necesario recordar aqui el precedente con toda seguridad evocado — e imitado — por Luciano de
Aristofanes en Las Avispas (Aristoph. Vesp. 936-9), en el cual el samosatense va incluso mas alla
que el poeta comico, pues hace hablar a los objetos convocados como testigos, mientras que en
Aristofanes basta con su presencia ‘muda’; este recurso de emplear cosas, animales y plantas
como personajes es lo que Bompaire 1958, 692-5 denomina «fantaisie comique».
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- 350 -



Aspectos de la dramaturgia del dialogo en Luciano

Con lo expuesto hasta ahora creo haber sefalado algunas de las estrategias
utilizadas por Luciano para hacer circular a sus personajes por esta escena
imaginaria, que, por otro lado, intenta describir, parodiando, lo que se supone que
ocurre cuando morimos los humanos y llegamos a nuestro destino final.

Hemos visto que, en multiples ocasiones, Luciano respeta las reglas mads
elementales del género diadlogo, a saber, pregunta/respuesta y utilizaciéon de
vocativos e imperativos. Igualmente, el desarrollo de la accion o las localizaciones
se nutren de los recursos de la comedia — o del drama en general — para ser
explicitados: las palabras descriptivas de los personajes dan las claves necesarias.

Sin embargo, para qué engaharnos, subsisten algunos problemas, muy
especialmente cuando mas de dos personajes traban conversacion. Es perfectamente
comprensible, como decia, que la tradicion manuscrita tienda a simplificar y
convierta estas escenas en sucesivos cara a cara de dos personajes, pero esto ni es
siempre posible, ni recoge con fidelidad toda la riqueza dramatica de estos didlogos,
que la tienen, de esto no cabe duda. Parece mucho mas logico pensar que, incluso en
los momentos que para nosotros pueden ser problematicos, el publico de Luciano,
muy acostumbrado, tanto por el teatro como por otro tipo de espectaculos, tenia una
gran facilidad para identificar a los distintos personajes.

Teniendo en cuenta todo esto, y a partir de los diversos andlisis realizados a un
cierto numero de didlogos de Luciano bajo esta perspectiva, de los que aqui s6lo he
dado el ejemplo del Descenso hacia el Hades, me propongo ahora enumerar los
aspectos que tendrian que cumplirse para hacer posible una lectura, publica o
privada, ante un grupo mas o menos numeroso de oyentes, lectura realizada por un
solo lector, para que, desde el punto de vista de la recepcidn, una pieza de este tipo
no perdiera nada de su vigor.

Para empezar — y muy importante —, hay que tomar en consideracion el hecho de que
el publico tiene las mismas referencias culturales que Luciano, esto es obvio; pero,
ademas, conoce a Luciano, su especificidad y manera de abordar esas referencias
culturales, conoce su técnica y sus recursos, en una palabra, sus clichés dramaticos y
su repertorio de formulas, el universo lucianesco, por asi decir. Anderson™ estudio
muy bien las repeticiones en Luciano: desde el punto de vista de la recepcion, este
fenomeno es crucial y puede llegar a substituir, en muchas ocasiones, la falta de
informaciones estrictamente textuales durante la lectura de los didlogos. Creo que
seria logico partir de la hipdtesis de que el repertorio se puede haber fijado mas
facilmente en algunos de los didlogos minores que, aun siendo idénticos en cuanto a
la técnica, resultan, evidentemente, mdas simples desde el punto de vista
dramatirgico; este mismo universo poco a poco se va desarrollando también en
didlogos mas largos. Por ejemplo, para el dialogo que nos ha ocupado ahora,
observamos una gran cantidad de coincidencias de personajes, de situaciones y de
comportamientos con los Didlogos de los muertos; asi, gracias a estas coincidencias
y repeticiones, personajes como los de Hermes, Caronte, etc., pueden considerarse

% Anderson 1976b; cf. también 1976a, 161 s. y 1999.
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estereotipos en Luciano®'. La repeticion en la obra del samosatense, pues, no seria
una deficiencia o un handicap de su capacidad creativa, al contrario: es la estrategia
principal, fundamental, de la puesta en escena publica de sus dialogos®.

En segundo lugar, y como consecuencia de la repeticion de temas, Luciano tiene
fabricado un repertorio de personajes propios, por asi decir — da igual que sean
personajes de ficcion creados para la ocasion, personajes reales, de la mitologia, de
la historia, etc. Son sus personajes: su Hermes, su Caronte, su tirano, etc. Nuestro
autor ha operado un buen nimero de ejercicios de caracterizacion de personajes,
hecho lo cual sélo tiene que poner en marcha los mecanismos progimnasmaticos
propios de la etopeya. Luego, en el universo de Luciano, y por no mencionar, de
nuevo, mas que los personajes del didlogo que hemos leido, vemos a un Caronte
como una especie de proletario de la sociedad divina, siempre enfadado, a quien
todos quieren dar ordenes, y que sOlo desea terminar pronto su jornada laboral;
Cloto es una gran dama, elegante, paciente, escucha a todos, pero se pone grave
cuando ejerce su funcion de Parca; Hermes es el dios algo atipico, que hace su
trabajo pero del que no se fia ninguno de los divinos ya que temen sus bromas de
mal gusto. En cuanto a los personajes creados por Luciano: Cinisco es el filosofo —
con este nombre no hace falta decir a qué escuela hay que adscribirlo —, aquel con
quien nos da la impresion que el autor se identifica; en cuanto a Micilo es la
encarnacion del ser humano simple y pobre y, por lo tanto, segin la filosofia
lucianica, muy sabio, aunque sea s6lo un vulgar zapatero. Se trata, pues, de una
especie de codigo que se establece entre el autor y su publico, del mismo modo, por
ejemplo, que unos determinados gestos del bailarin identifican personajes, historias,
situaciones, en el pantomimo.

Por ultimo, creo necesario considerar aun otra cuestion.

Volvamos al principio: ;donde radica la novedad del didlogo de Luciano, que él
mismo nos menciona? Para mi la respuesta es clara, a parte, claro esta, de la fusion
de géneros, de la vinculacion con el yambo y la comedia, etc.”; la gran novedad es
que estos didlogos necesitan una escenificacion, una dramaturgia: la lectura simple,
estatica, no basta, los amputa, y los priva de todo su vigor.

Como consecuencia de esto, cabe plantearse las siguientes preguntas: ;cémo se
producian estas lecturas/representaciones? ;seria correcto incorporar este tipo de
dramatizaciones al variopinto numero de espectaculos, de todo tipo, que se ofrecian
al publico en las ciudades del imperio?

A mi modo de ver, los didlogos de Luciano debian de ser representados en
teatros, salas de audiciones o, tal vez, también, en salones privados, del mismo modo
que lo eran las escenas de tragedia.

Si esto es asi, jquién leia los didlogos de Luciano? ;eran leidos por el propio
autor, o podian ser también leidos por un dvaryvootng profesional, como lo eran los
de Platon, segtin la informacion que nos da Plutarco?

' En efecto, el tema del Hades es recurrente en Luciano: cf. Lévy 1927, 93-128 (citado por

Bompaire 1958, 540); Baldwin 1973, 109; Mestre 2013.

Asi como un elemento fundamental de sus claves humoristicas que estan en la base de su satira,
cf. Korus 1984.

Cf. supra n. 3.
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Teoéricamente, las dos situaciones serian posibles, por supuesto; mi hipotesis, no
obstante, es que fueron concebidos por su autor para ser leidos, presentados, por ¢l
mismo.

Explicaré por qué.

Es obvio que todas las indicaciones que el acto de leer podia ofrecer al publico
debian ir acompanadas por alguna puesta en escena del lector, por sencilla que ésta
fuera (voz, gestos, movimientos), como también sabemos que sucedia en las
declamaciones®®: si los elementos extra-textuales se daban en una declamacion,
mucho mas en la lectura de un dialogo, de forma mas necesaria, obligada, esto
parece evidente. Si seguimos la comparacién con las sesiones de declamacion,
donde el orador era siempre el autor — quién si no, para dar todo el efecto a su
discurso —, mucho mas en didlogos como los de Luciano que, al fin y al cabo,
también era un sofista que solia declamar sus discursos.

Tal vez, ademas de todas las innovaciones de las que habla Luciano cuando define
su didlogo, también debamos incluir el hecho de que introduce este género en las
salas de declamacion o en los teatros, como un elemento mas, variado, de las
sesiones donde habia discursos largos, discursos de introduccion o prolaliai, incluso
algiin pantomimo. Pero el auditorio, en todos los casos, seria siempre el mismo.

Bajo este prisma cobra sentido la conversion del sirio en Dos veces acusado,
donde Retoérica le acusa de haberla abandonado por bulliciosa y deshonesta®, y
donde Didlogo se queja de haber sido despojado de su esencia tradicional; la
respuesta del orador sirio explica, refiriéndose a Didlogo, que ‘[...] primero, lo
acostumbré a descender al suelo como lo hacen los humanos, y después, a base de
pulir la mucha costra que llevaba y de obligarle a sonreir, consegui hacerlo mas
agradable a los espectadores [...]"*. Se trata, pues, de acercarlo a un pablico mas
humano, y de ser mas fresco invitando a una sonrisa. Es muy interesante, ademas,
que, mediante el dativo se indique el caracter visual de su recepcion (toig 0Q@mou): el
dialogo tiene una vertiente visual, escénica, podriamos decir, que implica, como he
intentado explicar, una cierta dramaturgia.

Universidad de Barcelona Francesca Mestre
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Abstract: Lucian of Samosata, as he himself declares, is the renewer of an ancient Greek prose genre: the
dialogue. My aim in this paper is to understand what this renewal means, not from a formal literary point of
view, but taking into account the public performances of the dialogues. For this purpose, I try to read one of
Lucian’s long dialogues, the Downward Journey or the Tyrant, keeping especially in mind how a public
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singularity, Lucian’s dialogue form has probably to be included among other instances of Second Sophsitic
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