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DEL SOFISTA EN EL SOFISTA DE PLATON
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RESUMEN: En el didlogo el Sofista de Platon el tema de la imagen ocupa un lugar central. En efecto,
la captura del sofista que se proponen los interlocutores puede llevarse a cabo sélo en la medida en
que el sofista, habil constructor de imagenes, pueda ser apresado en una de las clases de la imagen.
Para ello en el didlogo se recurre a diversas imagenes habladas que deben entenderse segun las pro-
pias determinaciones del didlogo sobre la imagen, por lo que el resultado del didlogo puede alcanzar-
se sélo gracias a la reflexién de él sobre si mismo en el ambito de la imagen.

PALABRAS CLAVE: Platén, filosofia antigua, arte y filosofia.

Between likeness and semblance. The reflection on the image
and the capture of the sophist in Plato’s Sophist

ABSTRACT: In Plato’s dialogue the Sophist, the subject of the image holds a central place. In fact,
the sophist can be captured by the interlocutors in so far as this sophist — he himself a skilled image
maker — is caught in one of the kinds of images. In order to do this, several spoken images are dealt
with in the dialogue. These images must be understood according to the dialogue’s own statements on
the image. In this way, the outcome of the dialogue can be achieved only through its reflection on itself
in the realm of the image.
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INTRODUCCION

El tema de la imagen ocupa un lugar central en el desarrollo de la argumentacién del
didlogo el Sofista de Platén. No sorprende, entonces, que en tiempos recientes, y dado el
caracter iconico de la cultura contemporanea, la consideracién que Platén hace de la
imagen haya sido objeto de atento examen'. Las presentes reflexiones se inscriben den-
tro de este propésito, que se desarrollara prestando atencién no sélo a lo que el filésofo
dice sobre la imagen sino también al tipo de iméagenes que usa y a las que hace alusién?.
Para ello, en la primera parte se hara una exposicion de la estructura del Sofista desde
la perspectiva de la imagen, para después, en la segunda parte, adelantar la indagacién
de la imagen dentro del contexto de las imégenes artisticas de la época y del significado
politico en el cual se inscriben. Se espera mostrar con ello la relevancia directa que para
la conformacion de la obra tiene no sélo el analisis de la imagen, sino también su fun-
cionamiento dentro del didlogo.

! Cf. MAsMELA, 2006; TEISSERENC, 2010; VasiLiu, 2010.
2 El estudio de referencia en este respecto sigue siendo el de ViLLELA-PETIT, 1991.
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I.  ESTRUCTURA DEL SOFISTA DESDE LA PERSPECTIVA DE LA IMAGEN >

1. Cardcter y ambientacion del didlogo

Dentro del corpus platénico, el Sofista se presenta como un didlogo en continuidad
con el Teeteto y al que sigue el Politico, en el marco del juicio a Sécrates, que ya esta en
marcha*. Empero, a diferencia del Teeteto, donde, como es usual, Sécrates es el interlo-
cutor principal, en el Sofista, asi como en el Politico, el interlocutor principal no sera Sécra-
tes sino un misterioso personaje que se identifica sélo como un extranjero. Esta situacion
dramatica del didlogo suscita ya ciertos asuntos de interpretacién que, si bien no pueden
zanjarse de una vez por todas, tampoco cabe pasar por alto. La conjuncién de los dos
aspectos mencionados, que el Sofista pertenezca al conjunto de didlogos que recogen los
ultimos dias de Sécrates y que el interlocutor principal no sea Sécrates, lleva a una par-
ticular condicién interpretativa, de la cual aqui no puede ofrecerse sino un esbozo.

En primer lugar, y en relacién con el tema del interlocutor principal, se tendra cui-
dado en no hacer una identificacién inmediata y absoluta de lo manifestado por el Extran-
jero como si recogiese la propuesta filoséfica que Platén expresa con el personaje de
Sécrates en la mayoria de los demas didlogos. Esta precauciéon adquiere una urgencia
particular si se tiene a la vista el caracter «final» de este dialogo en relacién con la vida
de Sécrates. En otras palabras, el pensamiento que Socrates ha expresado en la mayo-
ria de los demas didlogos se pone en cuestion en el Sofista y en el Politico mediante el
recurso a un interlocutor principal diferente de Sécrates. Como este cuestionamiento es
paralelo con el juicio politico a que es sometido Sécrates en estos mismos momentos, el
resultado es que el Sofista recoge la contraparte filoséfica de aquella acusacién politica.
La conclusién del didlogo sera elocuente en este sentido.

En este momento hay que hacer dos correcciones al cuadro asi bosquejado. Hay que
reiterar, en primer lugar, que el Sofista es también un didlogo de Platén y que, como tal,
muestra la mano maestra de su autor en su composicién y desarrollo. La elaboracion de
esta acusacion filoséfica en contra de Sécrates se da con los mismos recursos que en los
demas didlogos su genial autor ha puesto al servicio del pensamiento de Sécrates. Rela-
cionado con este aspecto, apoyandolo y haciéndolo mas complejo, se halla el segundo
correctivo que hay que tener presente en la interpretacién de la obra, pues el asunto
mismo del didlogo, la captura del sofista, lleva a que se susciten alusiones, confusiones,
identificaciones en parte verdaderas y en parte falsas, entre el sofista que se busca atra-
par y el filésofo a quien se le quiere hacer una acusacién. Decir, entonces, que en este
didlogo se levantaran cargos filos6ficos contra Sécrates no equivale en absoluto a soste-
ner que ello ocurrira de manera ingenua o imperfecta o que la acusacién sera discerni-
ble de modo directo o inmediato.

La ambientacién dramatica de los didlogos Teeteto, Sofista y Politico permite afirmar
que los tres se dan en un cierto contexto sofistico, no sélo por la aparicién simulada de
Protagoras en el primero, sino por la presencia en todos ellos del matematico Teodoro,
amigo de Protagoras y defensor hasta cierto punto de sus ideas®. Asi que cuando al inicio
del Sofista, y segtin el acuerdo del final del Teeteto, Teodoro se presente para continuar la

3 Esta no es sino una de las muchas perspectivas que pueden adoptarse y que se han adoptado en
relacién con este riquisimo didlogo.

*  Sigo un enfoque «dramatolégico» en relacion con el conjunto de los didlogos de Platon, en la linea
de Howranp, 1998, y Zuckert, 2009, que desarrollan ideas ya avanzadas por Munk, 1857.

5 Cf. NaiLs, 2002, 282.
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conversacion con Sdcrates, éste se mostrara sorprendido de que el geémetra, ademas de
ir con sus discipulos, entre los que se cuentan Teeteto y Sécrates el Joven, llegue también
con un acompafante a quien presenta como un extranjero de Elea, del circulo de los dis-
cipulos de Parménides y de Zenén; con todo, un verdadero fil6sofo (216a). Si bien los dife-
rentes intérpretes del Sofista suelen recoger en sus lecturas el caracter eleatico de este
Extranjero, innominado, por lo demas, vale la pena mencionar, junto con ello, que no
cabe caracterizar al misterioso visitante como seguidor sélo del eléata Parménides, pues
lo es también de su compatriota Zenén, que hizo de la eristica todo un arte al servicio de
las tesis de su maestro, a la vez que la compaiiia de Teodoro no deja de sugerir una cier-
ta vecindad a Protagoras. En otros términos, es posible ver al interlocutor principal del
didlogo, tanto por filiacién como por amistad, como una figura parmenidea, zenoniana
y sofistica. Si ello es asi, no podra sorprender que alguna de las lineas argumentativas ade-
lantadas por el Extranjero acuse una impronta sofistica®.

2. La produccion de imdgenes dentro del conjunto de las técnicas

En la primera seccién del didlogo el Extranjero le propone a Teeteto una serie de divi-
siones con el fin de atrapar al sofista. Estas divisiones, que no dejan de ser eristicas, pre-
tenden captar la naturaleza del sofista y en su artificiosidad ponen de manifiesto la cer-
cania del Extranjero a la escuela de Zenén. De este recorrido, el sofista resulta caracterizado,
en un primer momento, (1) como un cazador de jévenes ricos, (2) como un comerciante
y productor de conocimientos concernientes al alma, y (3) como un disputador’. Hay que
hacer notar que el conjunto de estas determinaciones se basa, en primer lugar, en que el
sofista estd en posesion de alguna capacidad (dinamis)® que es un arte o técnica y, en
segundo lugar, que este arte, en cualquiera de esas determinaciones, es de adquisicién y
no de produccién, diferencia que senala la distincién fundamental entre las artes. Sin
embargo, hay que indicar que, en un segundo momento, el Extranjero procedera a sepa-
rar ya no lo semejante de lo semejante sino lo bueno de lo malo, en el proceso que se llama
de purificacion, y que dara como resultado que el sofista se caracterice como alguien de
noble estirpe, purificador del alma. El Extranjero no queda feliz con esta determinacién
del sofista, pues se le asemeja mucho al filésofo, «como el lobo al perro» (231a)°, pero
debe aceptarla para poder conservar el orden de las divisiones. El texto mantiene con todo
cuidado la ambigiiedad sobre si la purificacion pertenece a las artes de adquisicion o a
las de produccion . Quizas quepa verla como un paso intermedio entre unas y otras.

A partir de aqui, en la segunda seccion del didlogo, y no sin dejar de hacer una alu-
sién a Protagoras (232d), se adelanta un rapido examen sobre ciertas notas destacadas

¢ Rosen estima que el Extranjero se propone ofrecer una refutacién técnica o «tedrica» de la sofis-
tica, rechazando, con ello, la opcion de Sécrates por las refutaciones practicas (RoseN, 1983, 24). Sin embar-
go, este movimiento del extranjero puede verse también como una apariencia de refutacién del sofista,
que estaria dirigido, en realidad, contra el propio Sécrates.

7 Sigo en esta caracterizacion la lectura de Migliori, que no hace una identificacién inmediata entre
las divisiones y las «definiciones» del sofista (MiGLior1, 2006, 27-41).

8 La transcripcion de las palabras griegas se rige por las siguientes convenciones: a=a; f=b; y=g;
d=d;e=¢;C=zm=¢;0=th;1=;; u=k; A=]; p=m; v=n;E=x; 0=0; m1=p; 0=1; 0, g=s; T=t; v=u; p=ph; y=kh;
Y =ps; w=0; todos los acentos se marcan; el espiritu d4spero se marca con h; el espiritu suave no se marca;
la v suscrita se marca como adscrita. Las expresiones en griego se toman de Burnet 1905.

° Cito segun la traduccién de Tovar, 2007.

10 «Ma la cosa pitt importante & che qui abbiamo un’arte che aparentemente non si inserisce nello
schema fin qui proposto, tanto che non possiamo facilmente dire se si trata di una tecnica di acquisizio-
ne o di produzione» (MicGLIor1, 2006, 37).
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del sofista, que lo revelan como un contradictor en todo, con lo que correspondiente-
mente debera dar la impresion de ser sabio en todo. Como es imposible que alguien sea
sabio en todo, el saber del sofista ha de ser aparente y, dado que con su técnica es capaz
de producir todas las cosas para luego venderlas, sus pretensiones no pueden equipa-
rarse mas que a un juego (paidid). Ahora bien, no hay forma de juego mas artificiosa y
divertida que la imitacion (234b). El sofista, pues, es un imitador excelso, en el sentido
de mago e ilusionista, habilisimo para producir de todas las cosas discursos semejantes
a iméagenes habladas (eidola legémena), de modo que los jévenes incautos crean que lo
asi dicho es real y que quien lo dice es el mas sabio de todos en todo (234c¢). Se impone,
pues, avanzar una nueva divisién, esta vez de la técnica imitativa, con el fin de acorra-
lar al sofista y atraparlo alli donde se esconda (235b-c). En este punto es conveniente
hacer notar que en esta seccion la busqueda se ha trasladado con claridad de las artes o
técnicas de la adquisicion a las de la produccién, toda vez que el sofista se caracteriza
como un productor de iméagenes.

La técnica imitativa (mimetiké tékhne) se describe como técnica de la produccion de
iméagenes (eidolopoiike tékhne), que quizas convenga parafrasear con Klein!'! como EL ARTE
DE LA PRODUCCION DE LO QUE SE ASEMEJA A ALGO (the art of producing what looks like something).
En esta técnica imitativa pueden distinguirse dos clases, la eikastike tékhne y la phantas-
tike tékhne. La eikastike tékhne esta dirigida a la produccién de un eikdn, de algo diferen-
te de la cosa, pero que es semejante a ella. La phantastike tékhne esta dirigida a la pro-
duccién de un phdntasma, de algo diferente de la cosa, pero que parece ser como ella. Asi,
y todavia en el terreno de la nominacion, y atn siguiendo a Klein, la eikastike tékhne puede
entenderse como EL ARTE DE LA PRODUCCION DE LO QUE ES COMO ALGO (the art of producing what
is like something) y la phantastiké tékhne como EL ARTE DE LA PRODUCCION DE LO QUE PARECE
SER COMO ALGO (the art of producing what seems to be like something). En este punto es com-
prensible la desesperacion de los traductores, que han optado por soluciones diversas para
denominar cada una de las clases comprendidas en el arte o la técnica de la produccién
de imagenes, como arte de copiar y arte de hacer una apariencia'?, técnica figurativa y
técnica simulativa ?, técnica de la copia y técnica de la apariencia ', técnica icénica y téc-
nica fantasmal 5, arte de la copia y arte del simulacro ', y arte asemejativa y arte parencial 7,
por hacer referencia sélo a algunas de las traducciones que circulan en espanol. En otras
lenguas la situacién no es diferente '®. Esta discrepancia es indicio claro de que la mera
expresion que se use para verter el original no podra recoger los matices y connotaciones
semanticas de las expresiones en griego. Queda claro, por lo pronto, que el producto de
la imitacion (mimesis), que en espafiol admirablemente se denomina ‘imagen’ (eidolon)
—acentuando, entonces, la raiz indo-europea comun a ambas palabras, aim *—, com-
prende dos clases, la de la semejanza (eikdn) y la de la apariencia (phdntasma). Como deba

' Para estas tres «traducciones», cf. KLEIN, 1977, 31s.

2 Tovar, 2007, 881.

13 CorpERO, 1988, 382.

4 CasapEsus, 2010, 120.

15 MASMELA, 2006, 53. 57.

'*  BERGUA, 1960, 275

7 GaRrcia Bacca, 1980, 201.

'®  En inglés, aparte de la ya citada de Klein, pueden mencionarse las opciones de BENARDETE, 1984,
11.27 (eikastics y phantastics); BRANN, 1996, 40 (likeness-making y apparition-making); CAMPBELL, 1867, 79
(likeness-making y phantastic); CorNFORD, 1935, 199 (likeness-making y semblance-making); DUERLINGER,
2005, 97 (likeness-making y semblance-making); FOWLER, 1921, 337 (likeness-making y phantastic), y WHITE,
1997, 257 (likeness-making y appearance-making).

9 Cf. WATKINS, 2000, 2.
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entenderse cada una de esas técnicas dependerd, entonces, de cémo se determinen estas
imégenes ™.

La primera de ellas, la imagen de semejanza se asemeja al modelo tanto en propor-
ciones (summetrias) como en aspecto, pues mantiene los mismos colores del original.
Valga decir que la conservacién de la proporcion debe darse en las tres dimensiones espa-
ciales de largura, anchura y profundidad. La imagen de apariencia, por el contrario, no
reproduce las mismas proporciones del original sino que, en atencién a mantener una
bella presencia, introduce variaciones en las proporciones de la imagen, de modo que al
ser contemplada desde un cierto sitio la imagen se vea hermosa; empero, quien pudiera
abarcar el conjunto en su totalidad, captaria las desproporciones introducidas y veria
que no es como el modelo. Estos cambios de proporcién se aplican, en primer lugar, a
imagenes de gran tamafio, tanto esculpidas, como pintadas. La técnica de la produccién
de iméagenes, la técnica imitativa, comprende, segun esto, la técnica de la produccién de
imégenes proporcionadas a su modelo, por un lado, y la técnica de la produccién de ima-
genes no proporcionadas a su modelo, mas si a la capacidad apreciativa de quien las con-
templa, por el otro lado.

3. Investigacion del no-ser y del ser a partir de la imagen

Como se dijo, el sofista es un habil productor no de cosas reales y verdaderas sino de
imagenes de aquellas mismas cosas, constatacién que llevé a distinguir los dos tipos de
produccién de imagenes, para ver en qué rama podria estarse ocultando el sofista. Hecha
la distincion, Teeteto es incapaz de determinar dénde se halla escondido el sofista, pero
la consideracién de la imagen ofrece el apoyo suficiente para dar el siguiente y decisivo
paso en la investigacion. La imagen, en efecto, en parte es y en parte no es, en lo que se
asocia con la mentira y con la falsedad. De aqui que proceda investigar aquello que el
gran Parménides (Parmenides ho mégas) prohibi6 siempre, desde que el Extranjero y sus
contemporaneos —incluido Sécrates— eran nifios (paisin), a saber, la via del no-ser
(237a). Esta investigacién se muestra en extremo dificil y llena de aporias, pues cual-
quier sendero que se tome parece conducir a la misma paradoja: si el no-ser ha de pen-
sarse, si va a decirse algo sobre el no-ser, hasta el mismo hecho de nombrarlo, todo ello
lleva a suponer que de algtin modo el no-ser es algo, lo cual es absurdo. Para escapar a
esta situacion, los interlocutores se vuelven a la investigacion del ser, que parece mas
prometedora.

En este punto el Extranjero se queja de que quienes se han dedicado a indagar acer-
ca del ser, comenzando con el propio Parménides, nos narran una especie de cuento
(mathos), como si fuéramos nifios (paisin) (242c). Nétese como, en cierto sentido, con
esta afirmacion se hace un acercamiento de esos filésofos al sofista, puesto que si aqué-
llos nos tratan como nifios (pais), éste ha fabricado el juego (paidid) mas elaborado de
todos, el de la imitacion. De esta proximidad quizas pueda colegirse que las narraciones
de los fil6sofos son como imagenes en las que hay que discernir el modelo sobre el cual
fueron construidas. Esta impresion se refuerza si se recuerda que en la alusién intro-
ductoria al examen del no-ser, Parménides viene calificado como ‘grande’ y sus interlo-
cutores de entonces como ‘niflos’, como si ya en el mismo abordaje del no-ser quisiera
ponerse de presente que las palabras de Parménides, tanto en prosa como en verso (237a),
funcionan como una imagen monumental apta para el engafio de incautos y pequenos,

2 En lo sucesivo, y por economia, las dos clases se denotaran como ‘imégenes de semejanza’ e ‘ima-

genes de apariencia’, sin querer comprometer con ello una posiciéon mas elaborada sobre la traduccién.
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nifios y jévenes. El propio Extranjero, empero, parece tratar del mismo modo al joven
Teeteto, pues se dirige a él con la reduplicacién de las palabras del gran fil6sofo eleati-
co: «Pero el gran Parménides, pequefio mio, cuando nosotros éramos nifos (...)» (237a).
En todo este procedimiento, por cierto, se entrecruzan las posiciones de los filésofos
frente al mito, que lo consideran como un légos racionalizado, con la de los sofistas, que
lo toman como objeto de analisis, de estudio y de critica. Sea correcta o no la conjetura
de que el texto sugiere que las palabras y los cuentos de los fil6sofos se tomen como ima-
genes, lo cierto es que la investigacion del ser va abriéndose paso hacia la imagen mas
poderosa del didlogo.

Las narraciones de los fil6sofos acerca del ser pueden catalogarse en dos grandes cla-
ses, segun se estudie el ser en conformidad con un namero determinado o segin su exa-
men prescinda de la especificidad numérica?'. De los fil6sofos que asocian el ser al nime-
ro, cabe distinguir aquellos que lo asocian a la pluralidad y los que lo relacionan con la
unidad o totalidad. Entre los primeros, a su vez, se hallan los que ponen el ser de modo
exclusivo en un namero plural de elementos, dos o tres, y también los que de modo inclu-
sivo asumen la multiplicidad y la unidad a la vez. En cada caso, estos elementos mantie-
nen complejas relaciones entre si, de amistad y enemistad, de amor y odio, de descen-
dencias y convivencias, en lo que presuntamente se asemejan a los mitos tradicionales.
En general, la dificultad que se encuentra en todos estos es que no logra determinarse si
el ser es uno mas entre los elementos propuestos o cada uno de ellos por separado. Por
su parte, los filésofos que determinan el ser como unidad o como totalidad encuentran
sus propias dificultades a la hora de hablar del ser —«¢es el nombre del ser diferente del
ser?»— o de pensar una totalidad sin partes. Sin necesidad de seguir el detalle de esta
compleja argumentacién, el resultado es claro: hablar del ser de este modo suscita no
menos perplejidades que las que se encontraban en el discurso sobre el no-ser (245e-246a).

Ahora bien, en la consideracién del ser que no guarda relacién con una determina-
cién numérica se presentan dos bandos enfrentados en una especie de gigantomaquia
por el ser (gigantomakhia peri tés ousias) (246a). En efecto, de una parte se encuentran
los materialistas, que aferrados a los cuerpos, como a rocas y encinas, sostienen con todas
sus fuerzas que sélo tiene ser lo que ofrece resistencia y cierto contacto. De otra parte se
hallan los llamados ‘amigos de las formas’, para quienes lo tnico que tiene ser son cier-
tas formas inteligibles e incorpéreas, concebibles sélo por el intelecto; para ellos, los
cuerpos, sometidos a procesos permanentes de generacién y desaparicién, no pueden
ofrecer mas que una semblanza transitoria de la realidad. El examen detenido de estas
dos posiciones permitira encontrar en cada una de ellas principios susceptibles de apli-
cacién en una nueva concepcion, méas comprehensiva, del ser. Asi, de los materialistas
se rescatara el ser como posibilidad (diinamis)?, tanto de afectar como de ser afectado,
mientras que de los amigos de las formas se mantendra su concepcién del ser como comu-
nidad (kiononia), pero tanto el movimiento constante que propugnan los materialistas,
como el reposo perpetuo de los amigos de las formas tendrian que dar paso a la postula-
cién de tres géneros supremos, el movimiento, el reposo y el ser, cada uno de los cuales
ofrece la posibilidad de entrar en comunién con los otros. Un examen adicional de estos
mismos géneros, en lo que son en sf mismos y en sus diferencias, llevara a la postulacién
de dos géneros supremos adicionales, lo mismo y lo otro, con lo que estos géneros maxi-
mos resultaran ser cinco: el reposo y el movimiento, lo mismo vy lo otro, y el ser. A par-

2 Cf. Grorte, 1888, 201s.
2 Heidegger ha llamado la atencién a que, en este contexto, diinamis debe traducirse como posibi-
lidad y no como potencia (HEIDEGGER, 1992, § 68b, 474ss).
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tir de alli, se refuta a Parménides, pues el no-ser puede entenderse como una forma real
en el sentido de lo otro, de lo diferente de una forma dada, resolviéndose las aporias que
resultaban de considerar el no-ser como algo que es.

Sobre lo asi ganado puede ahora darse una explicacién del no-ser que aparece en la
mentira y en la falsedad, tanto de la que se manifiesta en el discurso, como de la que se
presenta en la imagen, si bien esta tltima depende de aquélla, como mezcla que es de
percepcion y de opinién, siendo la opinién misma afin al discurso (I6gos) silencioso que
se da en el alma, que es afirmativo o negativo. A partir de aqui, en el movimiento final
del didlogo, puede ya determinarse que el sofista se esconde del lado del arte de la pro-
duccion de imégenes de apariencia, imitacion que lleva a cabo por si mismo y no median-
te instrumentos, que se basa en la opinién, no en la noticia fiable, como obra de un simu-
lador irénico que acttia en debates privados. Diversos comentaristas han hecho caer en
cuenta de que esta recapitulacion conclusiva del didlogo puede aplicarse con toda justi-
cia a Socrates®. De ser ello asi, como es probable, resultaria que el intento de captura
del sofista va aparejado de un movimiento propio correlativo de parte del sofista por el
cual se propone a su vez atrapar al filésofo bajo la guisa de sofista. La advertencia que
se enuncia en el didlogo encontraria asi su propio cumplimiento, el animal mas feroz
resultaria muy parecido al mas décil, el lobo al perro, el sofista al filésofo.

II. LA IMAGEN EN EL DIALOGO EL SOFISTA

1. Las imdgenes de semejanza y de apariencia y las imdgenes artisticas del siglo v

Este esquema de la estructura y del decurso del Sofista permite adelantar una refle-
xi6n mas detenida sobre el lugar que ocupa la imagen en el didlogo. De modo general,
queda claro que la imagen cumple una funcion central en la obra, toda vez que el sofis-
ta se caracterizard como un productor de iméagenes. No basta, empero, con designar al
sofista s6lo como productor de imagenes, pues hay dos clases de imagenes, las que aqui
se han denominado de semejanza y de apariencia, siendo el sofista un productor de ima-
genes de apariencia. Este resultado, asi como algunas observaciones que se encuentran
en el texto a propésito de las imagenes de apariencia, suelen ser el fundamento de cier-
tas interpretaciones que estiman como muy critica la posiciéon de Platén sobre las ima-
genes de apariencia?. Aparte de la dificultad ya mencionada de adscribirle a Platén los
pareceres de uno de sus interlocutores, y del Extranjero en particular, es preciso estu-
diar con cuidado el lugar que la imagen ocupa en el didlogo antes de suscribir o debatir
ese tipo de juicios.

Quizas el elemento clave de la distincién entre las dos clases de imagenes sea el de
proporcion (summetria). La imagen de semejanza (eikdn) se da cuando «segun las pro-
porciones del modelo (paradeigmatos summetrias) alguien, en largura, anchura y pro-
fundidad, y, ademas, aplicando los colores que convienen a cada cosa, da origen a la

2 Cf., entre otros, GroTE, 1888, 216; HowLaND, 1998, 219ss; RoseN, 1983, 313; SaLris, 1996, 532;
ZUckEeRT, 2009, 706.

*  Entre los filésofos cabe hacer referencia a Cornford, que asocia las semejanzas (likenesses) y las apa-
riencias (semblances) respectivamente con las copias del artesano y las imitaciones del artista, por lo que las
apariencias tendran, en algtn sentido, un grado inferior de realidad (Cornrorp, 1935, 199). Noétese, a pro-
posito, que la traduccién de la obra de Cornford vierte likeness como ‘copia’ y, lo que es mas cuestionable,
semblance como ‘simulacro’ (Cornrorp, 1983, 183). Entre los criticos de arte puede mencionarse la influyente
posicién de Pollitt: «It is clear that he [Plato] favored eikastiké over phantastiké» (PoLLirt, 1974, 47).
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copia» (235d-e). La proporcién (summetria) debe entenderse como la conmensurabili-
dad que las partes guardan unas con otras y es el resultado de la fusién de los canones
practicos de las proporciones, empleados durante mucho tiempo por los artistas griegos,
en particular los escultores, con ideas pitagéricas sobre el niimero y la armonia?. Un
resultado concreto de esta interrelacion es la escultura de Policleto de Argos conocida
como Doriforo, El portador de la lanza, que sintetiza las ideas del gran escultor acerca de
las proporciones, por lo que se la conoce también como su Canon. Mas alla de cémo se
hayan determinado las proporciones aritméticas o geométricas de sus partes, «<hay una
visible armonia de fuerzas en equilibrio contrario, que se logra por la organizacién de
las partes del cuerpo en un esquema en quiasmo: la pierna derecha, estirada, que sopor-
ta el peso del cuerpo se equilibra con el brazo izquierdo, flexionado, que soporta el peso
de la lanza; la pierna izquierda, libre, pero flexionada, se equilibra con el brazo derecho,
libre, pero estirado; la rodilla derecha, levantada, se opone a la cadera izquierda, reco-
gida, y viceversa; la cabeza mira hacia la derecha, mientras el torso y las caderas giran
ligeramente hacia la izquierda. También hay equilibrio entre movimiento y reposo: el
portador esta dando un paso, pero a la vez se encuentra estaticamente equilibrado» *. El
sentido de proporcion que Policleto ha expresado en su Canon excede la mera adecua-
cioén relativa de las partes entre si y abarca de modo fundamental el equilibrio de partes,
fuerzas y orientaciones contrarias, hasta llegar al equilibrio mas dificil de todos, el que
se da entre el movimiento y el reposo en la naturaleza idealizada de ese hombre. De este
modo el artista logra que el espectador sienta como existente lo que ya sabe que existe
en el ideal conmensurable. Es dificil no asociar los géneros supremos que apareceran en
el decurso del didlogo, esto es, el reposo y el movimiento y su mutua comunicacion en
el ser con la proporcién entendida segin el Canon de Policleto?.

De la imagen de semejanza asi descrita, falta atin reflexionar sobre el modelo (pard-
deigma) a partir del cual aquélla se hace y cuyas proporciones conserva*. El primer punto
de interés es que el texto recoge un modo de proceder que era muy comun tanto en escul-
tura como en arquitectura, en conformidad con el cual el artista elaboraba un objeto que
serviria de modelo para el producto final. Este objeto cumplia funciones no sélo artisti-
cas sino también artesanales, econémicas y contractuales. En casos de especial dificultad
podia ir acompanado de instrucciones escritas y de dibujos. Ahora bien, no todos los mode-
los tenian que corresponder a objetos de manufactura humana; algunos eran objetos fisi-
cos de la naturaleza, con frecuencia el cuerpo humano. Otras veces el modelo podia ser
una imagen poética, como se dice de Fidias, que a quien le preguntaba qué modelo iba a
tomar para realizar la estatua de Zeus en Olimpia, respondié con un pasaje de Homero.
Como se acaba de mencionar, el Canon de Policleto recoge también un ideal de belleza
sensible que se basa en nociones intelectuales sobre la perfeccion de las proporciones y
de la forma®. Es notoria la ambigiiedad del texto platénico en este punto, pudiendo refe-
rir el modelo aludido tanto a un objeto de la naturaleza como a un ideal de belleza sensi-
ble, sin que pueda ni siquiera excluirse un objeto de manufactura humana (cfr. 239d).

En las imagenes de apariencia (phdntasma) se prescinde de las proporciones reales,
utilizdndose, en cambio, aquéllas que dan apariencia hermosa a las imagenes cuando son

»  PoLurrrt, 1974, 257s.

2 Porrirt, 1999, 107s. Traduccién mia.

77 «Su [de Policleto] sistema de proporciones parece haberse inspirado entonces en la vida mas que
en medidas abstractas, a lo cual responde el hecho de que Platén, aunque tenga preferencia por las formas
geométricas, no exija que la obra de arte tenga un caracter puramente matematico» (ScHuHL, 1968, 92).

2 Cf. PoruitT, 1974, 211-215.

»  PoLuirt, 1974, 214.
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vistas desde un determinado lugar. Esta técnica la usan quienes «esculpen o pintan algu-
na cosa de gran tamano. Pues si dieran la verdadera proporcion (alethinen summetrian)
de las cosas hermosas (t6n kalon), sabes que la parte alta resultaria mas pequena de lo
conveniente y la inferior mayor, al verse por nosotros lo uno de lejos y lo otro de cerca»
(235e-236a). Hay que subrayar no sé6lo que esta técnica se aplica a trabajos monumenta-
les, sino que éstos quieren ser imagenes de cosas bellas, pero dado su tamarno, para que
al observador, desde su punto de vista, también se le haga presente la belleza del mode-
lo, se requieren unos ajustes en las proporciones que compensen la percepcién parcial de
la imagen. Estas observaciones de tono comedido se cuestionan en la siguiente interven-
cién, que contrapone verdad y belleza en el proceder de esta técnica: «Entonces los artis-
tas, ¢no prescindiran de la verdad (alethés) y no pondran, no las proporciones reales (ou
tas oilsas summetrias), sino las que dan apariencia hermosa a sus imégenes?» (236a). Se
prosigue diciendo que «si alguien pudiera abarcarlo suficientemente con la mirada, resul-
ta que no es semejante a lo que dice asemejarse (...) ¢No diremos, puesto que aparenta
asemejarse y no se asemeja, que es una apariencia (phdntasma)?» (236b). Y se concluye
con la notable observacion de que esta clase de imagen de apariencia abarca no sélo la
mayor parte de la pintura sino, en general, de todas las artes de imitacién (236c). Esto
quiere decir que el caracter monumental ofrece una orientacién para la determinacion de
esta técnica, pero ésta no se agota en dicha clase de obras. Empero, y siguiendo la suge-
rencia del texto, conviene reflexionar sobre esta técnica a partir de ese tipo de arte.

No hay para un ateniense una instancia mas poderosa de arte monumental que la
inmensa estatua de Atenea que se hallaba en el recinto interior del Partenén, y que por
eso se conoce como la Atenea Parthenos. Esta obra de Fidias, elaborada en oro y marfil,
cuyo costo fue mayor que el del propio templo que se construy6 para alojarla, represen-
ta la culminacién del trabajo del gran escultor en la Acrépolis. Sin embargo, esta afir-
macion no se refiere tanto a la magnitud de la empresa escultérica, como a su efecto en
la mentalidad religiosa de la época. Si junto con la Atenea Parthenos se toma el magni-
fico Zeus de Olimpia, hay que seguir a Quintiliano en su afirmacién de que estas dos
obras «afiadieron algo a la religién tradicional» porque la majestad de su concepcién
equiparaba a la propia divinidad *. Cicerén adopta una posicién similar, pues reconoce
que no hay en el arte escultérico obras superiores a las dos estatuas de Fidias, «y ello a
pesar de que aquel artista, cuando creé su modelo de Jupiter o Minerva, no tenia ante
sus ojos a nadie que le sirviera de modelo, sino que era en su propia mente donde esta-
ba una especie de imagen extraordinaria de la belleza, contemplando la cual y fijando-
se en ella dirigia su arte y su mano hacia su imitacién»*. Aunque en el texto platénico
nada se dice sobre cudl pudiera ser la referencia a las «grandes obras» en escultura y en
pintura, es plausible pensar que en alguna medida, al menos, su autor tuviera en mente
la gran estatua de Atenea Parthenos. Con ello, la consideracién de este tipo de técnica se
extiende también al lugar que ocupa el escultor dentro del pensamiento del fil6sofo.

2. Las imdgenes de apariencia y el humanismo de Pericles, el arte de Fidias
y el pensamiento de Protdgoras

Fidias no es sélo el més insigne escultor de su generacion sino también el autor con-
sumado del estilo clasico de la Atenas de Pericles. Las relaciones de Pericles con Fidias,
como en tantos otros casos, son de doble via, pues el politico no sélo estd en capacidad

%0 Porurrt, 1974, 83 y 111n3; cf. QuinTILIANO, Inst., 12.10.9.
3t El orador, 9 (CIcErON, 2001, 29s); cf. PoLritt, 1974, 83 y 111n2.
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de proveer los espacios, los materiales, los trabajadores y el dinero que el artista requie-
re para desarrollar su obra sino que con ésta el artista plasma en piedra los proyectos poli-
ticos del estadista. Tras la Paz de Cimén, Pericles se sintié libre del voto de mantener las
ruinas de la Acrépolis como recuerdo y admonicion de la invasion persa e inicié un ambi-
cioso proyecto arquitecténico de restauracién y renovacion, del cual Fidias obré como
supervisor®. Las obras arquitecténicas, escultdricas y pictéricas de la Acrépolis refleja-
ban asi no sélo la maestria de los artistas, al frente de los cuales estaba Fidias, con Ictino
y Calicrates como arquitectos del Partenén, sino también la nueva concepcion de Pericles
sobre la constitucién de la ciudad y su régimen politico. Esencial para éste era la provi-
sion de cargos y labores para los ciudadanos, que podian identificarse como ciudad en
las obras monumentales. De alli resulta uno de los compromisos que tienen que resolver
los disefiadores de la restauracion de la Acrépolis, cual es que, sin perder su estilo solem-
ne, pueda recibir también a la multitud, lo que se plasma en la combinacién magistral del
austero estilo dérico con el acogedor estilo jénico. Si bien la proliferacion de estatuas de
Atenea sirve para cumplir con el propésito de afirmacion de la identidad bajo la figura de
la diosa tutelar de la ciudad, este motivo constituye sélo una de las dimensiones del tra-
bajo del artista. Fidias, en efecto, se esmera por producir, ante todo en la obra escultéri-
ca del Partenén, conjuntos de figuras que recojan no sélo la tradicién fundacional de Ate-
nas sino que sirvan también de expresion a los habitantes contemporaneos de la ciudad.
El primer objetivo se logra con la estatuaria de los pedimentos y los altorrelieves de las
metopas, donde se representan los temas mitoldgicos del nacimiento de Atenea, en el pedi-
mento oriental, y su disputa con Poseidén por Atenas, en el pedimento occidental, y las
luchas legendarias entre los dioses y los gigantes, en las metopas del costado oriental, y
los sucesivos combates entre los pueblos griegos y los centauros, las amazonas y los tro-
yanos, representados en las metopas de los costados sur, occidental y norte, respectiva-
mente. Con ser impresionante este grupo escultérico, casi no alcanza a compararse con
el que busca cumplir el segundo objetivo, que es el de los bajorrelieves de los frisos. Aqui,
a lo largo de los ciento sesenta metros que suman los cuatro costados del peristilo inte-
rior del Partenén, aparecen trescientas sesenta figuras humanas y divinas —de las cuales
ciento cuarenta y tres son de jinetes—, doscientas veinte figuras de animales y una dece-
na de carros®. El labrado, de no mas de seis centimetros de profundidad, busca trans-
mitir la naturalidad y cercania que los propios habitantes de Atenas habrian sentido duran-
te las fiestas Panateneas, principal festival religioso ateniense y motivo del friso . Al tomar
en consideracién el conjunto de las representaciones de los pedimentos, las metopas y el
friso, con los motivos evidentes de una poderosa afirmacion de la identidad atica y de su
diferenciacion frente a otras razas y otros pueblos, es natural pensar en este caso en los
géneros supremos de lo mismo y lo otro, de la identidad y la diferencia, presentes aqui
también en su mutua comunicacién en el ser.

Aungque en las dos grandes estatuas, la de Atenea Parthenos y la del Zeus de Olimpia,
el arte de Fidias alcanza su culmen artistico y técnico, hoy en dia podemos recurrir sélo
a la obra de estatuaria del Partenén para captar la esencia de su arte. La preocupacion
principal del artista, tal como se expresa en este grupo escultérico, fue la de producir
una obra mévil, vigorosa, variada, que sirviera de vehiculo expresivo del humanismo con
el que estaba comprometido Pericles. Asi, pues, en relacién con la obra de Fidias cabe
decir con el Extranjero que, si bien las iméagenes de apariencia se manifiestan con mayor

2 Cf. Pericles, 13.6 (PLuTARCO, 2009, 281).
3 StiErLIN, 2004, 196.
% Cf. Ruobks, 1995, 80ss.
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contundencia en las obras de gran tamarno, su presencia abarca todo tipo de obras, hasta
llegar incluso a constituir la mayor parte de la produccién de imégenes artisticas.

Valga decir, en este punto, que la asociacion de Pericles con el sofista Protagoras le
provey6 al primero el marco ideolégico para fundamentar su nueva visién de ciudad. En
la Gran Oracién Fanebre de Pericles, transmitida por Tucidides, son claros los motivos de
incertidumbre epistemoldgica, pero de seguridad subjetiva, por asi llamarla, que fundan
no solo el actuar del politico sino el obrar de los miembros de la sociedad. Asi, por ejem-
plo, en relacién con la instauracién de las festividades religiosas, sefiala Pericles que «desde
luego, hemos dedicado a nuestro espiritu muchas pausas de nuestro trabajo, consagran-
dole certamenes y fiestas sagradas a lo largo de todo el afio y lujosas instituciones priva-
das, con cuyo cotidiano deleite se aparta lo penoso» *. El significado de estas ocasiones
reside, ante todo, en el reposo que brindan a quienes las ofrecen, no en la majestad y poten-
cia de la divinidad. La Oracién toda es, en medio de los rigores de la guerra, un canto al
optimismo de la idiosincrasia ateniense, que por ser como es busca la justicia y se some-
te a las leyes en condiciones de libertad e igualdad para todos los ciudadanos.

En el encomio por los caidos en Samos, Pericles, segtn el testimonio de Plutarco,
expresa que «éstos se habian hecho inmortales como los dioses: pues tampoco vemos per-
sonalmente a los dioses, pero por las honras que reciben y por los bienes que procuran,
tenemos indicios ciertos de que son inmortales; pues bien, estos mismos indicios perte-
necen también a los muertos por la patria» *. Un ligero agnosticismo en relacién con los
dioses se modera con prontitud por los bienes que les atribuimos y los honores que les
rendimos, tnica via de acceso a aquéllos que no podemos conocer directamente. En ulti-
mas, la posibilidad de acercamiento a los inmortales es equiparable a la que puede tener-
se con los difuntos*. Estas rapidas referencias permiten confirmar en el plano doctrinal
lo que se sabe en el plano histérico: la asociacién de Pericles con Protagoras fue mas que
s6lo incidental, pues sobre las ensenanzas del sofista el politico levant6 los pilares de su
proyecto de Estado. Cabe recordar en este punto algunos principios del pensamiento del
sofista, como su discurso sobre los dioses, que transmite Platén en el Teeteto —«nobles
jovenes y ancianos, habléis demagégicamente, cuando os sentais unos al lado de los otros
y hacéis comparecer a los dioses, a los que yo excluyo de mis discursos y de mis escritos,
sin pronunciarme sobre si existen o no» (162d)— y su muy famoso principio del homo
mensura, que se halla en el mismo didlogo —«el hombre es medida de todas las cosas,
tanto del ser de las que son, como del no ser de las que no son» (152a)—. Sin embargo,
en este contexto hay que hacer una mencién especial del llamado Gran Discurso, que Pla-
ton recoge en el dialogo Protdgoras (320c8-328d2), cuya autenticidad defienden califica-
dos estudiosos. De éstos, Nestle ha hecho notar la confluencia que hay entre el comienzo
del Gran Discurso con el encomio de Pericles por los caidos en Samos. Se da, en efecto,
en ambos textos un paralelismo entre las técnicas que los hombres reciben de los dioses
vy los beneficios que ellos les procuran, por un lado, y entre las honras que los dioses reci-
ben y la construcciéon que los hombres hacen de altares y estatuas a los dioses. En otras
palabras, el politico esta aplicando alli el principio del homo mensura a la religion *.

Estas convicciones protagorianas de Pericles hallan una feliz expresién plastica en las
esculturas de los dioses en el friso del Partenén. El punto general puede exponerse con
sencillez: el gran friso expresa la religiosidad del pueblo ateniense mediante la presenta-

% Historia de la Guerra del Peloponeso, 11, 38 (Tucipipes, 2004, 183).
% Pericles, 8.9 (PLutArCO, 2009, 273).

3 ScHiappa, 2003, 147.

3% MARK, 1984, 341.
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cién de sus propias acciones de piedad, dejando de lado representaciones majestuosas de
las divinidades. La importancia de la divinidad para el pueblo ateniense reside sobre todo
en los actos religiosos que el mismo pueblo lleva a cabo, no en la manifestacién de la divi-
nidad misma, invisible, incognoscible, inasible. De alli que aunque los doce olimpicos se
sittien en el costado oriental, como corresponde a su dignidad, su actitud sea distante y
poco comprometida, como si estuvieran ausentes *. Por el contrario, las decenas y cente-
nares de figuras del resto del friso, incluidas las esculturas centrales de la ceremonia del
peplos, recogen toda la variedad del pueblo que toma parte en las festividades. La cons-
truccion del conjunto acusa su compromiso con el observador, lo que ha determinado las
formas, las posiciones y los colores, hoy perdidos. El propésito del artista no ha sido el
de producir objetos reales, verdaderos, sino impresiones, que hagan parte del flujo de la
experiencia de la percepcién y, en ella, muestren su dinamismo propio .

Asi, pues, contra una insistente lectura del pasaje que relaciona las imagenes de apa-
riencia sobre todo con las grandes obras, en desmedro de la aseveracién que reconoce
su general preponderancia, queda claro que de suyo tales imagenes no tienen que ser
monumentales. De aqui resulta que el ajuste de las proporciones que se menciona en el
pasaje de las grandes obras, que en consecuencia se refiere a la perspectiva, constituye
s6lo el modo particular que dicha variaciéon adopta en ese tipo de obras. Lo esencial,
empero, del cambio de proporciones tiene que ver con el punto de vista que se adopte
en la contemplacién de la obra. Los bajorrelieves del friso del Parten6n son famosos por
tener muy poca profundidad, pues dada su situacion dentro del peristilo interior, la luz
reducida a la que se verian y la altura del entablamento, no se requeria que fuesen escul-
turas completas; son practicamente laminas escultéricas que ofrecen la apariencia de
volumenes completos. El Extranjero se queja de que quien pudiese observar la obra en
su totalidad captaria de inmediato el artificio a partir del cual se ha producido la apa-
riencia de belleza. La dificultad con las imagenes de apariencia no reside tanto en que
en ellas se suprima la proporcion, lo que no ocurre, sino en que el criterio de la propor-
cién de la obra ya no es el propio modelo de la misma sino el espectador particular que
la observa. Nétese que la conservacion de las proporciones en las imagenes de semejan-
za viene a coincidir con lo que seria el punto de vista de un espectador ideal: «si alguien
pudiera abarcarlo suficientemente con la mirada» (236b). De este modo, en las image-
nes de apariencia la proporcién se ha puesto al servicio de la percepcion subjetiva inhe-
rente al nuevo humanismo de Pericles, Protagoras y Fidias.

La prueba de que el sofista se esconde en la rama de las imédgenes de apariencia sig-
nifica, entonces, que se asocia a este nuevo humanismo que con Protagoras ha hecho del
homo mensura su modelo pedagégico y que con Pericles ha producido un ciudadano
democratico, pero caudillista. Quizas pueda inscribirse en este contexto la critica que
Sécrates le dirige a Pericles, que se recoge en el Gorgias, de haber convertido a los ate-
nienses en «perezosos, cobardes, charlatanes y avariciosos al haber establecido por vez
primera estipendios para los servicios publicos» (Gorgias, 515e).

3. Laimagen de la gigantomaquia y la resolucion del didlogo

Cuando en el transcurso del didlogo llegue el momento de examinar lo que los fil6so-
fos han dicho sobre el ser, el Extranjero desestimara su testimonio calificAindolo como un
conjunto de mitos que se les cuentan a nifios. Ahora bien, en el contexto de este didlogo

¥ «The divinities on the frieze appear physically and psychologically distant» (Mark, 1984, 332).
“ PoruitT, 1999, 69.

PENSAMIENTO, vol. 68 (2012), nium. 256 pp. 357-371



-V _ AL LV VL AVIA LA s Yt e AU s M at -l I/ L& -~ . JE ;ug;.uu ~ S

A. FLOREZ, ENTRE LA SEMEJANZA Y LA APARIENCIA 369

en el que la imagen cumple una funcién decisiva, los mitos, como imagenes habladas,
pueden asociarse con imégenes visuales. Seria aventurado, sin embargo, asignar algiin
tipo de imagenes a los relatos de los filésofos que han considerado el ser desde la pers-
pectiva del namero. Para los segundos, es decir, para aquéllos que no estudian el ser desde
el nimero, el texto mismo si ofrece un inequivoco referente visual. Recuérdese que estos
filésofos, los materialistas y los amigos de las formas, se hallan trenzados en una gigan-
tomaquia por el ser. La mencién de la gigantomaquia despierta asociaciones tanto lite-
rarias como artisticas que remiten a Hesiodo y a Fidias, respectivamente. En la Teogonia
de Hesiodo se encuentra el antecedente de la gigantomaquia, la titanomaquia, y aunque
se trata de dos luchas diferentes, ya en las propias tradiciones griegas ambos eventos ten-
dian a asociarse y a identificarse, tanto por el tema, batalla de seres terrigenas contra los
olimpicos, como porque la gigantomaquia, al prestarse mejor a la plasmacién visual, con
su proliferacion de seres cténicos y monstruosos, fue desplazando al texto hesiédico. En
el Partenén la gigantomagquia se encuentra representada en un lugar privilegiado: las meto-
pas orientales. Como ya se indic6, en el conjunto de las metopas —en el oriente, lucha de
los olimpicos con los gigantes; en el sur, lucha de los lapitas con los centauros; en el occi-
dente, lucha de los griegos con las amazonas; en el norte, lucha de los griegos con los tro-
yanos— se recogen las diversas etapas por las que el orden olimpico se impone a la con-
fusién cténica, tema que se repite al nivel de los héroes, para consumarse en la victoria
de las fuerzas griegas frente a las troyanas. En todo esto, por supuesto, los atenienses del
siglo v leen también, y quizas sobre todo, los sucesivos triunfos helénicos frente al inva-
sor persa, el barbaro, a quien se le adscriben notas semejantes a las de las divinidades ct6-
nicas. Dado que el punto cardinal privilegiado en el templo griego es el oriente, la refe-
rencia al tema de las metopas orientales debe verse no sélo en el sentido que tiene en
propiedad sino también en el sentido metonimico que de él dimana hacia los temas de
los demaés costados y, sobre todo, en el sentido general de la victoria del orden sobre el
desorden. En este punto se requiere hacer una precision sobre la diferencia entre el tema
literario y su representacion plastica. En el mito narrado, la victoria es de los dioses; en
el mito plasmado, la lucha es contemporéanea del espectador, sin que se haya dado toda-
via un vencedor. No deja de ser interesante que la gigantomaquia descrita por el Extran-
jero no se zanje a favor de los amigos de las formas, como quizds serian las expectativas
del lector. En otras palabras, la gigantomaquia del didlogo tiene un caracter mas afin a la
gigantomaquia de las metopas del Partenén que a la gigantomaquia de los mitégrafos o
a la titanomaquia de Hesiodo. Con la mencién de la gigantomaquia el didlogo no quiere
hacer alusion sélo a Hesiodo y al mito narrado sino también, y quizas de modo primario,
a la representacion escultérica de la misma en el Partenén.

Siendo ello asi, y dado el caricter de imagenes de apariencia que tienen los altorre-
lieves de las metopas, con la referencia a la imagen de la gigantomaquia se anticipa una
de las lineas argumentativas del final del didlogo, toda vez que el sofista se aloja en este
ramal de la produccién de imagenes. Este resultado se encuentra ya in nuce en la conti-
nuacién del didlogo, puesto que el Extranjero quiere alcanzar ciertas consecuencias a par-
tir de la confrontacién entre los materialistas y los amigos de las formas, lo que se logra
s6lo por medio de diversas operaciones de ajuste sobre lo que sostiene cada uno de estos
bandos. La finalidad de esas operaciones de ajuste no es otra que recuperar las propor-
ciones correctas que la imagen de apariencia ha falseado. Si se recuerda que en las ima-
genes de semejanza podia discernirse una referencia a los géneros de reposo y movimiento,
mientras que en las imédgenes de apariencia, al menos en las del Partenon, se vislumbra-
ban los géneros de lo mismo y lo otro, puede pensarse que con las operaciones de ajuste
referidas se busca establecer cierto equilibrio entre ambos tipos de imédgenes en su mutua
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comunicacién con el ser. De este modo, la poderosa imagen de la gigantomaquia esta-
blece el argumento sobre la pista correcta para la resolucién de la cuestion del ser, supues-
to que se haya hecho claridad sobre el tipo de imagen que es y como puede corregirse
para que la imagen de apariencia se ajuste a una imagen de semejanza.

CONCLUSION: LA FILOSOFIA Y EL COMBATE POR LAS IMAGENES

Asi, se ha querido mostrar no sélo que el didlogo el Sofista habla de las imagenes, hace
una clasificacién de las mismas —que sigue, sin duda, siendo fecunda— y las refiere exte-
riormente a la condicién del sofista sino, lo que es mas importante, que el desarrollo y la
resolucién del dialogo dependen de modo esencial del recurso a la imagen; en otras pala-
bras, el interés del didlogo en la imagen se da porque sin ella no puede constituirse como
el didlogo que es. Es tentador, entonces, volviendo el didlogo sobre si mismo, leerlo como
un combate entre las dos clases de imagenes: las de apariencia y las de semejanza, com-
bate que es semejante al que se da entre el sofista y el fil6sofo. La gigantomaquia se ha
trasladado asi al propio terreno de labor de la filosofia, que puede caracterizarse enton-
ces como un combate que se libra mediante imagenes habladas (eidola legémena) y que
como gigantomaquia por el ser (gigantomakhia peri tés ousias) en nuestra época se perfi-
la como una gigantomaquia por el ser de la imagen (gigantomakhia peri tés ousias toii
eiddlou), y que quizas quepa entender sin mas, teniendo presente el escepticismo ontolé-
gico contemporaneo, como una gigantomaquia por las imagenes (gigantomakhia peri ton
eidolon). Entonces, el sofista ya no podra ser atrapado.
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