22 ENRIQUE SANZ GIMENEZ-RICO

SUMMARY

Cuando se reza un Salmo o un conjunto de Salmos se puede entrar en una relacion
con Dios cgracterizada por la mutua comunicacion: Dios habla al orante y hace que éste
le hable a El. He aqui un principio presente en estas paginas, que proponen un modo de
rezar los Salmos 134-137, los cuales, por una serie de referencias y conexiones en ellos
presentes, pueden ser leidos v considerados de manera conjunta. Si hay algo que desta-
ca sobremanera en Sal 134-137 es la oposicion entre Yahveh y los idolos, caracterizada
particularmente por medio de referencias que evocan al relato de la creacion de Gn 1.
Una oposicion que probablemente esta muy presente en el orante, que encuentra un
apoyo para afrontarla en el conocido refran de Sal 136 «pues es eterna la misericordia
de Dios>,>, pero que, sin embargo, puede alabar a Dios sélo de manera parcial, en espera
de que Este le muestre nuevamente qué significa crear por medio de la palabra.

Whenever a single Psalm or a group of Psalms is prayed it is possible to enter into
a relationship with God through a reciprocal communication: God who talks to the wor-
shiper, also enables him/her to respond. These pages present principles for how to pray
Psalms 134-137, pointing out that these psalms can be considered together since there
exist a number of intrinsic connections between them. Such connections include the
theme of the opposition between YHVH and the idols that makes reference to the cre-
ation story in Gen 1. The worshipper whose faith is challenged by this opposition finds
his/her support in relying on what is recited in the refrain of Psalm 136, «for his stead-
fast love endures forever» because he/she realizes that his/her power of prayer remains
only partial while waiting for God to act and to demonstrate over again God’s power to
create through God’s word.
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Fl dialogo dramatico en el Apocalipsis
De Ezequiel, el tragico, a Juan, el vidente de Patmos

Para poder comprender y apreciar con profundidad el texto del Apocalipsis,
es preciso leerlo acogiendo la capacidad dramatica que encierra en si mismao.
Fn caso contrario, se corre el riesgo de conservar durante el proceso de lectu-
ra esos rincones inexplorados de la obra que limitan el impacto que esta ejer-
ce sobre el oyente/lector.

Si, en efecto, el texto del Apocalipsis no solo esta revestido de un cierto
caracter dramatico, sino que esta dotado de una verdadera impronta dramati-
ca, la percepcion del sujeto interpretante se va a ver afectada notablemente y
la va a cambiar respecto al modo habitual de leerlo, ya sea por lo que se refie-
re al mensaje en si mismo, ya sea por el impacto que ejerce sobre el oyente/lec-
tor, puesto que lo propio del drama no es otra cosa que provocar la catarsis en
el espectador durante la representacion (Aristoteles, Poetica, 1049D).

De la diégesis a la mimesis

En una primera lectura del Apocalipsis, el oyente/lector descubre que, con fre-
cuencia, el autor, que se presenta como Juan (Ap 1:9), prescinde en su relato de la
forma narrativa v, en su lugar, adopta el estilo directo. Como es sabido, este esti-
lo, reproduce las palabras o pensamientos de los personajes de manera textual,
tal y como se supone que ellos mismos los han formulado' y otorga al narrador
una capacidad especial: la de ocultarse por unos momentos en la narracion. Su
desaparicion temporal provoca algunos cambios en el discurso: las voces que Juan
oye o los personajes que intervienen pasan a un primer plano y, de algin modo,
se transforman en actores; los discursos se convierten en didlogo dramatico? y la

I D. VILLANUEVA, «Glosario de narratologia» en Comentario de textos narrativos. La novela,
Gijon, 1989, 181-201; http://facu]ty.washington.edu/petersen/321/narrtrms.htm 04/07/2009),
University of Washigton, s.v. estilo directo.

2 Ct. C. Res - A.C.M. Lopes, Diccionario de narratologia, (1987), trad. esp. a cargo de A. Marcos
Dk Dios, Salamanca, 22002, 62, s.v. didlogo. En el teatro se emplea el término ‘didlogo’ para refe-
rirse a «todo el componente verbal del drama, todas las palabras pronunciadas en €l, sin excep-
cién; de manera que lo mismo el mondlogo y el soliloguio que el coloquio, el aparte 'y la apela-
cién al publico son manifestaciones o formas particulares del dialogo» (J.L. GARCia BARRIENTOS,
Como se comenta una obra de teatro. Ensayo de método, Madrid, 2003, 62).
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narracion se eclipsa para dar paso al «momento de dramatizacién de la narrati-
va»,* es decir, a la escena. Precisamente la escena permite reproducir el discurso
de los personajes con respeto total por sus intervenciones habladas y por el orden
en que se desarrollan.! De este modo, la narracion se aleja de la diégesis, para acer-
carse lo mas posible a la mimesis, creando un efecto de realidad, de ilusion refe-
rencial. Es como si la revelacion estuviese aconteciendo en ese preciso momento.

Con otras palabras, el estilo directo permite a Juan dramatizar la trama,
recrearse en la mimesis, apareciendo, de algun modo, ‘actores’, ‘dialogos dra-
maticos’ y ‘escenas’.” Asi se intensifica el climax del relato y el oyente/lector
tiene la impresion de haberse convertido en espectador de lo que sucede, pues
puede escuchar los cantos de los santos en el cielo, las indicaciones del angel,
la destruccion de Babilonia, etc.

Un ejemplo emblematico del paso de la diégesis a la mimesis se encuentra
poco después de empezar el relato, tras el dictado de las cartas a las siete igle-
sias. Es entonces cuando Juan contempla la vision de la gloria de Dios (Ap 4:1-
11). El relato del pasaje se construye combinando narracion, descripcion y esti-
lo directo. La narracion comienza con la primera persona del singular, fjxovoa
(Ap 4:1) y eyevouny év mvevpott (Ap 4:2). Inmediatamente después, se suceden
las descripciones xai €idov (Ap 4:2-3,4,6-8a).5 Después, la voz del narrador opta
por la tercera persona del plural (éxmogetovtay, Ap 4:3; dvdmavory - €xovoty,
Ap 4:8b; dwoovowy,” Ap 4:9; mecodvray, etc., Ap 4:10), de manera que Juan

? C. Rus - A.C.M. Lorts, Diccionario de narratologia, 79, s.v. escena.

+ Ct. ibid.

* Desde finales del XIX, se viene insistiendo en el caracter dramatico del Apocalipsis. No
solo se le incluye dentro del género dramatico, sino que ademas, se han hecho diversas pro-
puestas dividiendo la obra en actos y escenas. Dansks propone siete actos: el primero corres-
ponde al Imperio Romano; el segundo, a la ciudad de Roma: el tercero, al Anticristo; el cuar-
to, al Diablo y sus seguidores; el quinto, a los seguidores del Cordero y el séptimo, a la res-
tauracion de cielos y tierra (cf. E. Dansk, The Drama of the Apocalypse, London, 1894, 11); por
su parte, Palmer propone una divisién de la obra en cinco actos precedidos de titulo, prologo
y saludo, y que tienen como conclusion final un epilogo v un Envoi (cf. F. Palmer, The Drama
of the Apocalypse in Relation to the Literary and Political Circumstances of its Time, New York
- London, 1903, 35-86); Bowman divide el Apocalipsis en siete actos con siete escenas cada
uno (cf. J.W. Bowman, The Drama of the Book of Revelation. An Account of the Book. With a New
Translation in the Language of Today, Philadelphia [Pennsylvanial, 1955, 440-444). Una pro-
puesta semejante ha sido realizada por J.L. Blevins (Revelation as Drama, Nashville,
[Tennessee], 1984, 7-10) y S.S. Smalley, aunque éste distingue dos grandes actos (Thunder and
Love. John’s Revelation and John’s Community, Milton Keynes [England], 1994, 108-110).

6 Vid. L. Garcia URENA, Lo que Juan vio y 0yg. Principios hermenéuticos para la interpreta-
cion del Apocalipsis, Tesis Doctoral, Cérdoba (edicién tesis.pdf), 2009, 133-174.

" Aunque algunos mss. (% 046 1854 2351) poseen la forma de subjuntivo ddowaty, la
exégesis considera dmcovoly como la lectura auténtica (cf. H.B. Swere, The Apocalypse of St.
John. The Greek Text with Introd., Notes and Indices, Eugene |Oregon], 1906 [reimpr. 1999], 72).
No obstante, su valor ha sido discutido. Mussies sostiene que la particula temporal 4ty no con-
nota necesariamente repeticion en el Apocalipsis, de manera que los verbos expresan una accion

EL DIALOGO DRAMATICO EN EL APOCALIPSIS 25

cuenta los hechos de los que es testigo, pero contemplandolos desde fuera.
Poco a poco la pericopa se va transformando, pues el vidente, en calidad de
narrador, va desapareciendo paulatinamente, hasta hacerlo por completo, asi
se da paso a la escena, dominada por la presencia del estilo directo (Ap 4:9,11).
La diégesis se convierte, asi, en mimesis. Y desde la mimesis algunos de los per-
sonajes descritos (los cuatro seres vivos y los veinticuatro ancianos) se convier-
ten de algin modo en actores y las palabras del narrador, en acotaciones sobre
el espacio escénico y sobre lo que tienen que hacer los personajes, facilitando
al oyente la composicion de la escena. Se analizard con detalle.

Como se acaba de mencionar, la voz del narrador se hace presente en el texto:

Ap 4:5-6a: #al €% 1o Bpdvou exmopelovTal GoTQaITal ®at Gpwval xai foovrai:- xal
ETTA AUTGOES TUQOG RULOHEVUL EVHOMOY TOD BoOVOoU, ¢ glow T¢ &ttt Tvedpata ToD
Beod, b nat évdmov 100 Bodvou dx Bdhacoa Daiivy Opola xQuoTdiiy (y del trono
salen relampagos y estruendo de truenos. Siete lamparas de fuego arden ante el
trono que son los siete espiritus de Dios. “Delante del trono, como un mar transpa-
rente semejante al cristal).

Sus palabras describen el espacio donde va a tener lugar la escena y recre-
an el ambiente en el que se van a oir los cantos: el trono, las siete lamparas,
el mar transparente y, también, los relampagos asi como el sonido ensordece-
dor de los truenos. Es decir, Ap 4:5-6 rememora de algin modo las acotacio-
nes del teatro posterior.®

De hecho, algunos autores que consideran que el Apocalipsis es un drama,’
emplean estas pericopas para redactar sus propias acotaciones en las relecturas
que proponen de la obra. Asi, J.W. Bowman inicia lo que é] denomina acto segun-

futura que tendra lugar en un momento concreto (vid. G. Mussies, The Morphology of Koine
Greek. As Used in the Apocalypse of St. John. A Study in Bilingualism, Leiden, 1971, 342-347). Sin
embargo, otros exegetas se inclinan por pensar que posee un valor iterativo (vid. H.B. SweTg, The
Apocalypse of St. John, 72; LT. BEckwitH, The Apocalypse of John. Studies in Introduction with A
Critical & Exegetical Commentary [1919], Eugene [Oregon], 2001, 503; A.T. ROBERTSON,
Comentario al texto griego del Nuevo Testamento [1933], trad. esp. y notas a cargo de S. EscuaIx,
Terrassa [Barcelonal, 2003, 733; P. PriGexT, Commentary on the Apocalypse of St. John [2000],
trad. ingl. a cargo de W. PrapELs, Tubingen, 2001, 234-2353), debido a la influencia semitica del
imperfecto hebreo, por lo que puede expresar presente, pasado o futuro dependiendo del con-
texto (cf. N. TURNER, Syntax, en J.H. MouLton, A Grammar of New Testament Greek, vol. 3,
Edinburgh, 1963, 86). En el estudio presente se sigue esta propuesta y se traduce por presente.

8 Piénsese por ejemplo (salvando las ditancias) en la acotacion que introduce Moratin al
empezar El si de las nifias: <La escena es en una posada de Alcala de Henares. El teatro repre-
senta una sala de paso con cuatro puertas de habitaciones para huéspedes, numeradas todas.
Una mas grande en el foro, con escalera que conduce al piso bajo de la casa. Ventana de ante-
pecho a un lado. Una mesa en medio, con banco, sillas, etc.» (L. F. MORATIN, El si de las nifas,
ed., introd., notas de M. CamaReRrO, Barcelona, 2002).

9 Vid. supra, nota 5.
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do con la siguiente acotacion: «With the opening of Act II the action shifts to the
eternal realm. In the middle of the stage appears the throne of God. Twenty-four
other seats are arranged on the either side in the form of a semicircle. Before
the throne appear the Lamb, candelabra, and crystal sea. Characters include the
twenty-four elders, four creatures, and at one side the narrator».l?

Por otra parte, los movimientos de los personajes también se especifican
justo antes del participio Aéyovteg con el que se introduce el estilo directo:"

Ap 4:10: Tec0DVTAL O £i1001 TE0OUQES TREORUTEQOL EVRUOV TOD *#aONuévoy £l TOD
BEOVOL %Ul TPOCKHLVICOVOLY TH SOVTL Elg TOVE al@vag ThV aidvav, »al farotowy
TOVC GTEPAVOVS AUTOV EvOmov Tol Bodvou Aéyovtes... (los veinticuatro ancianos
se postran ante el que esta sentado en el trono, se arrodillan ante el que vive por los
siglos de los siglos y arrojan sus coronas ante el trono, diciendo...)

A partir de ahi, los dos dialogos dramaticos, en este caso, una doxologia y
un himno, invaden completamente el texto haciendo que el oyente/lector olvi-
de por unos momentos la presencia del narrador y escuche tnicamente el cla-
mor de las oraciones que dirigen a Dios:

Ap 4:8: Ayiog dywog dylog #bglog 6 Bedg 0 TAVTO%EETWE, O NV %ol & DV %ol O
2oyOuevog (Santo, santo, santo es el Seior, el Dios Todopoderoso, el que era, el que
es y el que va a venir).

Ap 4:11: AZw0g e1, 0 #0oLog #al 0 Beog OV, hafelv Ty dOEav #al TV TLUNV ®al TV
SUVOULY. TL OV EXTLoaG T TAVTA, ®od St TO BEM UG cov Noav xal éxtiotnoav (Eres
digno, Sefior y Dios nuestro, de recibir la gloria, el honor y el poder, porque Tu cre-
aste todas las cosas y por tu voluntad existian y fueron creadas).

De este modo, el oyente/lector participa de la liturgia celestial hoy y ahora,
pues no escucha algo de lo que Juan fue testigo, sino de lo que él, también, en
cierta medida, es testigo precisamente ahora, cuando escucha el relato. Juan
logra crear este efecto precisamente a través de la mimesis, de manera que el
oyente/lector llega a escuchar el mensaje del vidente como si viese y oyese lo
que el vidente le cuenta.

Antecedentes. La tragedia griega y la tragedia judeo helenistica

En el Libro del Apocalipsis 1os momentos de dramatizacion se suceden a lo
largo de todo el relato, adoptan distintas formas (monologos, coloquios, can-
tos corales, etc.) y desempenan diferentes funciones dentro de la trama. El

10 JW. Bowmay, The Drama of the Book of Revelation, 42.
11 Iglesias propone que la formula verbal griega contenida en los vv. 9-10 «es una especie de
rubrica litirgica o de protocolo» (Nuevo Testamento, ed. M. IGLEsias, Madrid, 22003, nota 9-10).
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modo como Juan recrea la mimesis refleja que se hace eco de la tradicion dra-
matica anterior o, quizas, incluso, contemporanea a la suya. Lo cual no resul-
ta extrano, va que el teatro desempen6 un papel relevante en el contexto cul-
tural del momento.

Los yacimientos arqueologicos realizados ponen de manifiesto la existen-
cia de mas de treinta y siete teatros en diferentes ciudades de la provincia de
Asia durante el s. I a.C.. Entre éstas se encuentran, seis de las siete iglesias del
Apocalipsis: Efeso, Pérgamo, Esmirna, Sardes, Filadelfia y Laodicea.'? Es mas,
en Efeso, el teatro, edificado en torno al 200 a.C., sufrié distintas remodelacio-
nes, entre ellas, una en honor del emperador Domiciano, muy cercana, pues,
a la época de redaccion del Apocalipsis.'® Por otra parte, en Judea, Herodes,
siguiendo la moda griega, mando edificar un teatro en Jerusalén (AJ 15,268) y
también en Cesarea (BJ 1,415).

La proliferacion de teatros hace suponer, por tanto, que las representacio-
nes teatrales se mantenian en el s. ['* y segtin los testimonios de que dispone-
mos, no solo se representaban comedias, género en voga, sino también trage-
dias. De hecho, se ha encontrado una inscripcion en la base de una estatua (IG
[I°3157 = Did. B 14 Snell) donde se lee que precisamente en el s. 1 d.C., duran-
te las grandes Panateneas, se estrend una tragedia completamente nueva.'>

Tanto los testimonios literarios como los arqueoldgicos han dado a conocer
que el publico de esas representaciones teatrales no estaba constituido tinica-
mente por ‘gentiles’, sino también por judios que, quizas segun las ciudades
donde habitaban,'® participaban de esta diversion. Asi, por ejemplo, Filén,

2 Vid. R.R. Brewtr, «The Influence of Greek Drama on the Apocalypse of John» en
Australian Theological Review 18 (1936) 76-77.

3 «Under the Romans, beginning about 40 AD, the theatre was expanded and renovated to
become the massive structure that we see today. The city of Ephesus grew considerably during
the reign of Augustus and the Theatre expanded accordingly. During the reign of Nero in 54 BC,
the scaenae was enlarged to eight rooms opening off of a central hallway. This phase of reno-
vation was finished in 66 AD. Between 87 and 92 AD, a renovation of the theatre, dedicated to
the Emperor Domitian, enlarged the stage (pulpitum) and included a richly decorated two-story
facade (scaenae frons)» (A. HerrernaN, «The Theatre of Ephesos», http://www.whitman.edu/
theatre/theatretour/ephesus/introduction/ephesus.intro2.htm [14/03/2008]; Whitman College).

'* No obstante, no hay que olvidar que, en ocasiones, se empleaban los teatros para las
asambleas locales (vid. P. R. TREBILCO, «Asia» en C.H. Gempr - D.W. J GiLL, The Book of Acts in its
Graeco-Roman Setting, Grand Rapids - Carlisle, 1994, 349-350; C. HOCKER, «Assembly build-
ings», Brill’s New Pauly. Antiquity volumes edited by: H. CANCIK - H. SCHNEIDER, Brill, 2009, Brill
Online, Oxford University libraries http://www.brillonline.nl/subscriber/entry?entry=
bnp_e12201750 [27 July 2009]).

5 Cf. J.M. Lucas pE Dios, «La tragedia griega perdida: una valoracion de conjunto» en Epos
6 (1990) 41.

1 Se ha discutido la presencia de los judios en las representaciones teatrales, ya que las
fuentes proporcionan testimonios un tanto contradictorios. Como se dice en el cuerpo del
texto, Filon frecuentaba el teatro, por lo que se puede deducir que, al menos en Alejandria,
las comunidades judias asistian a las representaciones. En la Carta de Aristeas se aconseja al
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natural de Alejandria, era asiduo espectador, como ¢l mismo dice (Ebr 177,
Prob 141); y en Mileto, en su teatro, se ha encontrado una inscripcion de la
época imperial (CIJ Il 748) mostrando que la quinta fila era el lugar reservado
para los judios: Témog Eiovdémv »at Oeooefimv,'” por lo que se puede deducir
que asistian al teatro.

Por lo que respecta a la produccion literaria del s. I, lamentablemente es escasa.
Snell menciona unicamente siete dramaturgos: Pomeius Macer, C. Iulius Magnus,
Meliton, T. Flavius Vespasianus, C. Plinius, Serapion, Pompeius Capito.'® Pero de sus
obras, de unos, solo se conservan pequenos fragmentos, como sucede con Pomeius
Macer, cuyo nimero de versos no es superior a seis;'? y de otros, solo se tiene cons-
tancia de que escribieron tragedias, como es el caso de C. Plinius.?

No obstante, a pesar de los pocos fragmentos de que disponemos, las tra-
gedias del s. I son un claro ejemplo de la pervivencia de este género dramati-
co, que conoce su esplendor en el s. V a.C. y se mantiene durante casi diez
siglos.?! En este amplio periodo de tiempo, l6gicamente se ha dado una evolu-
cién en el drama. Asi durante el periodo helenistico, la tragedia sufre impor-
tantes cambios, pues deja de tener su sede en Atenas y se traslada a las demas
ciudades del Imperio: Alejandria, Epidauro, Megalopolis... De ahi la edifica-

rey acudir al teatro para descansar, siempre y cuando el tono moral sea el adecuado (Ep. Arist.
284). Sin embargo, el testimonio de Flavio Josefo no es asi. Para él, tanto los teatros como los
anfiteatros son contrarios a las costumbres judias (Archeological Journal 15, 268), de hecho
critica a Herodes por la edificacion del teatro. Actitud que se mantiene en la tradicion rabini-
ca posterior (cf. H. Jacossoxn, «Two studies on Ezekiel the Tragedian» en Greek, Roman and
Byzantine Studies 22 [1981] 170). Quizas, esta diversidad de testimonios responda a que la
asistencia a este tipo de espectaculo publico era una cuestion puramente cultural. Es decir, la
costumbre de ir al teatro arraigé o no en las comunidades judias, dependiendo de como tuvo
lugar en ellas el proceso de helenizacion. Como muestra Sterling, al menos en Alejandria y
Jerusalén dicho proceso no fue idéntico, pero esto no fue en menoscabo de la identidad judia.
De hecho, las relaciones entre los judios de Alejandria y Jerusalén no se vieron perjudicadas
por estas cuestiones (cf. G. E. STERLING, «Judaism between Jerusalem and Alexandria», en J.J.
CouLins, G.E. STERLING, Hellenism in the Land of Israel, Notre Dame, [Indiana], 2001, 263-291).

17 Cf. P. LaNrraANCHI, L'exagoge d’Ezéchiel le Tragique. Introduction, texte, traduction et com-
mentaire, Leiden - Boston, 2006, 47. LANFRANCHI también recoge otra inscripcion, Supplementum
Epigraphicum Graecum 37 (1987) 846-847, encontrada en el teatro de Afrodisias, de datacion
dudosa que dice: Toémog Efoéwv (ibid., 47).

18 Cf. B. SNELL - R. KaNNICHT (eds.), Tragicorum Graecorum fragmenta. Vol 1, Didascaliae tra-
gicae, Catalogi tragicorum et tragoediarum testimonia et Fragmenta tragicorum minorum,
Gottingen, 21986, VIIL

19 Cf. ibid, 312-315.

20 Plin. Ep. 7.4.2: quin etiam quattuordecim natus annos Graecam tragoediam scripsi (ibid, 314).

21 Cf. J.M. Lucas pE Dios, «La tragedia griega perdida», 41-42 muestra la pervivencia de la
tragedia hasta el s. V: «A su vez Luciano, Encomio de Demdstenes 27, a mediados del siglo 1I,
afirma que en ese momento se termin6 de componer tragedias o comedias nuevas. Y fuera de
Atenas los datos coinciden en alguna medida: por diversas fuentes sabemos que habia repre-
sentaciones de Euripides y de Sofocles a finales del siglo I d. C. y en torno al 300. Finalmente,
Snell, en su recopilacion de los tragicos menores, menciona incluso un par de nombres perte-
necientes al siglo IV y otros dos del V».
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cion de nuevos teatros en las distintas localidades,?? la aparicién de nuevas
festividades para cuya conmemoraciéon se representaban obras de teatro,?’ el
movimiento de los actores y de los autores de una ciudad a otra,* etc. Fn esta
época se siguen representando las obras de los grandes tragicos del s. V a.C.,*
es mas sus tragedias empiezan a difundirse por medio de un nuevo vehiculo,
los libros,?¢ y, ademas, se escriben otras obras completamente nuevas. Estas
tampoco se han conservado completas, sino pequefos fragmentos.’” La tnica
excepcion es la Exagogé de Ezequiel, pues nos han llegado 269 versos,? apro-
ximadamente la quinta parte de una tragedia griega.?”

2 Es interesante contemplar el mapa de los teatros del periodo helenistico y romano que
se encuentra en http://www.whitman.edu/theatre/theatretour/home.htm (17/07/2009). En ¢l
aparecen alrededor de ochenta teatros en ciudades diferentes. Concretamente, pertenecientes
al periodo helenistico, se encuentran en Grecia los teatros de Megalopolis ca. s. IV a.C,;
Mantinea ca. mitad s. IV a.C.; Orchomenus ca. finales s. IV a.C.; Corinto 350 a.C.; Argos 320 a.C,;
Delos ca. 303-269 a.C; Sikyon 303-251 a.C.; Isthmia ca. 390 a.C.; Epidauro ca. 300-340 a.C;
Messene ca. Il a.C.; Delfos 160 a.C; Esparta ca. 30-20 a.C.; en Asia Menor se han descubierto
alrededor de ocho teatros en ocho ciudades distintas contruidos en la época helenistica: Priene
ca. 340 a.C.; Aphrodisias 300 a.C.; Miletus ca. 300 a.C.; Letoon 12 mitad s. Il a.C.; Termessus ca.
principios s. II a.C.; Pergamum 197-159 a.C.; Arycanda ca. 50 a.C.

23 Por ejemplo, en Alejandria, se organizaron las Ptolomeas (283 a.C.-210 a.C.). Estas fies-
tas se extendieron a otras ciudades como Delos (285-260 a.C), Ereso y Metimna en Lesbos,
Cos, Nesos, Eritrea, Mileto, Rodas e incluso en la propia Atenas (224 a.C.) (cf. M. A, VINAGRE
Lopo, «Tragedia gricga del siglo IV a.C. y tragedia helenistica» en Habis 32 [2001] 90); anterior-
mente en Delos se habian organizado las Antigonias (314 a.C.), las Demetrias (306 a.C.) y la
Ptolomeas. Los festivales en honor de una personalidad se convirtio en algo habitual (vid. G.M.
Strakis, Studies in the history of Hellenistic Drama, London, 1967, 15-18).

2 Cf. J.M. Lucas e Dios, «La tragedia griega perdida», 16. Incluso en el s. IIl aparecen ya en
distintas ciudades (Istmo, Nemea, Atenas) gremios de actores (cf. M. A. VixaGre LoBo, «Tragedia
gricga», 88).

7 Se sabe que los certamenes literarios empezaban con la representacion de una tragedia ‘anti-
gua’ y que, cuando disminuyeron el niimero de tragedias nuevas, incluso, se organizaban con la
representacion de obras ya consagradas (cf. J.M. Lucas pe Dios, «La tragedia griega perdida», 43-46)

6 Plut. Alex. 8.3-4: v & dhhov Phinv otz el71000V £V Tols dve TOT01S, AQTUAOV éxéhevoe
TEpaL. xaxeivog Eteppev atTd tag Te Priiotou Pifroug xat tiHv Evguudov xai Zodpoxhéovs xat
Alioybrov Toaypdwiv ouyvag, xal Teréatou zal PuoSévou dibvoduBous (no teniendo suficientes
libros en Macedonia, dio orden a Hdrpalo de que se los enviase; y éste le envio los libvos de Filisto,
muchas tragedias de Euripides, de Sofocles y de Esquilo, y los ditirambos de Telestes y de Filoxeno).

27 Cf. B. SNewL - R. Kaxxichr (eds.), Tragicorum Graecorum fragmenta, 189-312. Son 123
paginas para 128 autores diferentes.

% Los fragmentos se han conservado gracias a la transmision de tres autores cristianos:
Eusebio de Cesarea (275-339) en la Praeparatio Evangelica (9.28-29); Clemente de Alejandria
(150-215), en su obra Stromata (1.23.155) y Eustaquio, obispo de Antioquia (324-330), en
Commentariun in Hexameron (PG 18.729). Eusebio y Clemente, citan la tragedia cuando escri-
ben sobre la vida de Moisés. Mientras Fustaquio cuando se refiere a la creacion del mundo, de
ahi que solo cite los versos correspondientes al descubrimiento del ave fénix (256-269). Por
otra parte, a Eusebio le debemos el haber transmitido los 269 versos de la Exagoge.

29 Cf. P. FORNARO, La voce fuori scena. Saggio sull'Exagogé di Ezechiele con testo greco, note
e traduzione, Torino, 1982, 3.
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Esta tragedia, escrita entre los siglos III-I a.C.,** «represent the most extensive
remains of any Hellenistic tragedy - or indeed tragedian».’! El autor, Ezequiel el
tragico,* de origen judio, recurre al género dramatico para volver a contar el
relato del Exodo con el fin de «to bring to exterior expression the pathos that
lies in the background of the Hebrew narrative».’* Para ello sigue el texto de la
Septuaginta y se apoya en las técnicas dramaticas propias del teatro griego cla-
sico.** De hecho, se aprecia en la Exagogé la influencia de las tragedias de
Euripides,* los Persas de Esquilo en el discurso del mensajero del soldado,* e
incluso, de Edipo en Colono de Sofocles.”

40 Siguiendo a Wieneke y a Lanfranchi (I. Wiexeke, Ezechielis judaei poetae Alexandrini fabu-
lae quae inscribitur EXAGOGE fragmenta recensuit atque enarravit, Monasterii Westfalorum,
1931, 126; P. Laxrranchi, L'exagoge d’Ezéchiel le Tragique, 10), la obra fue escrita en el perio-
do comprendido entre la segunda mitad del s. Ill a.C. y la primera mitad del s. I a.C. Este arco
esta marcado por un terminus ante quem y un terminus post quem. El terminus post quem no
es otro que la traduccién del Pentateuco de la Septuaginta que él utiliza con frecuencia y el
terminus ante quem corresponde a Alejandro Polyhistor (100-35 a.C), por medio del cual llega
la Exagogé a Eusebio (Praeparatio Evangelica 9.28-29). No obstante, algunos autores se incli-
nan por la segunda mitad del s. I a.C. (cf. H. Jacossox, The Exagoge of Ezekiel, Cambridge,
1983, 13; G. FurLa, «The Exagoge of Ezekiel. A Jewish Tragedy from the Helenistic Period» en
Theatralia 7 [2005] 92).

‘L H. JacossoN, The Exagoge of Ezekiel, 1.

26 'Elexinhog 6 OV Tovdaix®v toaypdidy swomthc (Strom 1.23.155.1). 'Egextijhog 6
TOV ToayOdDV Ton TS (PE 9.28.1).

# J.-A.A. BraxT, «Mimesis and Dramatic Art in Ezekiel the Tragedian’s Exagoge», en J.-A.A.
BranT - C.W. Heprick - C. SHEs, Ancient Fiction : the Matrix of Early Christian and Jewish
Narrative, Leiden, 2005, 147.

# J.-A.A. Brant muestra en su estudio (cf. ibid, 129-147) como «The Exagoge stands in con-
tinuity with classical tragedy» (cf. ibid., 133). Entre los elementos que ponen de relieve dicha
continuidad destaca: a) que el suefio de Moisés y su interpretacion por parte de su suegro,
junto con la apariciéon de un hecho extraordinario (la zarza ardiente), es una convencién dra-
matica que se encuentra en la tragedia, concretamente en Los Persas (176-214), Prometeo
Encadenado (645-667) y Las Coéforas (32-80; 170-210) (cf. ibid., 137, nota 24); b) la creacion
de situaciones tensas ante las consecuencias dispares que produce un mismo hecho. Asi, el
sueno que asusta a Moisés, agrada a Raguel, como el sacrificio de Ifigenia es su gozo y al
mismo tiempo el dolor de su madre - Ifigenia en Aulide 1433-1444 -, (140); ¢) el uso de las
técnicas dramaticas propias del discurso del mensajero (cf. ibid., 142-145).

> Wieneke mostro la indudable influencia del teatro de Euripides en las formas de expresion,
en el estilo, asi como en el dominio de la técnica dramatica y en la estructura (el prologo es com-
pletamente euripideo: cf. L. WieNekE, Ezechielis EXAGOGE fragmenta, 34.42-44.46.48.ss). La razon,
segin Jacobson, es que era el autor mas popular en el periodo helenistico (H. Jacosson, The
Exagoge of Ezekiel, 23). Afios maés tarde, Strugnell puso de manifiesto que la métrica de Ezequiel
se asemeja mas a la de Furipides que a la de sus contemporaneos (cf. J. STRUGNELL, «Notes on the
text and metre of Ezekiel the Tragedian’s Exagbgé» en Harvard Theological Review 60 [1967], 433).

36 Cf. H. Jacosson, The Exagoge of Ezekiel, 24-28.

7 Ibid., «Two studies on Ezekiel the Tragedian», 175-178 muestra que el paralelo se da
tanto en el uso de la lengua (abundancia de participios para subrayar las acciones, empleo de
infinitivos por imperativos, idéntico 1éxico para expresar situaciones similares, etc), como en
el modo de tratar la historia (Moisés aparece en escena llegando a una tierra extrafia, como
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Pero la Exagogeé de Ezequiel no es s6lo la unica tragedia del periodo hele-
nistico mejor conservada, sino ademas, es la inica obra de teatro de la litera-
tura judeo-helenistica. Es un ejemplo de como las comunidades judias de la
época asimilaban una tradicion que les era ajena y la incorporaban a su pro-
pia realidad, sin desdibujar para ello sus propias creencias y tradiciones. De
hecho, la tragedia se mantiene fiel al texto biblico de la Septuaginta®® y tnica-
mente introduce como elementos nuevos, el suefio de Moisés y la interpreta-
cion de su suegro (EzTrag. 68-89), y la descripcion del ave (EzTrag. 254-269).

La Fxagogé se presenta, pues, como un texto especialmente relevante para
el estudio del Libro del Apocalipsis. Su proximidad en el tiempo, la extension de
los fragmentos conservados, la tematica y el modo de tratarla, permiten que se
pueda afirmar que la Exagogé constituye un posible antecedente dramatico del
Libro del Apocalipsis. Resulta, pues, 16gico que al estudiar las convenciones dra-
maticas que utiliza el autor del Libro del Apocalipsis, se estudie si en efecto se
encuentran en su inmediata predecesora, la Exagogé de Ezequiel.

Algunas técnicas dramadaticas. De la «Exagogé» al «Libro del Apocalipsis»

Como es sabido, la mimesis en el teatro se consigue a través de diferentes
recursos que contribuyen a dotar a las palabras de su efecto dramatico. El tea-
tro clasico tiene sus propias convenciones, entre ellas, destaca el discurso del
mensajero, la presencia del coro v el uso del lenguaje ya sea para expresar ges-
tos o, incluso, para indicar el movimiento de los personajes. Precisamente estos
recursos se encuentran tanto en la Exagoge como en el Libro del Apocalipsis.

El discurso del mensajero

La tragedia griega recurre con frecuencia a una técnica dramatica que se
conoce con el nombre de ‘discurso del mensajero’. Este recurso lo hereda el
drama de la épica homérica y llega a desempefiar una funcion tan relevante,
que el teatro posterior lo ha hecho suyo, dandole el nombre de relato.?® Como

también Edipo; la descripcion del oasis de Elim se asemeja al idilico cuadro de Colono; etc).
Jacobson sugiere que, quizas, la influencia se debe a que Ezequiel vio en Edipo en Colono el
modelo existente en la tragedia griega de héroe que se exilia de su patria, se encuentra con la
divinidad en un lugar sagrado y se convierte mas tarde en el benefactor de su pueblo.

38 Cf. 1. WieNeke, Ezechielis EXAGOGE fragmenta, 27. De hecho, el autor edita el texto de la
Exagogé aniadiendo los textos de la Septuaginta correspondientes (cf. ibid., 2-25). Incluso, en
su comentario va introduciendo los capitulos del Exodo a los que se refiere Ezequiel. Asi, por
ejemplo, al comentar la expresion otohog vedmong del v. 222, aflade otdhog Tiic vedéhns que
es la que aparece en Ex 14,19 (cf. ibid., 101).

¥ Cf. P. Pavis, Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética, semiologia, (1996° rev. y
ampliada), trad. esp. a cargo de J. MELENDRES, Barcelona, 1998, 393, s.v. relato. Pavis senala tam-
bién que este recurso es frecuente en el teatro épico (cf. ibid.).
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sostiene M. Brioso, el discurso del mensajero pone de manifiesto un teatro que
se apoya mas en la palabra que en la actuacion fisica para controlar la accion.*

El discurso del mensajero es, pues, en la mayoria de los casos, el monologo
de un personaje, la mayor parte de las veces, anonimo, que, en calidad de men-
sajero, narra acontecimientos que han tenido lugar fuera de la escena.’' Es un
recurso que emplea el dramaturgo para dar a conocer acciones, batallas o ase-
sinatos cuya representacion seria muy complicada desde el punto de vista de la
puesta en escena,’ o poco pertinente para los espectadores. El discurso del
mensajero permite transmitir lo acontecido dando agilidad a la obra y, al mismo
tiempo, comunica el punto de vista del mensajero, su propia subjetividad.** No
obstante, el espectador puede forjarse su propia opinion de los hechos, pues la
narracién crea una distancia con la accion.** El discurso del mensajero suele
emplear el estilo directo, ya que éste le otorga un cardcter dramatico y realista
al acontecimiento narrado, de manera que el mensajero se presenta como testi-
go ocular de lo que cuenta.®

En la Exagogé de Ezequiel aparecen, al final de la obra, dos claros ejemplos
del discurso del mensajero. El primero (194-242) es pronunciado por un sol-
dado egipcio que formaba parte del ejército del faradn. El segundo (243-269)
es puesto en boca de un israelita que ha ido a explorar el territorio. Es decir,
Ezequiel presenta a dos mensajeros anéonimos, pero ambos han sido testigos
oculares de lo que van a narrar.

El soldado egipcio cuenta la derrota de los suyos, al ser sepultados en el
Mar Rojo. El formaba parte del ejército, por lo que se presenta como supervi-
viente. Durante su discurso intenta informar manteniendo la objetividad de lo

40 Cf. M. Brioso, «Algunas observaciones sobre el mensajero en el teatro atico clasico» en
E. CALDERON — A. MORALES - M. VALVERDE (eds.), Koivos Locos. Homenaje al profesor José Garcia
Ldpez, vol. 1, 2006, Murcia, 2006, 112; http://dialnet.unirioja.es/servlet/extaut?codigo=116242#
ArticulosLibrosColectivos [18/03/2008]; Universidad de la Rioja).

1 Cf. B. Gowarp, Telling Tragedy. Narrative Techniques in Aeschylus, Sophocles and
Euripides, London, 1999, 26.

42 Jong sintetiza los cuatro motivos propuestos por Bremmer en su articulo «Why Messenger-
Speeches?» para justificar la presencia de los discursos del mensajero: a) la presencia del coro
que hace practicamente imposible los cambios de escenario; b) el coro no puede representar esce-
nas multitudinarias; ¢} los milagros no se pueden contemplar en el escenario; d) los asesinatos
no son factibles. Jong afade, ademas, un quinto motivo: los discursos de los mensajeros eran
muy apreciados por el publico, como pone de manifiesto la frecuente representacion en vasijas
de este momento del drama (vid. LJ.F. D JonG, Narrative in Drama. The Art of the Euripedean
Messenger-Speech, Leiden, 1991, 117-118). No obstante, el discurso del mensajero es un medio
que facilita mantener la tension dramatica, porque lo que se narra ha de ser imaginado por el
espectador y la imaginacion suele ser mas rica que las posibilidades que ofrece un escenario.

3 «The messenger does not merely deliver his message; he is conscious of his addressees,
revealing to them his own emotions and opinions concerning the facts he reports» (ibid., 105-106).

+ Vid. P. Pavis, Diccionario del teatro, 394, s.v. el relato. 2 Las funciones del relato; M.
BRrioso, «Algunas observaciones sobre el mensajero», 111-119.

# Vid. LJ.F. Dk Jong, Narrative in Drama, 131.
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que ha sucedido, pero al mismo tiempo transmite sus emociones. Por eso, hay
una alternancia en el uso de las personas de las formas verbales, pues, como
es sabido, la tercera muestra la distancia, la objetividad, y la primera la cerca-
nia, el punto de vista del mensajero.

El discurso comienza dando a conocer unos datos objetivos, cual era la forma-
cion del ejército del faradn (EzTrag. 194-201), de ahi el empleo de la tercera per-
sona; después adopta momentaneamente la primera persona de singular, para
mostrar al oyente que no exagera al dar el nimero de soldados que integraba el
ejército, pues €l fue quien hizo la pregunta para informarse, Noounv, (EzTrag. 202)
y quien oye la respuesta, puouadeg [Moav] £xatov evavdgov hed|g] (eran cien miri-
adas de hombres excelentes) (EzTrag. 203). A continuacion, el mensajero describe
las circunstancias en que el ejército del faradn encuentra a los israelitas, por eso
retoma la tercera persona (EzTrag. 204-213). Después, transmite el sentimiento de
superioridad que sentia el ejército ante el pueblo de Israel, del que era participe el
propio mensajero (EzTrag. 214-219), de ahi que cambie a la primera persona de
plural. Pero, una vez que comienzan los portentos, abandona la primera persona
y adopta, una vez mas, la tercera persona que se mantiene hasta el final (EzTrag.
220-241), interrumpida anicamente por las palabras de un soldado que anuncia la
huida, ¢petywpev oixot (huyamos a casa) (EzTrag. 239). El uso de la primera per-
sona del plural aqui, unida a la insercion del estilo directo dentro del propio dis-
curso para reproducir las palabras de un tercero, incrementa la tension dramati-
ca, pues el espectador oye directamente el grito del soldado (EzTrag. 239-241a) y,
al mismo tiempo, escucha como su voz se ahoga por el inmediato restablecerse
de las aguas (EzTrag. 241b). Este recurso aparece también en otras tragedias,
como en Los Persas de Esquilo, aunque, en este caso, el estilo directo no expresa
la derrota, sino el deseo de libertad de los griegos (402-405).

Por lo que se refiere al discurso del explorador, éste es completamente dife-
rente. El explorador israelita no narra una batalla, sino que describe a Moisés lo
que ha encontrado: el oasis de Elim y la presencia de un ave desconocida, tras
inspeccionar el territorio. En este discurso prima la descripcion del lugar y del
ave, por eso predomina la tercera persona.*® Sin embargo, tanto al principio del
discurso - ebgouev (EzTrag. 243. 248) - como cuando los exploradores descu-
bren el ave - gidopev (EzTrag. 254) -, el mensajero utiliza la primera persona
para mostrar que ha sido testigo ocular de lo que cuenta.

Aunque el discurso del paso del Mar Rojo y la descripcién del oasis sean
diferentes, ambos desempenan la misma funcion: describir lo que sucede fuera
de la vision de los espectadores. Es decir, son un ejemplo de lo que se conoce
en el teatro clasico con el nombre teichoscopia (vision a través de los muros),*”
de modo que el espectador tiene la ilusion de que los sucesos estan ocurrien-
do realmente y de que es capaz de contemplarlos.

6 30x: 193, 197, 200, 203, 204, 206, 207, 211, 212, 213, 214, 216, 217, 220, 222, 226,
227(2x), 229, 233(2x), 235 (2x), 237(2x), 238, 240, 241(2x), 242.
7 Vid. P. Pavis, Diccionario de teatro, 464, s.v. teichoscopia.
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En lineas generales, también pueden rastrearse las huellas del discurso del
mensajero en el Libro del Apocalipsis. Su funcion, como se mostrara, es la de
narrar la destruccion de Babilonia. A diferencia de lo que aparece en la Exagogeé,
donde un Unico personaje relata lo acontecido, en el Apocalipsis van a ser tres
voces distintas, que mantienen su anonimato, las que pronuncien su discurso:
arhov dryyehov ratafaivovra éx Tob oveavo (un angel que bajaba del cielo)
(Ap 18:2-3), una de las voces indiferenciadas, frecuentes en el Apocalipsis*® (Ap
18:4-20) y dyyehos ioyveods (un angel vigoroso) (Ap 18:21-24). Es decir, Juan, el
vidente de Patmos, se separa en este punto de la tradicion dramatica.

Quizas, el motivo de esta multiplicidad de mensajeros radica en que es el
modo que tiene el autor de dar autoridad y veracidad a estas voces. Da la impre-
sién de que Juan, el vidente de Patmos, sigue en su obra lo preceptuado en Dt
19:15 (un solo testigo no sera suficiente contra un hombre respecto de cualquier
falta o pecado. Cualquiera que sea el delito cometido, una causa sera valida por
el testimonio de dos o tres testigos) y refrendado en Jn 8:17.*° Por eso, para que
el testimonio del mensajero tenga validez, no basta que haya sido testigo ocu-
lar, sino que ademas requiere la presencia, al menos, de dos o tres testigos, de
ahi la aparicion de los tres mensajeros. Piénsese que en el epilogo del relato del
Apocalipsis también aparecen tres testigos para autenticar la obra: el angel (Ap
22:6,9-11), Juan, testigo ocular y aural (22:8) y Jesus (Ap 22:7,12-16).°

El discurso del primer angel (Ap 18:2-3) es breve y anuncia sin preambulo algu-
no la caida de Babilonia. La veracidad de su relato se apoya no tanto en que ¢l fue
testigo de la caida, sino en la autoridad con que ha sido revestido, €ovta
¢Eovoiay peydny (que tenia una gran autoridad) (Ap 18:1) y en el recurso conti-
nuado a la tercera persona a lo largo del anuncio. Por medio de ella el angel des-
cribe en qué queda convertida la ciudad y pasa a explicar los motivos de la caida
- la Iujuria de las naciones, la prostitucion de los reyes y el lujo de Babilonia (Ap
18:3) -. No obstante, el angel no es un mensajero imparcial, sino que muestra su
alegria al anunciar la noticia, sirviéndose para ello de la repeticion: "Eneoey,
gmeoev Bafulav 1) peydin (Ap 18:2).°! El angel, pues, en su discurso anuncia la
destruccion de Babilonia y la causa de su ruina, pero no describe como tiene lugar.

Tras el primer discurso del mensajero, comienza el segundo, el de la voz
del cielo. Esta se refiere tanto a los acontecimientos que preceden a la destruc-
cion (Ap 18:4-7), como a los que la siguen (Ap 18:8-20).>? Su intervencion com-

48 Cf. L. GArcia URESA, Lo que Juan vio y oyd, 382-383.

4 En vuestra Ley estd escrito que el testimonio de dos personas es verdadero.

50 Cf. L. GARCIA URESA, Lo que Juan vio y oyd, 86-91.

51 Expresion de raigambre veterotestamentaria: Is 21:9 (mémtwunev Bafvidv); Jr 28:8
(dpvew Eneoev Bafviov).

52 Como es sabido, en este discurso alternan los tiempos de futuro (Ap 18:8,9,14,15) con
los de pasado (18-21). Estas alternancias, como muestra Mussies, son frecuentes en el
Apocalipsis (cf. G. Mussies, The Morphology, 335). El motivo no es que el autor no sepa marne-
jar los tiempos de los verbos, sino mas bien «has to recount visions actually seen, or pretend-
ed to have seen, in the past, but which at the same time predict future events» (ibid., 336).
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pleta el anuncio del angel, comunicando al oyente/lector qué sucede exacta-
mente en la destruccion de Babilonia: la huida de la ciudad de los elegidos, el
azote de las plagas, los incendios, la muerte y, simultdneamente, los lamentos
de los reyes de la tierra (Ap 18:9-10), de los mercaderes (Ap 18:15-16), de los
navegantes (Ap 18:18-19) e, incluso, el engreimiento de la Babilonia (Ap 18:7).
Seria, pues, un ejemplo de teichoscopia.

En el discurso, se aprecia el punto de vista del mensajero que, en este caso,
si parece presentarse como testigo ocular, pues anima a los elegidos que viven
en Babilonia a salir de alli: €éEé2.6ate 6 hadg pov €€ avTig (salid pueblo mio de
ella).”® Por eso, puede reproducir con realismo a través del estilo directo, como
hacia el soldado de la Exagogé,”* los lamentos de los reyes de la tierra (Ap
18:9-10), de los mercaderes (Ap 18:15-16), de los navegantes (Ap 18:18-19) e,
incluso, el engreimiento de la Babilonia (Ap 18:7).>> De esta manera, el efecto
dramatico del discurso del mensajero aumenta y produce un mayor impacto
en el oyente/lector. Finalmente, la voz concluye con un grito de jubilo, esta
vez dirigido al cielo y a los santos que habitan en él, celebrando el triunfo del
juicio de Dios (Ap 18:20), poniéndose de manifiesto su propia interpretacion
de los acontecimientos. Todo ello no va en menoscabo de la objetividad pro-
pia de este tipo de discursos, puesto que la tercera persona es la que narra los
sucesos (Ap 18:8) y las reacciones de los personajes (Ap 18:9,12-13,15,18,19).

Por lo que se refiere al ultimo discurso del mensajero (Ap 18:21-24), éste pre-
senta algunos rasgos peculiares. Aunque, en efecto, es el altimo discurso en apa-
recer, no lo es desde el punto de vista cronologico, ya que el angel predice la
destruccion de Babilonia, mientras los discursos anteriores ya la han narrado.>¢
Es decir, Ap 18:21-24 es un discurso anterior en el tiempo, cuya funcion es pre-
decir, no narrar lo que va a ocurrir. Ahora bien, podria objetarse que el anuncio
de un acontecimiento futuro no es propio del discurso del mensajero, sin
embargo, aunque no es lo habitual, también este tipo de predicciones se comu-
nican en la tragedia por medio del mensajero. El ejemplo mas representativo se
encuentra en Edipo en Colono,>” cuando el coro anticipa a Edipo el relato de la
guerra (OC 1044-1095), esto explica el uso recurrente de tiempos de futuro.

En este discurso, las palabras del angel son precedidas de una breve sec-
cion narrativa que tienen una funcion semejante a la acotacion. El narrador

>3 No obstante, esta orden, ¢£¢A0arte, es eco de algunos pasajes proféticos como Is 48:20;
52:11; Jr 50:8; 51:6,9,45. Se trata de un motivo recurrente tanto en el AT como en el NT (2 Cor
6:14; Ef 5:11; 1 Tim 5:22) (cf. S.S. Smatiey, The Revelation to John. A Commentary on the Greek
Text of the Apocalypse, London, 2005, 446).

1 Vid. supra, 33.

5 Sus palabras recuerdan las contenidas en Is 47:7-8.

¢ Son un ejemplo de hysteron-proteron (cf. G. Mussies, The Morphology, 339).

7 Cf. B. ZDMMERMANY, «Messenger scenes» Brill’s New Pauly. Antiquity volumes edited by H.
CaNcik - H. ScHNEDER, Brill, 2009. Brill Online. Oxford University libraries (http://www.pauly-
online.brill.nl/subscriber/entry?entry=bnp_e219600 [23 June 2009]).
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cuenta la entrada en escena del angel y lo que hace: arrojar una enorme pie-
dra al mar (Ap 18:21). Inmediatamente después empieza el discurso.

En él el angel predice la ruina de Babilonia, de una forma clara y rotunda, pero
muy plastica, lo cual es propio del lenguaje dramatico. Para ello se sirve del
adverbio ottwg, con el que explica el gesto que acaba de realizar’® y, dada su
carga deictica, lo repite en cierta manera con la palabra y con el gesto. Sobre él
establece la comparacion entre la caida de la piedra y el final de Babilonia (Ap
18:21). Asi, el oyente/lector visualiza la accion del angel sintetizada en ese ovtwg
y percibe el ocaso definitivo de la ramera.

A partir de ese momento, el angel cambia de interlocutor, en vez de dirigirse
al oyente/lector, habla a la propia Babilonia (Ap 18:22-23). Lo hace en segunda
persona del singular, o0, de manera que el pronombre personal con su valor
deictico proporciona la cercania del interlocutor ausente. El angel repite una vez
mas su prediccion, pero ahora, lo hace con unos versos cargados de lirismo™ y
va describiendo poco a poco la nada a la que quedara reducida la ciudad (de ahi
el uso del tiempo futuro), pues no se oira ni la musica de los citaristas, ni el
ruido de los artesanos, ni el bullicio de las bodas. Una vez mas, el discurso del
mesajero logra recrear una nueva teichoscopia, describiendo el fin de la vida
cotidiana, reforzado por el ritornello: o ui) axovodi) v oot Tl (no se oira en ti
nunca),® en el que la doble negacion, el deictico y el adverbio final €t. no hacen
mas que insistir en la irremediable destruccion de Babilonia.

El discurso concluye con la sentencia, el porqué, una vez mas, de la destruc-
cion de la ciudad. Esta vez la acusacion se dirige no sélo a los oi £umogot los ricos,
sino a la humanidad entera, ndvra ta €6vn (todos los pueblos). Sin embargo, al
final, cambia de nuevo de interlocutor y Babilonia pasa a un tercer plano con ese
€v avTi) (Ap 18:24), comunicando al oyente/lector otra razon que justifica su des-
truccion: en ella se encuentra la sangre de los santos y de los inmolados (Ap
18:24). La explicacion del cambio de interlocutor puede encontrarse en las pro-
pias palabras del angel. Lo que dice es tan grave que éste se siente incapaz de
continuar dirigiéndose a Babilonia por el desprecio que siente hacia ella;®! por
€50, la acusacion mas fuerte la comunica al oyente/lector.

* J.H. Tuaver, Thayer’s Greek-English Lexicon of the New Testament, Public Domain,
Formatted and hypertexted by OakTree Software, Inc., Version 1.3, 3896, s.v. oVtwe: «by virtue
of its native demonstrative force it refers to what precedes». Cf. G.K. Beatg, The Book of
Revelation. A Commentary on the Greek Text, Grand Rapids (Michigan) - Cambridge, 1999, 918.

* Los versos acaparan distintas figuras retoricas, la amplificatio (Ap 18:22a), el poliptoton
(Ap 18:22Db,23). En cualquier caso, metaforas construidas sobre los dos pilares del relato, la
vista y el oido, ¢pig y Gpovi). M. Brioso en su estudio afirma que el mensajero puede «sentir-
se simpatéticamente asociado a los acontecimientos, y de ahi que en ocasiones tenga incluso
Intervenciones liricas» («Algunas observaciones sobre el mensajero», 117).

0 Excepto en Ap 18:22b,23a que, por referirse a objetos visuales, en lugar de axovodi
aparece e0Qe0N y Gdvy.

°' Quizas puede deberse a una influencia de los Salmos y de los textos de los profetas
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A pesar de que el desarrollo de los discursos del mensajero de la Exagogé
difieren de los del Apocalipsis, no obstante tienen elementos en comun.
Ambas obras utilizan esta técnica dramadtica para comunicar a sus oyentes
algo que no alcanzan a ver: una batalla, un oasis, la destruccion de Babilonia,
es decir, las dos obras construyen una theioscophia. Ademas, los mensajeros
conservan su anonimato y cuentan lo sucedido manteniendo ese dificil equili-
brio entre lo acontecido y su propio punto de vista.

La presencia del coro

Un elemento caracteristico del teatro griego es la presencia del coro. El coro
esta constituido por un grupo de personajes que, cantando, bailando y decla-
mando como si fuera una unica voz, desempena distintas funciones dentro del
drama. El coro entona plegarias e invocaciones, unas veces actia como el perso-
naje principal e interviene directamente en el desarrollo de la accion;®? otras, en
cambio, se comporta como si fuera el narrador de la historia®® e, incluso, revela
al espectador sus propias reflexiones sobre lo que acontece, ofreciendo su valo-
racion moral™ o expresando sus sentimientos: alegria, pena, esperanza, temor.¢
El coro sirve, ademas, para enlazar los distintos episodios, pues estos se distin-
guen gracias a sus entradas y salidas de la orchestra.

Si el coro desemperi6 un papel relevante en la tragedia de Esquilo, poco a
poco fue perdiendo importancia. Concretamente en el periodo helenistico, llega,
incluso, a desaparecer, pues la accion de la tragedia se hace mucho mas lineal y
se busca mas el analisis psicologico.t® No obstante, Sifakis, en su estudio sobre
el drama helenistico, ha mostrado la pervivencia del coro en ese periodo.’” Avala
su tesis apoyandose en decretos e inscripciones, en citas de autores, en el titu-
lo de las tragedias de la época vy, finalmente, en el drama satirico.

En cuanto a los decretos e inscripciones, el testimonio mas relevante que
ofrece Sifakis es, en mi opinion, la inscripcién de Tanagra, datada en s. I a.C.,
que menciona tres tipos de coros: tragicos, satiricos y comicos.®® Entre las

donde es frecuente el cambio de persona dentro de la misma composicion poética: Sl 52:4-6;
62:3-4; 81:10-12; Ez 32:11-12; Am 6:3-7 (cf. L.T. BeckwitH, The Apocalypse of John, 719).

52 Cf. B. Gowarbp, Telling Tragedy, 13.

o3 Cf. ibid., 22.

4 «El coro abandona el circulo estrecho de la accion [...] para extraer las grandes leccio-
nes de la vida y expresar las ensefianzas de la sabiduria» (F. ScHiLLer, Uber das pathethische,
251, citado por P. Pavis, Diccionario de teatro, 98, s.v. coro. 2b Idealizacion y generalizacion).
«Its lyrical nature enables it to penetrate more nearly to the inner tragedy than the actors»
(H.D.F. Kit10, Greek Tragedy. A Literary Study, London, 31961, 214).

% Cf. B. Gowarp, Telling Tragedy, 13.

% Cf. P. Veninl, «Note sulla tragedia ellenistica» en Dioniso 16 (1953) 4-5.

67 Cf. G.M. Sirakis, Studies of Hellenistic Drama, 116-126.

% Cf. ibid., 117.
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citas de autores, recoge la de Plutarco que cuenta que la representacion de las
Bacantes tuvo lugar por medio de un coro.5 Con respecto a los titulos de las
tragedias, muchas aparecen en plural, por lo que parecen aludir a la presen-
cia en ellas del coro - Los Fereos de Mosquion, Maratonios, Caballeros y
Casandreos de Licofron -.7° Por ultimo, por lo que se refiere al drama satirico,
Sifakis parte de que es inconcebible una obra de este tipo sin satiros y pone
como ejemplo un fragmento de Menedemo de Licofronte.”!

Por otra parte, la literatura judeo-helenistica pone de manifiesto la pervi-
vencia de los coros en ese periodo. Filon cuenta en De vita contemplativa y en
De agricultura que se cantaba el canto del paso del Mar Rojo por medio de dos
coros alternos, uno constituido por hombres y otro por mujeres (Contempl.
83.3-86.6; Agric. 81.1-82.3).

Lamentablemente, los fragmentos que se conservan de la FExagogé no muestran
la existencia del coro, sin embargo, no por ello se puede pensar que no estuviera
presente en la tragedia de Ezequiel, ya que es evidente que faltan fragmentos y,
como afirma Fornaro, el texto del coro no se ha conservado porque carecia de inte-
rés para Polystoro y para Eusebio.” Hoy, la opinio communis es que el coro apare-
ceria, tras el prologo de Moisés, y se identificaria con las siete hijas de Raguel.”
Incluso, Jacobson ha sugerido la presencia de un segundo coro a los largo de la
obra, que estaria integrado por los magos de la corte del faraon y que estaria pre-
sente como oyente del discurso del mensajero.”™ Si esta hipotesis fuese cierta, los
coros del Apocalipsis se asemejarian en este aspecto a los de la Exagogé, pues como
se vera, el sujeto de los coros del Apocalipsis cambia a lo largo de la obra.

Por lo que se refiere al Libro del Apocalipsis, en diversos momentos del
relato es facil observar que distintos personajes que aparecen en grupo pasan
a un primer plano: los veinticuatro ancianos, los angeles, las multitudes, etc.
Inmediatamente después proclaman, en estilo directo, sus alabanzas a Dios o
entonan un canto. Una vez mas, Juan recrea un momento de dramatizacion,
por lo que es facil establecer una analogia entre estos grupos y los coros del
teatro griego. La tnica excepcion a lo dicho la constituye el cantico entonado
por los 144.000, que no llega a escucharse (Ap 14:3-4). El motivo por el que no
se recogen sus palabras, lo ofrece el propio Juan, ovdeic £d0vato pabeiv mv
@ONY &l Wi ai Exatov Teccapdrovia TEooaQeg yhddec... (ninguno podia
aprender el cantico mas que aquellos ciento cuarenta y cuatro mil...), por lo
que a Juan le es imposible dejar constancia escrita de lo que oy6.

% Cf. ibid., 121.

" Cf. ibid., 122. M. A. Vinagre propone otros titulos como Musas de Agaton, Bacantes de
Cleofonte, Chipriotas de Dicedgenes («Tragedia griega», 94).

"t Cf. GM. Sieakis, Studies of Hellenistic Drama, 125.

7 Cf. P. ForNARO, La voce fuori scena, 15.

" CE. GM. Swakis, Studies of Hellenistic Drama, 122-123; H. Jacosson, The Exagoge of
Ezekiel, 32; P. ForNARO, La voce fuori scena, 14-18; M. A. VINAGRE LOBO, «Tragedia griega», 94;
G. FurLa, «The Exagoge of Ezekiel», 103; P. LanrrancHl, L'exagoge d’Ezéchiel le Tragique, 29.

7+ Cf. H. Jacosson, The Exagoge of Ezekiel, 32.
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Como propuso Bowman,” en la seccion narrativa del Libro del Apocalipsis
(Ap 1:9-22,16) llegan a distinguirse hasta siete coros:

LOS SIETE COROS DEL APOCALIPSIS

19 CORO Ap 4:8,11

2° CORO Ap 5:9-10,12-14
3° CORO Ap 7:10-12

4° CORO Ap 11:15,17-18
5° CORO Ap 14:3-4

6° CORO Ap 15:3-4

7° CORO Ap 19:1-8

Incluso, en un momento determinado, se puede percibir que una de las
voces desempefia una funcion semejante a la del corifeo. Asi por ejemplo,
durante la intervencion del séptimo coro (Ap 19:1-8), una vez comenzado el
canto (Ap 19:1-4), hay una pequefia interrupcion, pues se alza una voz invitan-
do a que ;AvTeg oL doDAOL VTOD, [1al] ol Ppofoluevol alTOV, Ol KoL KAl Of
pevdlol (todos sus siervos y los que le teméis, pequenios y grandes) participen
de la alabanza de Dios. Inmediatamente se unen por medio de lo que Juan
denomina dyioc (multitud) (Ap 19:6-8).7

Antes de proseguir con el estudio de las analogias entre los coros del
Apocalipsis y los del drama griego, conviene hacer una salvedad: las analogias se
refieren a las funciones que ambos desempenan dentro de la obra. Es decir, se
trata de analizar en qué aspectos se asemejan al recrear la representacion, ya que
no es posible encontrar similitudes en el contenido de los cantos y declamaciones;
Juan no sigue la tradicion griega en este aspecto, sino que compone sus propias
canciones y aclamaciones,”” enlazando con la tradicion veterotestamentaria.”

Retomando el punto de partida inicial, es sabido que una de las caracteris-
ticas de los coros del Apocalipsis es la de presentar, por lo general, una estruc-
tura dialogica que recuerda en cierta medida los cantos corales con sus estro-
fas y antistrofas. Dicha estructura dialogica surge con naturalidad, porque los
coros suelen estar integrados por distintos personajes, de manera que unos
inician el canto o discurso y otros lo contintian, sirviendo en ocasiones de res-
puesta a lo ya entonado, segin puede apreciarse en el esquema siguiente:

75 Vid. E.W. Benson, The Apocalypse, 40-41.

% Otro ejemplo similar puede encontrarse en el quinto coro (Ap 14:3-4), donde interviene
primero una unica voz (Ap 14:3). Sin embargo, como no esta en estilo directo, es imposible
determinar la funcion que desemperfia.

7 Cf. D.E. Aung, Revelation 1-5, Dallas (Texas), 1997, 315.

% Un ejemplo ilustrativo lo constituye Ap 11:17-18 que alude a Sl 99:1 (XX 98:1) (cf. D.E.
AUNE, Revelation 6-16, Nashville [Tennessee], 1998, 642); 0 Ap 19:5 donde se hallan reminis-
cencias de S1 22:23; 115:13 (cf. J.J. O'Rourkg, «The Hymns of the Apocalypse» en Catholic
Biblical Quartely 30 [1968] 407). De hecho, los nombres que se asignan a los distintos cantos
se corresponde con la tipologia usada en el AT.
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COROS MIEMBROS DEL TIPOS DORACIONES
1° CORO 4 seres vivos Qedushah™ Ap 4:8
(Ap 4:8,11) 24 ancianos Himno &Soc du-StiP® Ap 4:11
N j Jores vIvos ¢ Himno égoc du-Stil Ap 5:9-10
(Ap 5:9- Angeles Himno &g er-Stil Ap 5:12
10,12-14) Todas criaturas Doxologia®! Ap 5:13
4 seres vivos Doxologia Ap 5:14
39 CORO Los salvados Canto victoria Ap 7:10
(Ap 7:10,12) Los angeles Doxologia Ap 7:12
4° CORO Voces del cielo Canto victoria Ap 11:15
(Ap 11:15,17-18) 24 ancianos Accién de gracias Ap 11:17-18
5° CORO Voz del cielo Cantico nuevo®: Ap 14:2
(Ap 14:2-3) Los 144.000 Ap 14:3
Muchedumbre Doxologia Ap 19:1-3
o 24 ancianos + .
(Zp ngi%) 4 seres vivos Aleluya final®* Ap 19:4
Voz Invitacion a la alabanza Ap 19:5
Muchedumbre Himno alabanza®* Ap 19:6-8

™ Se denomina Qedushah a la oracion compuesta por la repeticion de la palabra ‘santo’ tres
veces. Aparece por primera vez en Is 6:3, es cantada por los querubines en la vision inaugural.
Quizas formo parte de un himno que se cantaba habitualmente en la liturgia del templo. La
Qedushah fue incluida tanto en la liturgia judia como en la cristiana. En esta ultima, a partir del
s. IV, se encuentra en la plegaria eucaristica de la Misa (vid. D.E. AUNE, Revelation I, 302-303).

89 Aune, siguiendo a Norden, propone que los himnos a5og son de dos tipos (cf. D.E. AUNE,
Revelation 1, 360). Unos se construyen sobre la segunda persona, en la terminologia de Norden,
du-Stil (sic) (vid. E. NORDEN, Agnostos theos. Untersuchungen zur Formengeschichte religioser
Rede, Stuttgart, 1956, 143-163); y otros sobre la tercera persona er-Stil (sic) (vid. ibid., 163-166).

81 La doxologia suele estar constituida por cuatro elementos: a) persona a quien se le atri-
buye una cualidad; b) cualidad o atributo, generalmente, 00&q; ¢) formula de tiempo del tipo
«por los siglos de los siglos»; d) amen final (cf. D.E. AuNE, Revelation 1, 44).

8 En esta ocasion, como no se reproduce el canto, no se sabe si éste estaba formado por
dos oraciones diferentes o no, lo que si parece es que poseia una estructura dialogada porque
N QwVh €% ToD oveavoD la voz del cielo comienza el canto y es lo primero que Juan oye; luego
la siguen - ddovorv - los 144.000 que son los tnicos que pueden aprenderla.

8 El término AlAnkovid es la trascripcion de la expresion hebrea m 557 alabad a
Yahveh. En la Septuaginta se emplea para traducir dicha expresion (SI 103:1; 110:1; 111:1;
112:15 113:1; 116:1; 117:1; 134:1; 145:1; 146:1; 147:1; 148:1; 149:1; 150:1,6), aunque otras
veces GAAnAovid es la traduccion usada para mimS v dad gracias a Yahveh (S 104:1; 106:1;
118:1; 135:1). En los libros mas tardios, se opera un cambio y aMnAovid se usa como si fuera
un unico lexema: Tob 13:18 (tanto en la version larga G! como en la breve G) y 3 Mac 7:13
(v To 0o Empwvioavteg To ahhnhovid [el pueblo entero cantd el aleluyal).

# Aune hace notar que Ap 19:6-8 es el inico himno que se adapta completamente a las carac-
teristicas de los himnos veterotestamentarios, que constan de tres partes claramente diferencia-
das: introduccion, presentacion del tema del himno y conmemoracion de las acciones de Dios que
constituyen la base sobre la que se edifica el himmo (cf. D.E. Aung, Revelation 17-22, Nashville
[Tennessee], 1998, 1022).
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En el esquema se excluye el 6° coro, el de los vencedores de la bestia (Ap
15:3-4), que entonan el Cantico de Moisés y del Cordero. El motivo es que es
el unico coro que canta sin alternancia de voces, al contrario del resto.

Las funciones de estas dos partes dialogadas suelen ser diferentes. Una se
centra en la alabanza a Dios o al Cordero, y la otra, sin renunciar completa-
mente a su finalidad laudatoria, completa la narracion o anticipa lo que va a
suceder, de manera que desempenan las distintas funciones que podia reali-
zar el coro griego. Asi, por ejemplo, el segundo coro anuncia la apertura de
los sellos, por parte del Cordero (Ap 3:9-14). Es decir, el canto sirve de enlace
entre la vision del Cordero y la escena en que comienzan a abrirse los sellos,
representada por medio del estilo directo (Ap 6). Otras veces, el canto cierra
un episodio, como la primera intervencion del séptimo coro que se refiere a
hechos que acaban de concluir: el juicio de la ramera y su destruccién (Ap
19:2-3).% Pero lo habitual es que los cantos anuncien acontecimientos que van
a tener lugar en un futuro mas o menos proximo. Asi, el cuarto coro advierte
el juicio inminente de los pueblos, dando a los fieles el premio y el castigo a
los pecadores (Ap 11:18);% el quinto coro anuncia que los pueblos se postra-
ran ante Dios, hecho que se menciona al final del Apocalipsis (Ap 21:24), y el
séptimo comunica la celebracion de las bodas del Cordero, que tendran lugar
también en la vision de la Nueva Jerusalén (Ap 21:1-2.9).87

Otro aspecto relevante de los coros en el Libro del Apocalipsis es el lugar
en el que se insertan dentro de la narraciéon, pues su irrupcion en ella no es
casual, ni tampoco meramente ornamental, sino que desempefian un papel
dentro de la misma. El primer coro concluye la vision de la gloria de Dios y
completa el esplendor de lo visto, por medio de la Qedushah (Ap 4:8) y del
himno &&log (Ap 4:11). La entrada en escena del primer coro acrecienta el efec-
to de realidad en el oyente/lector, pues desaparece el narrador y se deja paso
a la liturgia celestial que concluye la escena, creando un auténtico climax.’

La segunda entrada del coro tiene lugar tras un momento de tension y dra-
matismo. Juan llora porque nadie puede abrir el libro y es entonces cuando ve
el Cordero (Ap 5:1-8) y oye un cantico nuevo en el que se anuncia la apertura
de los sellos por parte del Cordero (Ap 5:9-14). El canto consigue liberar la

% B. Gowarb, Telling Tragedy, 23: «The chorus on occasion can be used to narrate recent
offstage events».

% Ibid., 24: «<However, when the action of a play reaches its climax, the chorus are often left
alone onstage to anticipate the coming horror (e.g. Ag. 1331, Med. 1251ff.) [...:] the chorus at
such moments makes us experience the passage of every second with increasing tension».

% Ibid., 36: «Sometimes prophecies are not used proleptically to create a climate of expec-
tation leading up to the messenger speech. Instead, they are use to shape the material in the
opposite direction, towards closure».

% Prigent comenta: «what it is interesting is that our author supposes that present-day
worship gives an anticipation of it. When the heavens open, Christians hear there the very
prayers of their own worship which are thereby elevated to the rank of heavenly, cosmic litur-
8y» (Commentary on the Apocalypse of St. John, 239).
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escena de la tension dramatica en que estaba sumida, concluyendo con un
tono alegre y solemne.

La intervencion del tercer coro se produce después de que se han abierto los
seis sellos que han provocado grandes catastrofes para la humanidad. La narracion,
hasta el momento, ha adquirido un tono tragico, aungue hay un momento de rece-
so en que los angeles ordenan que se deje de hacer dario a la tierra y al mar, por-
que van a sellar a los elegidos (Ap 7:2-3). Tras dar a conocer el numero de los sella-
dos (Ap 7:4-8), irrumpe entonces un canto de victoria en boca de los salvados, que
distiende totalmente el climax mantenido hasta ese momento (Ap 7:10,12).

Algo similar ocurre con la irrupcion de los siguientes coros. El cuarto coro
entona un canto de jubilo (Ap 11:15,17-18) que restablece el gozo y la armo-
nia, tras el terremoto que se produce después de la muerte de los dos testigos
(Ap 11:13). El quinto (Ap 14:2-3) se presenta en escena con el cantico nuevo,
tras la vision de las bestias. El sexto coro (Ap 15:3-4) aparece, después de la
vision del juicio con la siega y la vendimia, cantando el cantico de Moiseés; y,
finalmente, el séptimo coro (Ap 19:1-8) interviene con cantos de triunfo como
broche final de los discursos de los mensajeros que acababan de anunciar la
destruccion de Babilonia (Ap 18). Asi se hace explicita la victoria de Dios.

Segun lo expuesto, se puede concluir que los coros en el Libro del Apocalipsis
suelen entrar en escena en un momento de la narracion en el que la tension dra-
matica ha alcanzado su momento mas algido. Las oraciones y cantos que entonan
los distintos coros contribuyen, por lo general, a distender el ambiente y restable-
cen la vision positiva, optimista y victoriosa de las batallas que se estan librando.

Finalmente es preciso aludir a un rasgo propio del coro del que aun no se ha
hecho mencion: los movimientos en la orchestra, como el baile. El Libro del
Apocalipsis es parco en este sentido, ya que los coros entran en escena después
de un verbo de lengua®® y no se hace referencia explicita a los bailes. Sin embar-
go, en algunos coros, en el momento de transicion entre una estrofa y su antis-
trofa correspondiente y, por lo general antes de concluir el discurso,” el narra-
dor se refiere a dos movimientos concretos que realizan habitualmente los vein-
ticuatro ancianos: el postrarse y el arrodillarse,®* como puede verse en el cuadro:

89 E] verbo Aéyw sea en su forma participial (Ap 4:1,11; 5:9,12,13; 7:10,12; 11:15,17; 15:3;
19:1,4,5,6) o personal: £heyov (Ap 5:14) o gipnxav (Ap 19:3).

% Como excepcion se encuentra el segundo coro donde la postracién y la proskynesis con-
cluyen la dramatizaciéon (Ap 5:14).

91 E] acto de arrodillarse expresa el culto de adoracion del hombre ante la divinidad, o ante
un ser que se considera superior. Fn la tragedia griega aparecen los primeros testimonios que
manifiestan la practica de este acto de culto (vid. H. GREEVEN, «t TQOOXUVE®, T mQOOXVVNTHG»
en Theological Dictionary of the New Testament 6, 758-766). Por ejemplo, en el Prometeo de
Esquilo, el corifeo argumenta ante el protagonista: ol 1gooxVvoDdVTeS THV Adpaotelav cogol
(los que se arrodillan ante Adrastea son sabios) (Pro. 936); o en Edipo en Colono de Sofocles, el
mensajero narra los ultimos momentos de Edipo: 6g@pev adTov Yfv 18 mgooxuvotve’ dua //
xo TOV Beddv "Olupmov #v TadTd Moyw (vemos que él se arrodilla a la vez ante la tierra y el
Olimpo de los dioses con una misma plegaria) (OC. 1654). En la Septuaginta, la proskynesis se
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negobvral ol eixool téooaQec mEEOPUTEQOL EvVOTOV TOU
®oOnuévou ent tot BpOVOL %Ol TEOGHUVIIGOVGLY T CAOVTL... (se
postraron los veinticuatro ancianos ante el que esta sentado en el
trono y se arrodillaron ante el que vive...)

Ap 4:10

ol mpeofitegol Emeoay »ol moooexrivioay (los ancianos se pos-

Ap 5:14
P traron y se arrodillaron)

TAVTES. .. EMEGAV EVOTUOV TOU BROVOL €71l TU TEOOMTTU VIOV %l
meooexvv ooy TO Oe® (todos... se echaron ante el trono rostro en
tierra y se arrodillaron ante Dios)

Ap 711

0i €100 T€0000eg TEOHTEQOL. .. EMETAV £l TG TEOOWTTA AVTAV
xai mpooexvynoay 10 Be@ (los veinticuatro ancianos se echaron
rostro en tierra y se arrodillaron ante Dios)

Ap 11:16

gémeoay ol mpeofitegol ol exo0l Téooapes ®al Td Téocapa TLha
®al mgosexivnoay T( 0ed... (se postraron los veinticuatro ancia-
nos y los cuatro seres vivos y se arrodillaron ante Dios)

Ap 19:4

Algo similar sucede en el teatro griego con el discurso verbal del rito de
suplica, que va acompafiado de una serie de gestos como arrodillarse, alzar las
manos o tocar el mentén.”? De alguna manera es como si los gestos sirviesen de
senal al oyente/lector de que el himno va a comenzar o de que ha concluido.

A la luz del estudio realizado, se puede concluir que Juan, el vidente de
Patmos, se apoya en la presencia de distintos coros para expresar los cantos
de alabanza y las acciones de gracias dirigidos a Dios y al Cordero. La figura
del coro le permite dramatizar la escena en momentos cumbre del relato
donde la tension dramatica se intensifica. Su entrada en escena restablece la
paz v la armonia, porque se celebra la Omnipotencia de Dios y la victoria de
sus designios. A pesar de que su contenido enlaza con la tradicion veterotes-
tamentaria, las analogias con el coro griego son claras. Por lo que una vez mas
se percibe en la obra de Juan la influencia del drama griego.

aplica tanto al culto de Dios (Sl 28:2; 85:9; etc.) como al de falsas divinidades (Ex 20:5; Dt 4:9),
mientras que en el NT se usa casi siempre para mostrar adoracion a Dios 0 a Jesus (Mt 20:20;
Mc 3:6) (vid. H. GREEVEN, «iQ0o0%#VVEMm»). En ocasiones, la accién de arrodillarse es precedida de
alttw como en los textos del Apocalipsis, donde se insiste en ésta como acto de adoracién a
Dios (vid. W. MICHAELIS, «71L'A W, TTOUA, TTHOLG, EXTUTTW, XATATUATE , TOUQOI TTTW STUQATTOUCL,
Teguutw. B. In the NT. 2. mimrw and mpooxuvéw» en Theological Dictionary of the New
Testament 6, 161-173).

%2 Esta combinacion también se encuentra en: Sl 72:11; Dn 3:5,10,11,15; Mt 2:11; 4:9;
18:26; He 10:25; 1 Cor 14:25 (cf. D.E. Aung, Revelation 1, 308).

9% Cf. M. Kamno, Physical Contact in Greek Tragedy. A Study of Stage Conventions, Helsinki,
1988, 49.
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El dialogo como expresion de los gestos y movimiento

Otro rasgo propio del teatro es la expresion de los gestos que realizan los per-
sonajes y de sus movimientos en la escena. Como decia Aristoteles, el drama es
la pipmoig €0ty ov avBeOTIWY Gl TEGEewV ®al Blov (mimesis no de personas,
sino de la praxis y de la vida) (Poetica, 1450a) v, la praxis, la vida se plasma en un
escenario no sélo con palabras, sino también con gestos. De hecho, la comunica-
cibén entre personas tiene lugar con la palabra, pero también con una mirada, un
movimiento de manos, un abrazo, un acto de violencia. En ocasiones, los gestos
completan lo que el lenguaje expresa o, incluso, suple su ausencia. Si en el teatro
moderno los gestos y movimientos del personaje vienen, la mayoria de las veces,
establecidos por el dramaturgo, en el teatro clasico no sucede asi, pues, como ya
se han mencionado no se usan las acotaciones. Ahora bien, la tragedia griega no
por ello prescinde de la gestualidad y los movimientos, pero se refiere a ellos a
partir de las palabras que componen el discurso. Es el propio texto dramatico el
que indica cuando el personaje realiza un gesto o una accién. Son, pues, las pala-
bras las que expresan por si mismas una llamada de atencién, la manifestacion
externa de un sentimiento, un cambio de lugar, etc. Como muestra Kaimio en su
estudio sobre la tragedia griega, las palabras son, pues, las que establecen el
puente entre el discurso y los gestos, entre la palabra y la accion.%*

El lenguaje de los gestos: la deixis

Parte de los gestos que un actor puede realizar en un escenario se pueden sin-
tetizar en una palabra: la deixis. Esta desempefa un papel clave en el teatro, por-
que dota al discurso de una funcién activa y dialogica, propia de una forma no
narrativa.”” Los lexemas que estan revestidos de este valor deictico son, como es
sabido, los pronombres personales y demostrativos, asi como los adverbios ‘aquf’,
‘alli’, ‘ahora’ y ‘entonces’.” Su uso frecuente es tipico de la tragedia griega,’” pues
los lexemas tienen la capacidad de indicar, por un lado, quién es el que habla y a
quién se dirige (subjetividad); por otro, la presencia del hablante, la orientacién del
escenario y las referencias a él (espacialidad); e, incluso, la actitud, o el ambiente
(modalidad) y el tiempo, ya sea pasado, presente y futuro teniendo como punto
de referencia el presente dramatico (la temporalidad).®® Sirven, pues, para atraer
la atencion del publico y para identificar elementos contextuales.*

9+ Cf. ibid., 7.

9 Cf. K. ELaM, The Semiotics of Theatre and Drama, London, 22002, 127.

9% Cf. ibid., 66.

97 Cf. J. Honzi, «The Hierarchy of Dramatic Devices» en L. MATEJKa - LR. TITUNIK, Semiotics
of Art. Prague School Contributions, Cambridge (Massachusetts), 1976, 121; M. Kanuo, Physical
Contact in Greek Tragedy, 7.

% Cf. J.-A.A. BranT, Dialogue and Drama. Elements of Greek Tragedy in the Fourth Gospel,
Peabody (Massachusetts), 2004.

9 Cf. ibid., 79.
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Con el fin de que se pueda ver con claridad como Juan, el vidente de Patmos,
y Ezequiel, el tragico, se apoyan en este recurso, me detendré inicamente en estu-
diar el valor deictico de los lexemas que me han parecido mas representativos: los
pronombres personales de primera y segunda persona de singular, los demostra-
tivos y los adverbios de lugar. De este modo, se obtiene un amplio espectro para
mostrar la funcion de la deixis tanto en la Exagogé como en el Apocalipsis.

a) Los pronombres personales de primera y segunda persona de singular

Como es sabido, el empleo de los pronombres personales en nominativo
no es requerida por la flexion verbal del griego. Por eso, cuando se hacen pre-
sentes en los discursos, indican la presencia de los personajes en el aqui y
ahora del discurso, es decir, detectan la presencia en la escena de un hablan-
te (yo) y unos oyentes (vosotros, ta).'%

En la Exagogé la dimension del lenguaje como deixis se aprecia muy bien
en el dialogo entre Dios y Moisés y al comienzo del discurso del explorador.
En el didlogo, Dios le revela a Moisés su mision y, en un momento concreto, le
da a conocer el poder que posee su vara. El patriarca, asustado, le responde:

EzTrag. 125: g ¢oPegods. g méhmoog: olrtelgov ov pe- (jQué temible, qué mons-
truoso! Ten misericordia Tu de mi).

Los pronombres, en este caso, indican la presencia de los dos interlocuto-
res en la escena (espacialidad), Moisés y Dios, al tiempo que insinuan el gesto
de suplica que acompana a la peticion del patriarca.

Por lo que se refiere al discurso del mensajero, nada mas empezar, el
explorador dice a Moisés:

EzTrag. 245: £€0TLV YdQ, (OS OV %Al OV TUYYAVELS 00DV
EzTrag. 246: ¢éxel- (Pues esta alli como tu también alcanzas a ver).

Una vez mas, el empleo del pronombre o0 pone de manifiesto no soélo que
el patriarca esta presente (espacialidad), sino también parece mostrar el gesto
del mensajero dirigiéndose a Moisés para que mire hacia el oasis.

Ademads de los dos ejemplos recién mencionados, el uso de los pronom-
bres personales se hace especialmente relevante en el monélogo inicial de
Moisés, que funciona como prologo del drama. En él el patriarca relata al
publico su historia. Durante su intervencion, reproduce, a veces, conversacio-
nes tenidas en el pasado; para ello se sirve del estilo directo y es ahi donde

100 K., ELAM, The Semiotics of Theatre, 128: «Indeed, deictic reference presupposes the exis-
tence of a speaker referred to as ‘T, a listener addressed as ‘you’»; «The speaker himself and
his immediate context (the ‘I’ or ‘we’ in the ‘here’ and ‘now’, including the present tense of
verbs) are distinguished kinetically from all elements extraneous to it (‘he’, ‘they’...» (ibid., 66).
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utiliza los pronombres. Asi en el didlogo entre la princesa egipcia y su madre,
la princesa le dice:

EzTrag. 28b-29: eiev 8¢ Ovydmo Pacthéme: «tovTov, yivat,
TeOdeVE, ZUYM WOoBOV ATodmMow céhevy
(dijo la hija del rey: «A éste, mujer, aliméntale y yo te daré la paga»).

El uso del estilo directo otorga al monologo de Moisés una mayor dramatici-
dad y agiliza la narracion. Pero, ademas, al apoyarse en los pronombres, consi-
gue crear en el espectador un efecto de ilusion referencial, pues momentanea-
mente se olvida de la presencia unica y exclusiva de Moisés, y puede imaginar-
se la conversacion como si sucediese en realidad. El uso de los pronombre per-
sonales, xaym y oé0ev, consiguen borrar momentaneamente la figura de Moisés
y hacen de alguna manera visibles a la princesa y a la madre del patriarca (espa-
cialidad, subjetividad), del mismo modo que el demostrativo toUtov hace pre-
sente a Moisés nifio.

Lo mismo sucede cuando Moisés reproduce el dialogo mantenido con el
israelita. El publico escucha directamente el reproche que le dirige su herma-
no de raza:

EzTrag. 52b-54: ...un #teveig ov pe,

MomeQ TOV £x0ec Gvdow; nat deloug Eyh

€hetar

(;Acaso me vas a matar tu a mi, como hiciste ayer con el hombre? Y muerto de
miedo yo le contesté...).

La presencia del lexema pronominal oU frente a ¢yw, desdibuja, una vez
mas, la soledad en que se encuentra el patriarca durante su monélogo y sugie-
ren la presencia del israelita y de Moisés (espacialidad, subjetividad), e inclu-
so los gestos que haria éste ultimo al reproducir el discurso. El lexema prono-
minal 60 mostraria que el israelita le sefiala con el dedo, mientras £¢y® indica-
ria mas bien el llevarse la mano al pecho el propio Moisés, ante el temor de
ser acusado como culpable.

Por su parte, Juan, el vidente de Patmos, sabe aprovechar esta técnica dra-
matica, pues la usa con frecuencia a lo largo del relato. En este sentido, resul-
ta significativo el modo con el que Juan comienza a narrar sus visiones, Ey®
Twdvvng, 6 adehdoOg Dp@v... (Yo Juan, vuestro hermano...) (Ap 1:9). El pro-
nombre personal de primera persona de singular, £y®, abre el discurso y, a
través de él, el oyente/lector puede identificar en la escena a Juan (espaciali-
dad) que se dirige a un vueig vosotros (subjetividad).

Algo similar sucede en el epilogo, con la peculiaridad de que el pronombre
personal, évm, se repite en tres ocasiones, una en boca de Juan (Ap 22:8) y dos
en la de Jesus (Ap 22:13,16). La repeticion de los deicticos es el medio por el
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que los personajes llaman la atencion sobre su presencia en la escena; no se
trata de voces que se oyen, sino de senalar que Juan y Jesus se ven y se oyen,
estan ahi, dotandoles de fuerza representativa, al tiempo que obligan al oyen-
te/lector a centrarse en el aqui y ahora del momento de dramatizacion.!®! Por
otra parte, Juan en su intervencién final (Ap 22:8) repite también dos veces el
deictico tavto. Este pronombre se caracteriza por referirse a algo que inme-
diatamente le precede,'’* en este caso, lo que el vidente ha visto y oido gracias
a la mediacion del angel. Y asi Juan, una vez mas, insiste en la actualidad de
lo que ha transmitido, no se trata de una experiencia lejana en el tiempo, sino
recién acontecida (temporalidad).

La presencia del ‘vo’ de un hablante y de un ‘ti/vosotros’ se repite también
en los distintos dialogos del Apocalipsis. Por ejemplo, cuando el angel decide
explicar a Juan el signicado de la visién de la prostituta, le dice:

Ap 17:7: &y® €06 GO TO LVOTHQLOV THE YUVaROg
(yo te explicaré el misterio de la mujer...)

El empleo de los dos pronombres, €ym/oU, implica la presencia del angel y
de Juan (espacialidad), aunque el vidente ya no hable en el resto de la escena
(Ap 17:8-18).

Lo mismo sucede con el canto de los venticuatro ancianos. Estos no se
dirigen a Dios en tercera persona como lo habian hecho los cuatro seres vivos
(Ap 4:8), sino en segunda, ov; de este modo, el oyente/lector sabe que El que
estd sentado en el trono esta ahi presente (espacialidad):

Ap 4:11: ...0TL OV EXTIO0Z TA TEVTA
%ol OLc TO B8N ooV Noay xal ExticBnoay
(porque Tu creaste todas las cosas y por tu voluntad existian y fueron creadas).

O en el canto de triunfo que pronuncia una voz del cielo, tras la derrota del
diablo. Aquella se lamenta de lo que sucedera a la tierra y al mar e, inmediatamete,
se dirige directamente a ellos introduciéndolos en la escena (subjetividad y
espacialidad):!®

Ap 12:12: ..obal THv yijv 2ol v 8dhacoav,
Ot ®atéfn O ddforog mEoOC VNS, ..
(jAy de la tierra y del mar!, porque ha descendido hasta vosotros el Diablo...)

101 Cf. J.-A.A. BranT, Dialogue and Drama, 80.

102 Cf. A Greek - English Lexicon of the New Testament and other Early Christian Literature,
third Edition revised and edited by F. W. Danker. Licensed by the University of Chicago Press,
Chicago, Illinois. € 1957, 1979, 2000 by The University of Chicago. Electronic text hypertexted
and prepared by OakTree Software, Inc., Version 1.3., 5443, s.v. oUToC.

103 Lo mismo sucede en Ap 18:20.
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b) Los pronombres demostrativos

Una funcién semejante a los pronombres personales, la desempenan los
demostrativos. Como Juan, el vidente de Patmos, tiene preferencia por el
pronombre demostrativo oUTOC, aity, t0010,' ya que es el que expresa
cercania, centraré en ¢l el estudio de la deixis. Ezequiel, el tragico, también
recurre al uso de este pronombre!" y practicamente prescinde de exelvog que
solo aparece en dos ocasiones como en el Apocalipsis.'’s

En los momentos de dramatizacion, el pronombre demostrativo outol pre-
senta toda su fuerza deictica, de manera que el oyente/lector puede sobreen-
tender que quien habla realiza el gesto de sefalar a los personajes, para iden-
tificarlos (subjetividad) e indicar dénde se encuentran (espacialidad).’’” Es
decir, el oyente/lector recorre el trecho que hay del gesto a la cosa gracias a
estos deicticos.!08

La Exagoge presenta algunos ejemplos relevantes. Por ejemplo, tras el
monologo de Moisés, aparece Séfora con sus hermanas y empieza a hablar con
Moisés, explicandole quién es su padre y le dice:

EzTrag. 65: ... 8¢ 0T €U0 e »ai ToUTOV Mot
(... que es mi padre y también el de éstas).

En este caso, el lexema pronominal pone de manifiesto la presencia de las
hermanas en el didlogo (espacialidad), que podria quedar reflejado en el gesto
de sefialar a sus hermanas.

Una funcién semejante es la que desempeiia el pronombre Toto cuando
en el dialogo entre Dios y Moisés, el Sefior le pregunta:

EzTrag. 120: 1 & év yepolv coiv TodT #yelg;
(¢Qué es eso que tienes en tu manos?)

™ Lo usa 49x en 43 vv.: Ap 1:19; 2:6,24; 4:1(2x); 7:1,9,13,14,15; 9:12,18,20; 11:4,6,10;
12:12; 14:4(3x); 15:5; 16:5,9; 17:13,14,16; 18:1,8,15; 19:1,9; 20:3,5,6,14; 21:3,7;
22:6,7,8(2x),9,10,16,18(2x),19(2x),20.

195 EzTrag. 1:5, 28, 46, 53, 59, 65, 83-84, 120, 139, 147, 180, 188, 192.

1 EzTrag. 106, 224; Ap 9:6; 11:13.

107 Miller siguiendo el estudio de Kaplan (1977) afirma: «Demonstratives (pronouns and
adjectives) preserve a gestural component in spoken language; they are incomplete without an
associated demonstration -an ostensive gesture (or even a definite description) that demon-
strates a particular individual (person, thing, event), the demonstratum. When a demonstration
is set in a particular context, it must select a particular context, it must select an individual “that
had the appearance A from here and now”, if there is one; otherwise it demonstrates nothing.
Thus, the demonstration determines the relevant perspective from which the demonstratum is
presented - the manner of presentation of the demonstratum» (G.A. MIiLLER, «Some Problems in
the Theory of Demostrative Reference» en R.J. JARVELLA - W. KIEIN leds.], Speech, Place, and
Action. Studies of Deixis and Related Topics, Chichester [West Sussex] - New York, 1982, 62).

108 Cf. C.J. FILLMORE, «Descriptive Framework for Spatial Deixis» en R.J. JARVELLA - W. KLEIN
(ed.), Speech, Place, and Action, 31-59 (46).
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Fl lexema demostrativo toto pone de manifiesto que Moisés tiene a la
vista un baston, aunque en este caso no se puede pensar en el gesto de Dios,
pues lo que Moisés escucha es su voz, pero no lo ve. )

En cuanto al Libro del Apocalipsis, €ste utiliza el pronombre ovtog, ait), T00T0
de un modo semejante al de Ezequiel. Asi, por ejemplo, en el coloquio que Juan
tiene con uno de los ancianos, este ultimo le pregunta quiénes son los que van ves-
tidos con tanicas blancas y se responde ¢l mismo diciendo por medio de ovtou

Ap 7:13: 00701 Of TeQIREPANUEVOL TS OTOACS TS hevx s Tiveg eloly %ol moBev Nhbov;
(Estos que estan vestidos con tanicas blancas, ;quiénes son y de déonde han venido?)
Ap 7:14: ovtol elowv ol oyduevol £ Tie OAPene THC peydine. ..

(estos son los que vienen de la gran tribulacion...)

Como puede observarse, la reiterada presencia del pronombre demostrativo
ovtol recoge el gesto del anciano que sehala a la multitud'® y, al mismo tiempo,
sirve para poner de relieve al oyente/lector que la multitud contintta en escena
(espacialidad), tras la oracion de alabanza a Dios (Ap 7:12).

Lo mismo sucede con la identicacion de los 144.000, en este caso,
reforzada ademas por la repeticion sucesiva del pronombre:

Ap 14:4: 0UTOL €l0WV 0L HETC YVVAIKGY 0V% EPONOVONTQY, TaEBEvVOL YA EilotY, 0VTOL
0i 1x0hOVO0DVTES TH GLEVIR SOV &V DTAYY). OVTOL FY0QATON QY GItd TV (vOQMITMV
oy 1O Oe® nod TG oQVim

(Estos son los que no se mancillaron con mujeres, porque son virgenes. Estos son los
que siguen al Cordero dondequiera que vaya. Estos han sido rescatados de entre los
hombres como primicias para Dios y para el Cordero).

Asimismo es significativa la aparicién del pronombre demostrativo junto a
Bpriov, precisamente en la conclusion del relato donde tiene lugar el coloquio
entre Jesus, Juan y el angel (Ap 22:7,9,10),''° y en el epilogo (Ap 22:18,19). Si al
principio del relato Juan recibe la orden de escribir un fipiiov (libro) (Ap 1:11),
ahora el libro ya esta concluido y esta ahi, en la escena, ante los ojos absortos
del oyente/lector; por eso los personajes lo sefialan, cuando hacen referencia a
él con cierta insistencia.''* Asi, Juan también consigue dar actualidad a la lectu-
ra del Apocalipsis. Al principio no hay tal escrito; sin embargo, al final, lo visto
y oldo ya ha sido redactado y esta presente en la dramatizacion.!'?

109 K. EraM, The Semiotics of Theatre, 65: «It is through the deixis, furthermore, that an
important ‘bridge’ is set up between gesture and speech».

10 tod BiMov tovTou.

1 ev 1@ Biphio Tovte.

112 K. ELam, The Semiotics of Theatre, 23: «Gesture often has the effect of indicating the
objects (directly represented or not) to which the speaker is referring and thus of placing him
in apparent contact with his physical environment, with his interlocutor or with the action
reported, commanded, etc.».
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Este intento de senalar una persona o cosa, también lo emplea Juan en
calidad de narrador.!'? Quizas el ejemplo mas significativo es cuando se refiere
a la muerte segunda. El empleo del pronombre demostrativo en la pericopa lleva
implicito el sefialar, a la vez que se habla, al estanque de fuego:!4

Ap 20:14: o005 6 Bdvatog 6 delTeQdE 0TIV, 1) Aipvi TOD TVQGC
(Esta es la muerte segunda, el estanque de fuego).

¢) Los adverbios de lugar

Finalmente me referiré al empleo de los adverbios de lugar dotados de una
carga deictica. Especialmente significativo resulta en este sentido la descrip-
cion que el mensajero hace del oasis de Elim en la Exagogé. Ezequiel utiliza en
su descripcién tanto demostrativos como distintos adverbios de lugar que, al
aparecer de forma sucesiva en el discurso, no solo expresan la cercania, sino
que también refuerzan el sentido de proximidad que comunican.

El discurso comienza llamando la atencioén de Moisés para que escuche lo que
han descubierto (EzTrag. 243). Inmediatamente después, se menciona dicho des-
cubrimiento: TOOV mMEOS AUTH THOE Y evael vamm (un lugar, muy cerca de éste,
un valle arbolado expuesto a los vientos) (EzTrag. 244). Primero el explorador
insiste en la cercania del lugar sirviéndose de la locucion preposicional mpdcg
avth). El demostrativo muestra, una vez mas, su valor deictico, pues es facil ima-
ginar al explorador sefialando el lugar en el que estan ahora establecidos.
Inmediatamente después recurre a tf)d¢ ¥ en el que tanto el demostrativo!'s
como la particula ye que le acomparna no hacen mas que reforzar la deixis.!'¢ Sin
embargo, ahora ésta se dirige a otro lugar, hacia el valle. Con otras palabras, el
demostrativo y la particula no hace mas que expresar con palabras un gesto: indi-
car con el dedo el lugar que acaban de descubrir, como ya sugeria Wieneke.1!7

!13 Este uso también aparece en el Cuarto Evangelio (cf. J.-A.A. BraxT, Dialogue and Drama, 81).

''* También pueden incluirse: Ap 9,12 (idov €oyetau €11 dV0 oVl petdt TadTae); 20,5 (Aty
1} avaotooic 1 1M T).

1" H.G. LippELL - R. ScOTT - H.S. Joxks (eds.), A Greek-English Lexicon With a Supplement
1968, Oxford, 1996, 1197, s.v. 6d¢, 110¢, 100¢e: «0de, like, is opp. éxeivog, to designate what is
nearer as opp. to what is more remote; but 6d¢ refers more distinctly to what is present, to
what can be seen or pointed out».

' Aunque los codices presentan variantes (1|0’ ¢’ e0ael), en las ediciones modernas (M.
WienEke, Ezechielis EXAGOGE fragmenta, 24; B. Snew, Tragicorum Graecorum Fragmenta I,
Gottingen, 1971, 300; H. Jacosson, The Exagoge of Ezekiel, 66; P. LANFRaNCHI, L’exagoge
d’Ezéchiel, 109. 273; C.A. Evaxs, The Greek Pseudepigrapha, PSEUD-T. Accordance Bible, ©
2005 by OakTree Software, Inc., v. 3.) se acepta la propuesta que en su tiempo sugirié Duebner
que es la que aparece en el cuerpo del texto. Por otra parte la particula la utilizan con frecuen-
cia los clasicos para reforzar el valor deictico del demostrativo al que acompafian (P. FORNARO,
La voce fuori scena, 157).

17 Cf. M. Wienekk, Ezechielis EXAGOGE fragmenta, 109.
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A continuacion, el explorador, contento por su hallazgo, insiste de nuevo
en la cercania, pues desde donde estan, Moisés puede alcanzar a verlo: éotv
v, (MO TOV %Al OV TUYYdvels 00MV, éxel (pues esta alli como ti también alcan-
éas a ver) (EzTrag. 245-246). De este modo, el lexema adverbial €xei!’® expre-
sa también el gesto del dedo serialando el lugar y asi, con la repeticién de los
gestos, Ezequiel consigue transmitir la ansiedad del explorador por comuni-
car a Moisés su hallazgo. Por otra parte, es interesante destacar que la expre-
sion del gesto se refuerza con la invitacion a Moisés a que mire donde le esta
sefialando, MO OV %Al OV TUYYAVELS OQMV.

Los gestos del explorador continuan como puede deducirse del lexema
adverbial évravOa (EzTrag. 248) que indica precisamente la cercania del
lugar.''? Esto le permite describir lo que ha visto con gran vivacidad, de mane-
ra que el espectador se siente como si estuviera alli, contemplando el oasis.

Juan no usa tanta variedad de lexemas adverbiales, pero puede verse una
funciéon semejante en el adverbio detgo o delte (aqui). Dicho lexema no sélo
expresa la cercania con el hablante, sino también indica movimiento; de ahi que
se traduzca, en muchas ocasiones, por ven.'* Por tanto, en el texto desempena
una funcién tanto deictica como indicadora de movimiento, segiin se ve en los
tres momentos concretos del Libro del Apocalipsis en los que se emplea: Ap
17:1; 19:17; 21:9.

Ap 17:1 y 21:9 corresponden a las palabras que el angel dirige a Juan
invitandole a contemplar la gran ramera y la Nueva Jerusalén: Aetpo, delEw
ool {(aqui, te mostraré...). La fuerza deictica del lexema adverbial dedpo, ade-
mas, de mostrar la proximidad entre el angel y el vidente, parece llevar impli-
cito la expresion de un gesto invitando a Juan a acercarse.'’! De este modo, el
lexema adverbial deDpo se convierte, a su vez, en el modo dramatico de indi-
car al oyente/lector el cambio de lugar del vidente.

Lo mismo sucede cuando el angel invita a acudir a la cena de Dios: Agbte
ovvdyOnte gig 10 delmvov 1 péya Tod Beot (aqui, congregaos para la gran cena
de Dios...) (Ap 19:17). El lexema adverbial, en este caso, en su forma plural,
dete parece ser el medio que usa Juan, el vidente de Patmos, para mostrar el
gesto del angel con el que convoca a las aves del cielo para que se acerquen a
ese lugar concreto donde €l se encuentra.

118 4 Greek - English Lexicon, s.v. ¢zel: «adv. of place (Aeschyl.+) 1. in ref. to a position in
the immediate vicinity, there, in that place (the static aspect)».

119 A Greek - English Lexicon, s.v. évtatfa: «adv. (Hom.+) pert. to a position relatively near
the speaker, here».

120 Cf, J.P. Louw - E.A. NiDs, Greek-English Lexicon of the New Testament Based on Semantic
Domains, © 1988, 1989 by the United Bible Societies. Second Edition. Used by permission.
Electronic text hypertexted and prepared by OakTree Software, Inc. Version 3.2.; 84.24, s.v. dgvgo.

121 K. FLam, The Semiotics of Theatre, 65: «Deictic gesture, indicating the actor and his rela-
tions to the stage, is of decisive importance to theatrical performance, being the primary
means whereby the presence and the spatial orientations of the body are established».
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LOURDES GARCIA URENA
El didlogo como indicador de movimiento

Como se acaba de mencionar y se explicé al principio de esta seccién,'?? es
a través del propio texto como el dramaturgo clasico plasma el movimiento y
las acciones que realizan los personajes durante el dialogo dramatico. Por €so0,
incluyen en el discurso referencias a lo que se va a hacer o se esta haciendo, de
manera que el espectador también las percibe.'?? Es decir, en el drama clasico,
los actores dicen lo que hacen o lo que otros haran inmediatamente después.

Dos ejemplos interesantes muestra la Fxagogé. El primero se encuentra
nada mas concluir Moisés el prologo. El publico le oye decir:

EzTrag. 59: 60® 0¢ Tattag éatd muehévoug TIvés.

La insercion del pronombre demostrativo dotado de su valor deictico, no
solo indica el gesto de Moisés que sefiala a las siete doncellas, sino principal-
mente que estas siete mujeres entran en escena y se acercan al patriarca,
como si vinieran de lejos. De hecho, las traducciones del texto reproducen
este movimiento: here are seven maidens coming;'** ecco qui vedo sette fanciu-
lle;'>> mais je vois la sept vierges.'2¢

El otro ejemplo se encuentra cuando Moisés descubre la zarza ardiente
(EzTrag. 94s.). Al ver el portento, el patriarca dice expresamente que se va a
acercar alli mpoehbmv Syopal TepdoTiov... (me acercaré a ver un prodigio)
(EzTrag. 94) y a continuacion oye la voz de Dios diciéndole que se detenga y
le indica que se descalce;

EzTrag. 96: énioyes, o Gpégote, i) sooeyyiong,

EzTrag. 97: Mwot, oty 1] tdv 6dv 708adv Aboa Séorv-

EzTrag. 98: éryia ya 1g ov yijg épéotnrac méhel

(Deténte, gran sefor, no te acerques, Moisés, hasta que no te hayas quitado el calza-
do de tus pies. Pues santa es la tierra que ta pisas...)

Se pone asi de manifiesto que Moisés, al mismo tiempo que habla, se ha
acercado a la zarza, pues Dios le prohibe que siga avanzando. Por otra parte,
como el Sefor sigue hablando (EzTrag. 98s.), es facil deducir que, en efecto,
Moisés se detiene y ademas se quita el calzado.

La pericopa es un buen ejemplo de como las propias palabras del drama
indican los movimientos que ha de hacer el personaje, ya sea él mismo, como

1

° Vid. supra, 44.

3 Vid. J.-A.A. Brant, Dialogue and Drama, 85.
44 H. JacossoN, The Exagoge of Ezekiel, 53.

125 P, FORNARO, La voce fuori scena, 113.

126 P. LANFRANCHI, L'exagoge d’Ezechiel, 114.
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es el caso de Moisés (EzTrag. 94), o de otro (las palabras que Dios dirige al
patriarca, EzTrag. 96-97). o

Esta funcion del dialogo también esta presente en el Apocalipsis. Juan se
sirve de ella en las intervenciones de los diferentes personajes y recurre a un
discurso breve, agil, que dota a la escena de un gran dinamismo, dramatizan-
do lo que acontece. Es lo que sucede con la apertura de los cuatro primeros
sellos. Tras oir los cantos celestiales (Ap 5:9-14), Juan comienza a narrar la
apertura de cada uno de los siete sellos (Ap 6:1a). Pero, en vez de continuar‘la
narraciéon contando como aparecieron los distintos caballos, el vidente prefie-
re alternar la narracién con el estilo directo, £€gyou:

NARRACION E. DIRECTO VV.

Kai etdov dte pvoiEev 10 aoviov plav €x tdv ertd ‘
OPOUYIdMV. ®UL NrOLOU EVOS €4 TMOV TECOUQWIV OOV
1éyovtog i dwvi) Peovtic (v vi, cuando el Cordero | "Epyou (ven) Ap 6:1
abri6 el primero de los siete sellos, oi al primero de los
cuatro seres vivos decir como un estruendo de trueno)

Kai 61e fvolEev Tv odpoayida v dgvtégay, rovoa ol
devtégou Lmov Aéyovtog (cuando abrio el segundo sello, | "Egyov (ven) Ap 63
ol decir al segundo ser vivo)

Kai dte fjvoigev v opoayida Tv toltyv, Hrovoa Tot
to(tov Lhou héyovrog (cuando abrid el tercer sello, oi | "Egyov (ven) Ap 6.5
decir al tercer ser vivo)

Kai éte fjvolEev Tv odoayida Ty TETEQTV, Hrovoa
povi)v 1ol TeTdeToU {hou Aéyoviog (cuando abrid el | "Egyov (ven) Ap 6:7
cuarto sello, of la voz del cuarto ser vivo que decia)

La funcién de £gyou no es otra que la de indicar al oyente/lector la entra-
da en escena de los caballos. Asi se consigue un mayor efecto dramatico, pues-
to que el oyente/lector oye lo que acontece, percibe la sucesiva llegaga de los
caballos y lo visualiza a través de Juan que continua diciendo: »at eldov, xal
100V (mmog... (Ap 6:2,5,8)

Este uso del didlogo para expresar el movimiento se da en otros momen-
tos del relato. Por ejemplo, en el episodio en el que Juan debe comer un libro
(Ap 10:8-11); en ese momento, oye una voz del cielo que le manda cambiar de
lugar y coger un libro: “Yraye Adpe to Pipriov (ve y coge el 1ibro:..) (Ap 10:8).
0, mas adelante, cuando se ordena que se viertan las siete copas: Ymdyete nai
Euyéete T0G T puahag... (id y verted las siete copas) (Ap 16:1).

Otras veces se emplea también esta funcién para indicar acciones que se
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van realizar de un modo inmediato. Asi, tras el toque de la sexta trompeta o
el comienzo de las siete plagas, se interrumpe el relato V Se oyen voces que
indican, brevemente, que se desate a los cuatro angeles: Atcov TOVC TE00UQUC
ayyérovg (desatad los cuatro angeles...) (Ap 9:14) y, efectivamente, asi se
narra (Ap 9:15). Lo mismo sucede con la siega y la vendimia. Primero se oyen
las voces: [Téuyov 10 deémavov cov xai Oéoloov... (mete la hoz y siega) (Ap
14:15); TIgppov oov 16 deémavov 10 05D xal Tiynoov... (mete la hoz afilada
y vendimia) (Ap 14:18); v, luego, el narrador cuenta lo que sucedioé (Ap
14:16,19). En este mismo marco, pueden incluirse las sucesivas érdenes que
Juan recibe de escribir lo que oye (yodypov escribe, Ap 1:11,19; 14:13; 19:9;
21:5), pues, aunque Juan no dice explicitamente que se puso a escribir, el
oyente/lector interpreta que asi lo hace, ya que de hecho se esta haciendo la
lectura del Apocalipsis.

Sintesis conclusiva

En el estudio realizado se pone de manifiesto que Ezequiel el tragico recu-
rre al propio lenguaje del drama para expresar gestos, movimientos, acciones
como ya hacia a su vez la tragedia clasica, logrando un efecto dramatico
mayor, pues permite la visualizacion de la praxis, de la vida. Juan, el vidente
de Patmos, recurre a la misma estrategia dotando a su relato de la vivacidad
propia del drama. De este modo, consigue que el oyente/lector olvide por un
momento la presencia del narrador y visualice lo que acontece.

Conclusion

A lo largo del relato de las visiones y audiciones, se percibe que Juan, el
vidente de Patmos, tiene una cierta predileccion por la mimesis. Con frecuen-
cia abandona la diégesis para recrear una escena, un momento de dramatiza-
cion, un dialogo dramatico. Se apoya para ello en una serie de convenciones
dramaticas que le permiten mantener un climax, distender al publico, o sim-
plemente dar vida a lo que cuentan sus palabras. Recurre asi al discurso del
mensajero para anunciar y narrar la destrucciéon de Babilonia, a la entrada en
escena de distintos coros para hacer participe al oyente/lector de la liturgia
celestial, al uso del propio lenguaje para expresar un gesto, un movimiento
consiguiendo un efecto de ilusion referencial en el oyente/lector. Estas técni-
€as no constituyen una aportaciéon de Juan, el vidente de Patmos, sino mas
bien muestran como se hace eco de una herencia anterior: la tragedia griega.
Precisamente la Exagogé de Ezequiel, modelo de tragedia helenistica, que reci-
be la influencia de los grandes dramaturgos: Esquilo, Sofocles y Euripides, se
sirve también de estas técnicas dramaticas, de modo que su obra gana en rea-
lismo y verosimilitud.

vl
i)

EL DIALOGO DRAMATICO EN EL APOCALIPSIS

La investigacion realizada no pretende afirmar la influencia dirgcta de
Ezequiel, el tragico, en Juan, el vidente de Patmos, pues no hay testlm.omo
alguno que pueda probar dicha influencia. Slmplement§ pone de manifiesto
como Juan recoge unas convenciones dramaticas que e§t§n va pres.entes en/ sg
predecesor en el tiempo desde el punto de vista dramatico, Ezgqmgl, el tragl"
co. Todo ello pone de manifiesto como el espiritu de la tragedia griega pervi-
ve a pesar del paso del tiempo y de los cambios de lugar'y Fle Fultura, como
se percibe en el seno del Judaismo y en los albores del Cristianismo.
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