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Resumen: En el presente artículo se pretende analizar la presencia de la etopeya (ἠθοποιία) en 
Leucipa y Clitofonte de Aquiles Tacio. Se identifican y clasifican primero los ejemplos de etopeya que 
aparecen en esta novela, para después estudiar sus rasgos formales y su función. Se pone con ello de 
relieve la forma en que Aquiles Tacio sigue las recomendaciones de los manuales progimnasmáticos, 
aunque de una manera libre, adaptándolas a sus necesidades narrativas y estilísticas.
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and then their formal features and their function are studied. This highlights how Achilles Tatius 
follows the recommendations prescribed by the Progymnasmata handbooks, although in a free 
way, adapting them to his narrative and stylistic needs.
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1. Introducción

La retórica en general, y los ejercicios preparatorios de escuela o progymnasmata 
en particular, juegan un papel clave en la composición de las novelas griegas1. 
De las denominadas ‘Big Five’2, Leucipa y Clitofonte de Aquiles Tacio3 es la obra 
–junto a Etiópicas de Heliodoro– en la que mejor se percibe su impronta. En 
ella, de hecho, podemos localizar muestras de los distintos ejercicios recogidos 
en los manuales progimnasmáticos (Teón, Ps.-Hermógenes, Aftonio, Nicolás 
de Mira) y otros ejercicios retóricos más elaborados. Incluso la disposición de los 
ejemplos de estos ejercicios en la novela recuerda al curriculum escolar de la época, 
en cuanto que se establece una progresión desde los progymnasmata –presentes 
ya desde el comienzo de la obra– hasta la declamación, en la que se inspiran las 
escenas judiciales que vertebran los dos últimos libros (van Mal-Maeder, 2007, 
p. 137)4. Como autor πεπαιδευμένος, Aquiles Tacio no escapa al influjo de los 
progymnasmata y declamaciones que se aprendían y ejercitaban en la escuela 
del rétor5. Sin embargo, conviene tener en cuenta que en Leucipa y Clitofonte no 
encontramos ejercicios escolares como tales, esto es, con una rígida aplicación de 
los principios teóricos ofrecidos por los manuales de retórica. En otras palabras, 
el novelista no se encorseta a unos moldes predeterminados que constriñan su 
creatividad, sino que, como trataremos de demostrar en lo sucesivo, hace un uso 
flexible de ellos adaptándolos a sus intereses temáticos y estilísticos (Webb, 2001, 
p. 290; Fernández Delgado, 2007, pp. 296-297)6. 

Dentro de la amplia casuística progimnasmática que presenta la novela de 
Aquiles Tacio, en este trabajo nos ocuparemos de la etopeya, el ejercicio más 
susceptible de reelaboración literaria (Webb, 2001, p. 306; Heusch, 2005, p. 30) 
y que, junto al relato y la écfrasis, mejor se adapta a las necesidades del género 

*	 Deseo agradecer a Nicolò D’Alconzo, Koen De Temmerman, Regla Fernández Garrido y Jesús Ureña Bracero, 
así como a los revisores anónimos de Ágora, sus valiosas sugerencias y correcciones.

1	 Los progymnasmata eran una serie de ejercicios enfocados en la composición que se impartían antes de la 
enseñanza superior, esto es, el nivel de instrucción retórica en sentido estricto, cf. Kennedy, 2003, pp. IX-XIII; 
Gibson, 2008, pp. XX-XXII. Para la comunión existente entre retórica y novela, cf. Hock (1997), Webb (2007).

2	 Marbete adoptado en el ámbito anglosajón para referirse a las novelas que se han conservado completas, a saber: 
Calírroe de Caritón, Efesiacas de Jenofonte de Éfeso, Dafnis y Cloe de Longo, Leucipa y Clitofonte de Aquiles 
Tacio y Etiópicas de Heliodoro.

3	 Citamos el texto griego según la edición de Garnaud (20104). 
4	 Sobre la formación de los alumnos en el periodo imperial y el importante rol que juega la retórica en ella, cf. 

Heath, 2004, pp. 217-254.
5	 Hasta tal punto llega ese influjo que Eustacio de Tesalónica o Tomás Magistro denominaron ῥήτωρ a Aquiles 

Tacio, cf. Vilborg, 1955, test. VII y XI. 
6	 Cf. Theon 70,24-30 Spengel (= p. 15 Patillon & Bolognesi), donde se subraya el valor que poseen los progym-

nasmata para el futuro escritor.
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novelístico (Malosse, 2011-2012, p. 189)7. Tal tríada de ejercicios resulta de especial 
rentabilidad para los novelistas, en el sentido de que sus obras per se son διηγήσεις 
(‘narraciones’) que se componen de varios διηγήματα (‘relatos’)8, las descripciones 
dan cuenta del conocimiento enciclopédico del autor, lentifican el ritmo de la 
narración, crean suspense o anticipan acontecimientos posteriores y las etopeyas 
contribuyen a la inserción de discursos directos en la obra9. Nuestro objetivo en 
el presente trabajo es doble. Por un lado, intentaremos determinar el grado de 
seguimiento que lleva a cabo Aquiles Tacio de las bases teóricas que ofrecen los 
manuales de retórica escolar con respecto a la etopeya. Por otro, también haremos 
hincapié en aquellos aspectos relacionados con la inserción de este progymnasma 
en Leucipa y Clitofonte como su contexto de emisión, las distintas funciones que 
desempeña, el uso de determinadas marcas formales o los medios empleados para 
conseguir el πάθος.

De acuerdo con la teoría progimnasmática, la etopeya (o prosopopeya10, como 
la denomina Teón) se define de la siguiente manera: προσωποποιΐα ἐστὶ προσώπου 
παρεισαγωγὴ διατιθεμένου λόγους οἰκείους ἑαυτῷ τε καὶ τοῖς ὑποκειμένοις πράγ-
μασιν ἀναμφισβητήτως (una prosopopeya es la introducción de un personaje que 
pronuncia palabras adecuadas a sí mismo y a las circunstancias dadas, fuera de 
toda controversia)11. Como puede inferirse a partir de esta definición, las palabras 
han de regirse por el principio de τὸ πρέπον (‘lo conveniente, lo apropiado’), es 
decir, deben ajustarse a aspectos como la edad del personaje que habla, la ocasión 
o el tema del que se trate (Theon 115,22-116,22 Spengel = pp. 70-71 Patillon & 
Bolognesi; Ps.-Hermog. 21,6-9 Rabe = p. 201 Patillon).

Asimismo, la etopeya era un ejercicio idóneo para ser entrenado en estilo 
directo, en cuanto que servía para elogiar, acusar o aconsejar12 (Theon 116,15-

7	 Sobre la etopeya en la novela griega, cf. en general Birchall (1996), Fernández Garrido (2024).
8	 Diferenciación adoptada por Ps.-Hermógenes (4,9-15 Rabe = p. 183 Patillon), Aftonio (2,16-18 Rabe = p. 113 

Patillon) y Nicolás de Mira (12,2-6 Felten), quienes se basan en la diferenciación entre πoίημα (‘poema’) y 
ποίησις (‘poesía’): para estos rétores διήγημα versa sobre un único hecho, mientras que διήγησις comprende la 
narración de varios episodios; Teón emplea tales términos de manera intercambiable.

9	 Cf. Theon 60,24-26 Spengel = p. 2 Patillon & Bolognesi.
10	 Término que, en cambio, Ps.-Hermógenes y Aftonio reservan para el discurso puesto en boca de objetos o 

animales; asimismo, estos rétores hacen referencia a otro tipo de discurso, la idolopeya, que sería el pronun-
ciado por un muerto (Ps.-Hermog. 20,9-18 Rabe = p. 200 Patillon; Aphth. 34,4-18 Rabe = p. 144 Patillon). 
Sin embargo, tales distinciones no las tendremos en cuenta para nuestro estudio, ya que no hay ejemplos de 
prosopopeyas o idolopeyas en la novela de Aquiles Tacio.

11	 Cf. también Nicol. 64,1-3 Felten. Por su parte, Ps.-Hermog. 20,7-8 Rabe (= p. 200 Patillon) y Aphth. 34,2-3 
Rabe (= p. 144 Patillon) ofrecen la siguiente definición de etopeya: ἠθοποιία ἐστὶ μίμησις ἤθους ὑποκειμένου 
προσώπου (una etopeya es la imitación del carácter de un personaje dado).

12	 De hecho, en Leucipa y Clitofonte encontramos elogios, acusaciones y consejos en estilo directo. Véanse, por 
poner un ejemplo de cada tipo, la canción de la rosa (2.1.2-3), la acusación de Tersandro contra el sacerdote de 
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117,30 Spengel = pp. 71-73 Patillon & Bolognesi). Precisamente, su composición 
en el ámbito escolar estaba motivada por una pregunta del tipo “¿qué diría X (a 
Y) en una situación Z?”, que en griego se formulaba con tres esquemas bastante 
similares, los cuales iban seguidos por el nombre del personaje en nominativo y la 
circunstancia en participio concertado con el sujeto o en genitivo absoluto. Tales 
fórmulas introductorias eran (Fournet, 1992, p. 255): τίνας ἂν εἴποι λόγους; (el tipo 
más común), ποίους ἂν εἴποι λόγους; (observable sobre todo en Nicolás) y τί ἂν εἴποι; 
(empleado en varias etopeyas conservadas en el libro IX de la Antología Griega).

Las etopeyas pueden ser de personajes determinados (ὠρισμένων προσώπων) o de 
personajes indeterminados (ἀορίστων προσώπων). En el primer caso, los personajes 
son caracterizados por tener nombre propio o por aquellos rasgos por los cuales 
son conocidos: avaro, padre, rico, adúltero, etc13. En las etopeyas de personajes 
indeterminados (por ejemplo, “¿qué palabras diría a sus familiares un hombre que 
fuese a ausentarse del país?”), en cambio, estos se caracterizan exclusivamente por 
sus propias palabras (Ps.-Hermog. 20,19-23 Rabe = p. 200 Patillon). Por otra parte, 
dependiendo de si se prestaba mayor atención al carácter de un personaje (ἦθος) 
o a transmitir emoción (πάθος), los manuales de retórica distinguían tres tipos de 
etopeyas: caracterizadoras (ἠθικαί), patéticas (παθητικαί) y mixtas (μικταί)14. Una 
tercera clasificación de la que eran susceptibles las etopeyas se correspondía con 
su división en simples (ἁπλαῖ), cuando el personaje habla consigo mismo, o dobles 
(διπλαῖ), con un interlocutor (Ps.-Hermog. 20,24-21,5 Rabe = pp. 200-201 Patillon). 
Los manuales de Ps.-Hermógenes, Aftonio y Nicolás recomendaban desarrollar 
la etopeya atendiendo a un criterio temporal, según el cual esta presentaba una 
estructura más o menos fija: se ha de comenzar por el presente, que es desgraciado, 
para luego retroceder a las bonanzas de tiempos pretéritos y concluir con el futuro, 
más aciago incluso que el presente15 (Ps.-Hermog. 21,19-22,3 Rabe = p. 201 Patillon; 
Aphth. 35,13-14 Rabe = p. 145 Patillon; Nicol. 65,11-66,8 Felten). Finalmente, 
se recomienda que el estilo sea apropiado a las circunstancias del discurso, pero 

Ártemis por haber liberado a Clitofonte de su condena a muerte (8.8.7-12) y las enseñanzas eróticas de Clinias 
a Clitofonte (1.10.1-7), respectivamente.

13	 A este respecto, cf. Hermog. Stat. 29,12-30,16 Rabe.
14	 De las primeras se pone como ejemplo: “¿qué palabras pronunciaría un campesino al ver por primera vez el 

mar?”; de las segundas: “¿qué palabras pronunciaría Andrómaca ante el cadáver de Héctor?”; de las terceras: 
“¿qué palabras pronunciaría Aquiles ante el cadáver de Patroclo mientras se decidía a combatir?” (Ps.-Hermog. 
21,10-18 Rabe = pp. 200-201 Patillon; Aphth. 35,1-10 Rabe = pp. 145-146 Patillon; Nicol. 64,14-19 Felten).

15	 Nicolás propone que en la transición del pasado al futuro se lleve a cabo una breve vuelta al presente (65,17-21 
Felten). En cambio, Teón expone que la etopeya se ha de elaborar mediante principios de argumentación que 
varían según la naturaleza del discurso (exhortación, petición, consolación, disculpa) y, en última instancia, 
remite a los τόποι mencionados en el apartado correspondiente al ejercicio de la tesis (116,22-118,5 Spengel = 
pp. 71-73 Patillon & Bolognesi).
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también algunos rétores como Aftonio o Nicolás indican que este sea natural y 
no forzado. En otras palabras, el estilo ha de ser claro, conciso y privado de figuras 
retóricas complejas, pues el excesivo preciosismo formal atenta contra la expresión 
del πάθος (Aphth. 35,11-13 Rabe = p. 145 Patillon; Nicol. 66,9-15 Felten).

2. La etopeya en Leucipa y Clitofonte

Una vez sentadas grosso modo algunas de las bases teóricas de la etopeya16, 
pasemos a examinar su presencia en Leucipa y Clitofonte, donde hemos aislado 
dieciocho casos de etopeya17, dos de ellos en forma de cartas. Ello en absoluto 
resulta sorprendente, dado que ya la tratadística progimnasmática, en concreto los 
manuales de Teón (115,22 Spengel = p. 70 Patillon & Bolognesi) y Nicolás (67,2-5 
Felten), incluía como etopeyas los discursos epistolares. Asimismo, debe tenerse 
en cuenta otro hecho importante para nuestro análisis. Algunas de las muestras 
recogidas no son composiciones etopéyicas propiamente dichas, sino que se hallan 
a caballo entre la etopeya y otros progymnasmata como el ψόγος (‘vituperio’): tales 
son los casos del discurso pronunciado por Pantea (2.24.1-4), la carta que le dedica 
Leucipa a Clitofonte (5.18.2-6) o el primer discurso de Mélite (5.25.2-8)18. Incluso 
hay ocasiones en que las etopeyas se combinan con discursos retóricos de mayor 
complejidad como la προσαγγελία (‘auto-denuncia’), propia de las declamaciones19. 
Precisamente, esta combinación se observa en el treno de Clinias, quien se considera 
culpable de la muerte de Caricles por haber comprado y engalanado el caballo que 
acabó con su vida (1.14.2-3). O en el cierre del lamento de Clitofonte tras la tercera 
y última muerte aparente de Leucipa, donde se declara cómplice de su “asesina”, 
Mélite, con la que le ha sido infiel (7.5.4). 

Por lo demás, las dieciocho etopeyas se encuentran repartidas de forma desigual 
a lo largo de la novela. Si bien todos los libros cuentan al menos con un ejemplo de 

16	 Para mayor profundización, cf. Berardi, 20182, pp. 154-166.
17	 Diecinueve si se tiene en cuenta que la historia de Clitofonte puede leerse como un largo ejemplo de etopeya 

(De Temmerman, 2014, p. 153). No incluimos en nuestro corpus aquellas muestras de otros tipos o subtipos 
de etopeyas no contemplados en los manuales progimnasmáticos como lo que Sardiano denomina ‘etopeya 
protréptica’ (Rabe, 1928, p. 199), en la que alguien incita a otro a hacer algo, y la ‘etopeya de masa o grupo’, 
categoría creada por Eustacio de Tesalónica (Comm. in Il. 1.333 van der Valk, etc.) para referirse a los discursos 
que resumen el pensar de un grupo. Mientras que un caso de ‘etopeya de masa o grupo’ sería la intervención 
de los ancianos enviados por los vaqueros para frenar el avance del general (4.13.5-6), en algunos de los ejem-
plos aislados podemos observar rastros de ‘etopeya protréptica’: Cármides exhorta a Menelao a que apague la 
flamma amoris que le invade (4.7.4), Clitofonte suplica a Menelao que desaten a Leucipa (4.9.4) o Clitofonte 
insta a Tersandro a que cargue su espada contra él (8.2.4).

18	 También contendrían elementos del ψόγος el lamento de Clinias, sobre todo cuando se dirige al caballo que 
regaló a Caricles y que causó su muerte (1.14.2-3), y la primera etopeya de Clitofonte, que culmina con un 
reproche al mar (3.10.6).

19	 Cf. Sopat.Rh. 8.306-320 y 336-339, Lib. Decl. 31; también interesa Russell, 1983, pp. 35-37.
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este progymnasma, el mayor número de etopeyas se concentra en el libro quinto, 
donde se asiste a la segunda muerte aparente de Leucipa y al inicio del cuadrángulo 
amoroso en Éfeso. La distribución de las etopeyas en la novela de Aquiles Tacio es 
la siguiente: dos en el libro 1 (padre de Caricles en 1.13.2-6, Clinias en 1.14.1-3), 
una en el libro 2 (Pantea en 2.24.1-4), dos en el libro 3 (Clitofonte en 3.10.1-6 y 
3.16.3-5), tres en el libro 4 (Cármides en 4.7.3-5, Clitofonte en 4.9.4-7 y 4.10.5-6), 
seis en el libro 5 (Clitofonte en 5.7.8-9 y 5.11.1-3, Leucipa en 5.18.2-6, Clitofonte 
en 5.20.5, Mélite en 5.25.2-8 y 5.26.1-13), una en el libro 6 (Leucipa en 6.16.1-6), 
dos en el libro 7 (compañero de celda de Clitofonte en 7.2.1, Clitofonte en 7.5.1-4) 
y una en el libro 8 (Clitofonte en 8.2.1-3.2).

Como resulta lógico, la mayoría de estas etopeyas son emitidas por la pareja 
protagonista: de los once discursos etopéyicos que pronuncian Leucipa y Clitofonte, 
nueve corresponden al héroe y dos a la heroína20. Siete veces, por el contrario, serán 
los personajes secundarios, algunos de especial relevancia para la trama, quienes 
pronuncien las etopeyas. El reparto es en esta ocasión más equitativo, con cuatro 
ejemplos a cargo de personajes masculinos (el padre de Caricles y Clinias, ambas 
en el libro primero y superpuestas, Cármides en el libro cuarto y el compañero 
de celda de Clitofonte en el libro séptimo) y otros tres pertenecientes a personajes 
femeninos (uno por Pantea, la madre de Leucipa, en el libro segundo, y dos a cargo 
de Mélite, en el libro quinto y superpuestos). Nada tiene que ver, como decimos, 
este panorama con la distribución de las etopeyas atribuidas a los protagonistas, 
cuya descompensación en el número de etopeyas pronunciadas por cada uno de 
ellos atendería al menos a tres razones. 

En primer lugar, Leucipa y Clitofonte es la única de las ‘Big Five’ que está narrada 
en primera persona, en boca de Clitofonte. Se trata de una narración retrospectiva 
que ocupa toda la obra, excepto el marco inicial, relato ‒también en primera 
persona‒ a cargo de un narrador indeterminado que Aquiles Tacio nunca retoma. 
Ello naturalmente repercutirá en las etopeyas no solo porque la mitad de estas 
pertenezcan a Clitofonte-personaje, sino también porque nuestro conocimiento 
de los discursos etopéyicos pronunciados por otros personajes se debe a la manera 
en que estos son presentados por Clitofonte-narrador21. Pues, aunque Clitofonte-
narrador posea un conocimiento mayor del que tenía cuando suceden los hechos que 
narra, los relata en el orden en que ocurrieron y con la información disponible en 

20	 Sobre estas últimas, cf. Fernández Garrido, 2024, pp. 223-227.
21	 A lo largo de este trabajo recurriremos a la distinción entre Clitofonte-personaje y Clitofonte-narrador úni-

camente cuando se comenten aspectos narratológicos de las etopeyas, con tal de evitar posibles confusiones 
al lector. Para el uso que Aquiles Tacio hace de la narración en primera persona, cf. Hägg, 1971, pp. 124-136; 
Reardon (1994); Morgan (2004).
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ese momento, evitando así anticipaciones y emplazando al lector al mismo nivel que 
Clitofonte-personaje. De este modo, Clitofonte-narrador juega con las expectativas 
de los lectores, a los cuales mantiene en constante tensión y suspense al restringir 
su conocimiento ciñéndose a la perspectiva de Clitofonte-personaje. Tal situación, 
observable sobre todo al comienzo de la novela, contrastará con los libros finales, 
donde Clitofonte se comporta más como un narrador omnisciente y, por ende, el 
lector dispone de información a la que no tienen acceso los personajes, incluido el 
propio protagonista (Morgan, 2004, pp. 496-499). Asimismo, Clitofonte-narrador 
se encargará de introducir y contextualizar las etopeyas, así como de anunciar el 
tono ‒por lo general, luctuoso– de ellas22, con independencia de si pertenecen a 
Clitofonte-personaje u otros agonistas. En consecuencia, la caracterización de 
los personajes –el propio Clitofonte-personaje inclusive– a través de discursos 
etopéyicos se encuentra filtrada por Clitofonte-narrador, quien controla aquello 
que dicen sus personajes o, mejor dicho, lo que les hace decir (De Temmerman, 
2014, p. 153).

Los otros dos motivos por los cuales Clitofonte concentra el grueso de etopeyas 
de la novela están estrechamente ligados. El primero de ellos es el cambio en la 
configuración del héroe dentro de la ficción novelesca. Si bien todos los protagonistas 
masculinos de las novelas eróticas griegas coinciden en poseer una belleza divina en 
consonancia con los héroes épicos, unos difieren notablemente de otros en cuanto 
al ἦθος. En el caso que nos atañe, Clitofonte constituye un modelo de antihéroe, ya 
que en ocasiones se muestra cínico, en otras propenso al llanto y en los momentos 
decisivos fundamentalmente pasivo y cobarde23. La otra razón tiene que ver con 
uno de los elementos clave del género, muy del gusto de Aquiles Tacio, a saber: 
la muerte aparente o Scheintod, que Leucipa experimenta hasta en tres ocasiones 
(3.15, 5.7, 7.5). En este sentido, la muerte se erige como uno de los temas predilectos 
en la elaboración de la etopeya: recuérdese el modelo de discurso etopéyico que 
desarrolla Aftonio en su manual (“¿qué palabras pronunciaría Níobe cuando 
sus hijos yacían muertos?”, 35,15-36,20 Rabe = pp. 145-146 Patillon) o los 27 
ejemplos de Libanio24, de los cuales 14 versan sobre la muerte25. Cierto es que los 
discursos etopéyicos de Leucipa y Clitofonte también abordarán cuestiones como 
la castidad, la belleza o la Fortuna, pero todas ellas tienen como denominador 

22	 Panorama observable en otras novelas, cf. Fernández Garrido (2024).
23	 Todo lo contrario, por ejemplo, a Teágenes, el protagonista de Etiópicas, que aparece dotado de cualidades 

como la valentía, la decisión o la virilidad. Para la caracterización de Clitofonte como antihéroe, cf. Brethes 
(2001).

24	 Algunos de estos ejemplos de etopeya son considerados espurios, cf. Gibson, 2008, pp. 355 y 357.
25	 No podemos olvidarnos tampoco de los modelos homéricos y trágicos que ejercieron un notable influjo en la 

teoría y la práctica de la etopeya, cf. Ureña Bracero (1999).
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común la desgracia en general, por lo que no resulta extraño que Clitofonte se 
lamente una y otra vez de la fatídica suerte de su amada.

En cuanto a su clasificación, casi todas las etopeyas de la novela pertenecen a 
personajes determinados, dado que su carácter ya se ha trazado previamente26. Las 
únicas excepciones a este respecto corresponden al lamento fúnebre del padre de 
Caricles (1.13.2-6) y a la intervención en estilo directo del personaje que Tersandro 
introduce en la cárcel para sonsacar información a Clitofonte (7.2.1). En ambos 
casos ni siquiera se mencionan sus nombres y su caracterización se efectúa cuando 
pronuncian el discurso etopéyico: de hecho, se trata de las únicas intervenciones 
de estos personajes en toda la obra. Además, cabe subrayar que, mientras que el 
progenitor de Caricles reproduce el carácter de un personaje-tipo listado ya por 
Hermógenes como es el padre, en la segunda etopeya el ἦθος del personaje resulta 
impostado, de ahí que esta pueda introducirse con una pregunta del tipo “¿qué 
palabras diría alguien fingiendo ser un preso?”27. 

Por otro lado, en Leucipa y Clitofonte abundan las etopeyas de tipo simple, es 
decir, aquellas en forma de soliloquio o monólogo28, pero también hay casos de 
discursos etopéyicos dobles: en concreto, los reproches de Pantea hacia Leucipa 
(2.24.1-4), las cartas que se intercambian los protagonistas (5.18.2-6, 5.20.5) o 
las palabras que dedica Mélite a Clitofonte (5.25.2-8, 5.26.1-13)29. Asimismo, de 
las tres clases de etopeyas que distinguían los manuales según el ἦθος o el πάθος 
mostrado, en la novela de Aquiles Tacio detectamos ejemplos de cada uno de ellos. 
Predominan las etopeyas patéticas, que adoptan la forma de lamento, en ocasiones 
fúnebre, otras simplemente luctuoso. Asimismo, aunque en menor medida, hay 
ejemplos de etopeyas caracterizadoras, donde prima la exposición del ἦθος del 
26	 Aparte de tener un nombre –muchas veces parlante– y recibir una descripción física y psicológica, aunque 

sea breve, se caracterizan por sus propios actos y palabras, así como por lo que el narrador y otros personajes 
dicen sobre ellos (Fernández Garrido, 2024, p. 211). Sobre técnicas de caracterización, cf. De Temmerman, 
2014, pp. 26-45.

27	 Naturalmente, al tratarse de un personaje indeterminado, las palabras del compañero de celda de Clitofonte son, 
además de concisas, muy generales en cuanto al contenido: Τίνα βίον, ἔφη, βιώσομεν ἔτι; Καὶ τίνα φυλαξόμεθα 
πρὸς ἀκίνδυνον ζωήν; Οὐ γὰρ αὐτάρκης ἡμῖν ὁ δίκαιος τρόπος· ἐμπίπτουσαι δὲ αἱ τύχαι βαπτίζουσιν ἡμᾶς. Ἔδει γάρ 
με μαντεύσασθαι, τίς ἦν ὁ συμβαδίζων μοι καὶ τί πεπραχὼς εἴη. Ello, sin embargo, no ocurre cuando los personajes 
son determinados, pues el lector presupone que en sus discursos etopéyicos se mencionarán episodios y datos 
concretos.

28	 Mención especial merece la etopeya de Clitofonte-personaje en 3.10.1-6, ya que estamos ante un lamento en 
silencio (3.11.1 ἐθρήνουν ἡσυχῇ, cf. también 3.10.1 τῷ δὲ νῷ κλέψας τοῦ κωκυτοῦ τὸν ψόφον) que Clitofonte-
-narrador cita de manera íntegra para su interlocutor en Sidón, es decir, el narrador indeterminado. Sobre las 
implicaciones narratológicas de esta etopeya silente, cf. De Temmerman, 2014, pp. 189-190.

29	 La segunda parte del discurso que pronuncia Clitofonte en el templo de Ártemis podría considerarse también 
un ejemplo de etopeya doble, pues va dirigida a los asistentes al juicio (8.3.2), a quienes ha logrado posicionar 
en contra de Tersandro con la primera parte de su intervención (8.3.1). Caso similar sería el de la etopeya del 
compañero de celda de Clitofonte (7.2.1), a priori simple, pero cf. 7.2.2, donde Clitofonte-narrador indica 
que la finalidad de sus palabras es persuadir al protagonista.
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personaje: muestra de ello son las cartas que se dedican los protagonistas, quienes 
defienden su castidad a toda costa. Tampoco faltan las etopeyas mixtas, en las que 
a la exhibición del carácter se le añade una fuerte carga patética o viceversa. Valga 
el siguiente cuadro como resumen de lo expuesto:

Caracterizadoras Patéticas Mixtas

Simples 1.13.2-6, 1.14.1-3, 3.10.1-6, 
4.9.4-7, 4.10.5-6, 5.7.8-9, 

5.11.1-2, 6.16.1-6, 7.5.1-4, 
8.2.1-3.2 (en parte doble)

3.16.3-5, 4.7.3-5

Dobles 5.18.2-6, 5.20.5 2.24.1-4, 5.25.2-8, 5.26.1-
13, 7.2.1 (a priori simple)

Más allá de estas propuestas taxonómicas30, interesa detenerse en aquellas 
cuestiones relacionadas con el tratamiento que hace Aquiles Tacio de la etopeya, 
entre ellas su contexto de emisión. Las circunstancias que rodean a los discursos 
etopéyicos de Leucipa y Clitofonte, como hemos apuntado, son en general 
desfavorables: muerte –y, sobre todo, muerte aparente– o afección de un personaje, 
riesgos contra la integridad física, amenazas a la castidad por la presencia de 
terceros en discordia, quienes asimismo expresan sus tribulaciones amorosas, etc. 
Situaciones estas que se corresponden con los obstáculos que prácticamente todos 
los protagonistas de las novelas eróticas griegas han de sortear para llevar a buen 
término su empresa amorosa31. Pero, aunque las condiciones en que se pronuncian 
las etopeyas compartan un carácter negativo, las palabras empleadas por tal o cual 
personaje suelen diferir en cada ocasión. Es el caso de Leucipa, quien en sus dos 
discursos etopéyicos (5.18.3-6, 6.16.1-6) muestra una actitud completamente 
distinta32: mientras que en el primero de ellos aparece representada como una 
doncella resentida por la supuesta infidelidad que comete Clitofonte con Mélite, 
en el segundo, informada por la propia Mélite de que estos no han llegado a 
consumar su matrimonio (cf. 5.22.3-6), ofrece una imagen de mujer enamorada y 
preocupada por Clitofonte. Pero, además de la distinta naturaleza de la coyuntura 
(amorosa, fúnebre, etc.), cada personaje se expresa de acuerdo con el ἦθος que se le 
presupone: por poner un ejemplo significativo, el general Cármides, como es de 

30	 No aceptadas por todos los rétores, como es el caso de Juan Geómetra, para quien todas las etopeyas son mixtas 
(Walz, 1835, pp. 499-500).

31	 En general, cf. Létoublon, 1993, pp. 175-194.
32	 No debe confundirse esto con la μεταβολή de tono y contenido que se produce en las dos intervenciones 

consecutivas de Mélite (5.25.2-8, 5.26.1-13), pues la circunstancia en que se emiten tales etopeyas es la misma, 
aspecto sobre el que volveremos más adelante.
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esperar en un soldado enamorado, emplea en su discurso etopéyico un lenguaje 
en el que abundan metáforas relacionadas con los tópicos de la militia amoris y 
la flamma amoris (4.7.3-5)33.

Por otra parte, los discursos etopéyicos de Leucipa y Clitofonte se pronuncian 
en diferentes localizaciones del Mediterráneo oriental como Tiro, el delta del 
Nilo o Éfeso, que sirven de marco a las tres principales secciones de la novela ‒
con la exclusión del inicio del relato, ambientado en Sidón‒ por lo que se refiere 
al contenido (Whitmarsh, 2020, p. 24). Tal variedad geográfica responde en 
esencia a uno de los temas vertebradores de todas las novelas eróticas griegas, con 
la excepción de Dafnis y Cloe de Longo: el viaje, que articula y dota de cohesión 
a la trama34. También son comunes al resto de las obras del género los espacios 
concretos en que se desarrollan estas etopeyas, fundamentalmente lugares aislados 
como camarotes, tiendas de campaña, dormitorios, la costa o la cárcel35. Ello 
permite crear una atmósfera de soledad e intimidad favorable a la exposición del 
ἦθος del personaje, ambiente íntimo que también se consigue con el momento 
del día en que algunos discursos etopéyicos tienen lugar, bien por la tarde (5.25.1 
ἦν δὲ πρὸς ἑσπέραν), bien por la noche (3.10.1 ἐπεὶ οὖν νὺξ ἐγένετο; 3.16.2 περὶ δὲ 
πρώτην νυκτὸς; 4.10.5 δι’ ὅλης τῆς νυκτὸς).

Desde un punto de vista formal, conviene llamar la atención sobre algunas 
etopeyas que presentan una naturaleza o incluso una disposición particular. Esto 
sucede, por ejemplo, con lo que hemos denominado ‘etopeyas superpuestas’, que 
se corresponden con la pareja de lamentos emitidos por el padre de Caricles y 
Clinias y con las dos intervenciones en estilo directo consecutivas de Mélite36. Por 
lo que se refiere al primer caso, los discursos con motivo de la muerte de Caricles se 
caracterizan por su antifonía, esquema que en absoluto resulta exclusivo de Aquiles 
Tacio, sino que se remonta a Homero (Il. 19.287-302 y 315-339, 24.725-775)37. La 
naturaleza antifónica de estas etopeyas no solo se evidencia en su disposición textual, 
sino que además queda remarcada a través del inciso καὶ ἦν θρήνων ἅμιλλα, ἐραστοῦ 
καὶ πατρός (1.14.1). Asimismo, dicha oración parentética sirve para remarcar el tono 

33	 Especialmente 4.7.3-4: ἔνδον μου τῆς ψυχῆς ἄλλος πόλεμος κάθηται. Στρατιώτης με πορθεῖ τόξον ἔχων, βέλος 
ἔχων. Νενίκημαι, πεπλήρωμαι βελῶν […]. Ἅψω πῦρ ἐπὶ τοὺς πολεμίους· ἄλλας δᾷδας ὁ Ἔρως ἀνῆψε κατ’ ἐμοῦ· 
τοῦτο πρῶτον, Μενέλαε, σβέσον τὸ πῦρ. El uso metafórico del lenguaje militar aplicado al amor puede advertirse, 
asimismo, en Lib. Eth. 12 y 13 (“¿qué palabras diría Aquiles al enamorarse de Pentesilea una vez muerta?”).

34	 De interés son los trabajos de Brioso Sánchez (2002) y Morgan (2007).
35	 Para una panorámica, cf. Létoublon, 1993, pp. 60-80. Sin embargo, puede citarse como contraejemplo la 

etopeya de Clitofonte en el templo de Ártemis (8.2.1-3.2).
36	 La distribución de progymnasmata por parejas no resulta extraña en Leucipa y Clitofonte, donde también 

encontramos ejemplos de doble écfrasis (el díptico de Andrómeda y Prometeo, 3.6-8) y doble relato (la reve-
lación que Menelao y Sátiro hacen del ardid relativo al primer Scheintod de Leucipa, 3.19-22).

37	 Sobre el uso de estructuras antifónicas para la expresión del lamento, cf. en general Alexiou, 1974, pp. 131-160.
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luctuoso de tales intervenciones (cf. 1.13.2 ἐξῆρχε δὲ τοῦ θρήνου38), ambiente trágico 
que ya se ha ido trazando previamente con la reacción de Clinias al διήγημα de la 
muerte de su amado39 y con la descripción de la llegada del cadáver de Caricles en 
unas parihuelas como un θέαμα οἴκτιστον καὶ ἐλεεινόν (1.13.2)40. Por su parte, el 
par de etopeyas que a finales del libro quinto pronuncia Mélite, tras la lectura de la 
misiva de Leucipa, resultan de especial interés por varias razones. En primer lugar, 
es destacable el cambio de tono y contenido que se produce entre una y otra41: los 
fuertes reproches que dedica a Clitofonte repentinamente se tornan en palabras de 
arrepentimiento y, al mismo tiempo, seducción42. Tal μεταβολή, que a priori puede 
chocar al lector, en realidad era habitual en la práctica escolar de la época, donde los 
alumnos tenían que abordar un cierto tema desde diferentes perspectivas o elaborar 
discursos a favor y en contra de una determinada postura (Malosse, 2012, p. 106). 
El cambio discursivo de Mélite será indicado por Clitofonte-narrador (5.26.1)43, 
quien previamente ha subrayado el conflicto de emociones ‒cólera, vergüenza, 
amor, celos‒ que había provocado en esta la carta de Leucipa (5.24.3)44. Así pues, 
no parece descartable que la actitud ambigua de Mélite obedezca a los intereses 
de Clitofonte-narrador, el cual moldea el ἦθος de quien era tercera en discordia 
para convertirla en un personaje auxiliar. Por otro lado, es posible apreciar que la 
primera de las intervenciones de Mélite constituye un ejemplo de ‘etopeya partida’, 
en cuanto que se ve interrumpida por la intervención de Clitofonte-narrador, 
profundamente afectado al descubrir que las palabras airadas de Mélite se deben 
a que esta había interceptado y leído la misiva de Leucipa (5.25.4)45.

38	 ἐξάρχω es el verbo típico para encabezar un lamento, especialmente cuando es antifónico (cf. Il. 23.17, 24.747 
y 761), como ocurre en esta ocasión (Whitmarsh, 2020, p. 168).

39	 ὁ Κλεινίας ἐσίγα τινὰ χρόνον ὑπὸ ἐκλπήξεως· μεταξὺ δὲ νήψας ἐκ τοῦ κακοῦ διωλύγιον ἐκώκυσε καὶ ἐκδραμεῖν ἐπὶ 
τὸ σῶμα μὲν ἠπείγετο. 

40	 El ambiente trágico del lamento se ve reforzado por una serie de metáforas e imágenes en las que se produce 
la identificación entre boda y muerte, e.g. 1.13.5 τάφος μέν σοι, τέκνον, ὁ θάλαμος, γάμος δὲ ὁ θάνατος, θρῆνος 
δὲ ὁ ὑμέναιος, ὁ δὲ κωκυτὸς τῶν γάμων οὗτος ᾠδαί. Semejantes metáforas se hallan en la etopeya patética que 
pronuncia Clitofonte cuando Leucipa y él son hechos prisioneros por los vaqueros, cf. 3.10.5 θάλαμος μὲν τὸ 
δεσμωτήριον, εὐνὴ δὲ ἡ γῆ, ὅρμοι δὲ καὶ ψέλια κάλοι καὶ βρόχος, καί σοι νυμφαγωγὸς λῃστὴς παρακαθέζεται· ἀντὶ 
δὲ ὑμεναίων τίς σοι τὸν θρῆνον ᾄδει.

41	 Ello también se observa en las ‘etopeyas superpuestas’ pronunciadas por Calírroe en Ch. 2.9.2-5, donde primero 
se muestra a favor de abortar y después en contra.

42	 Clitofonte terminará sucumbiendo a los deseos sexuales de Mélite, pero con el fin de que esta facilite su huida 
con Leucipa (5.27.1-6.1.4).

43	 ὡς δὲ ἐσιώπων ἐγὼ κάτω νενευκώς, μικρὸν διαλιποῦσα λέγει μεταβαλοῦσα.
44	 Sobre este tópico novelístico, cf. Fusillo (1990).
45	 La reacción de Clitofonte-narrador puede resultar sorprendente, habida cuenta de que momentos antes describe 

los sentimientos contrapuestos que invaden a Mélite una vez leída la carta. Ello se explica por un tratamiento 
inconsistente de la focalización narrativa por parte de Aquiles Tacio, cf. Hägg, 1971, p. 132. 
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Mención aparte merecen las dos etopeyas que adoptan la forma de carta en el 
libro quinto. Su singularidad radica no solo en la presencia de marcas propias del 
género epistolográfico como la inscriptio46, sino también en su condición dialógica, 
pues, dado que el contenido de ellas implica directamente al destinatario, “el 
remitente tratará de provocar la reacción de este último” (Gallé Cejudo, 1999, 
p. 69). La primera de las dos cartas (5.18.2-6) supone la expresión verbal del dolor 
de Leucipa, quien ha visto a Clitofonte en la finca de Mélite junto con esta. Sin 
embargo, el protagonista no reconoce a Leucipa por su condición de sierva y 
su apariencia como tal, a lo que hay que sumar que ella dice llamarse Lacena y 
miente sobre sus orígenes (5.17.3-5). A lo largo de la misiva Leucipa lanzará una 
serie de reproches –algunos de ellos con hiriente sarcasmo– a Clitofonte, al cual 
considera culpable de todas las calamidades sufridas, para concluir con estas 
desconcertantes palabras (5.18.6): “Adiós, que te sea provechosa tu nueva boda. 
Yo, en cambio, te escribo esto aún virgen”47. La reacción inmediata de Clitofonte 
será la experimentación de diversos sentimientos48, a la que siguen la relectura 
de la carta, cuya finalidad es actualizar la presencia de la amada49, y un diálogo 
con Sátiro. Por su parte, la misiva de Clitofonte (5.20.5) interesa no tanto por sus 
implicaciones a nivel narrativo, puesto que simplemente supone la expresión de las 
emociones de Clitofonte, como por constituir una especie de centón de las palabras 
e ideas de la carta de Leucipa y la conversación con Sátiro (Repath, 2013, p. 254).

En términos de estructura interna, las etopeyas de Leucipa y Clitofonte presentan 
un esquema similar50, lo cual facilita en gran medida su reconocimiento. Por lo 
general, estas etopeyas, independientemente del personaje que las pronuncie, se 
hallan encabezadas por un verbum dicendi que introduce el discurso directo. Suelen 
ser formas en primera persona –recordemos que Clitofonte es el protagonista 
masculino y, al mismo tiempo, uno de los dos narradores de la novela– o tercera 
del singular de verbos de dicción comunes del tipo λέγω (3.16.3, 4.7.2, 4.9.5, 4.10.5, 
5.11.1, 5.25.2, 5.26.1, 6.16.1, 7.5.1) o φημί (3.10.1). A veces, por el contrario, se 
emplean verbos más específicos que indican súplica como δέομαι (4.9.7) o que 
subrayan el tono lastimero de la intervención como ἀνοιμώζω (2.24.1, 5.11.1)51, κλαίω 

46	 Al respecto, cf. Gallé Cejudo, 1999, pp. 61-65.
47	 Ἔρρωσο, καὶ ὄναιο τῶν καινῶν γάμων. Ἐγὼ δὲ ἔτι σοι ταῦτα γράφω παρθένος.
48	 Dispuestas en asíndeton (5.19.1 ἀνεφλεγόμην, ὠχρίων, ἐθαύμαζον, ἠπίστουν, ἔχαιρον, ἠχθόμην), figura que se 

emplea para expresar una sucesión de emociones, cf. Aps. Rh. 55 Dilts & Kennedy, Anónimo Segueriano 141 
Dilts & Kennedy.

49	 Remitimos a Gallé Cejudo, 1999, pp. 80-82.
50	 Como también ocurre, por ejemplo, en Jenofonte de Éfeso, cf. Gómez, 2023, pp. 4-5.
51	 En 7.2.1 no aparece en forma personal, sino en participio.
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(5.7.8), κωκύω (1.14.1) y τραγῳδέω (5.25.4, 8.1.5)52. La excepción en este sentido la 
protagonizan las etopeyas dobles de Leucipa y Clitofonte emplazadas a mediados 
del libro quinto, que se introducen con γράφω (5.18.2, 5.20.4), lo cual lógicamente 
se debe a su naturaleza epistolar. Con frecuencia los verbos de lengua aparecen 
acompañados o precedidos de marcas que inciden en la aflicción del emisor, sobre 
todo construcciones de participio concertado (1.13.2 πολυτάρακτον βοῶν; 3.10.1 
κωκύσας ἐν τῇ ψυχῇ βύθιον) o de genitivo absoluto (6.15.4 αὐτῆς ποτνιωμένης; 7.4.5 
σχολασάσης τῆς ψυχῆς τῷ κακῷ). El uso de participios también puede reflejar la 
soledad del emisor (4.9.4 τῶν πολλῶν ἀπηλλαγμένων ἤδη), condición indispensable 
para dar rienda suelta a la expresión de sus emociones, o indicar un cambio de tono 
y contenido (5.26.1 μεταβαλοῦσα). 

Por su parte, el cierre de los discursos etopéyicos de Leucipa y Clitofonte 
normalmente se formaliza con ταῦτα53, pronombre que actúa a modo de 
recapitulación. Este se completa con verbos de dicción generales del tipo λέγω 
(3.17.1, 4.10.1, 5.25.8, 7.2.2), pero también específicos como θρηνέω (3.11.1)54 y 
su derivado καταθρηνέω (5.8.1), κλαίω (5.25.8), φιλοσοφέω (5.27.1) o βοάω (8.3.1), 
que ponen énfasis en la actitud desasosegada o reflexiva, respectivamente, del 
emisor. Así, el uso de un verbum dicendi como marca introductoria y conclusiva 
crea una especie de Ringkomposition. Sin embargo, esto no siempre se da, pues 
algunas etopeyas culminan con la reacción del interlocutor o destinatario (2.25.1, 
4.7.5, 4.10.6, 5.11.3), o bien directamente dan paso a los hechos y acciones que le 
siguen (1.15.1, 5.21.1).

Por otra parte, rara vez se respeta la estructura tripartita presente-pasado-futuro 
que los manuales de retórica escolar recomiendan para la elaboración de la etopeya, 
si bien hay excepciones. Una de ellas es el lamento del padre de Caricles (1.13.2-6), 
que comienza aludiendo al lamentable estado en que se encuentra el cadáver de su 
hijo, luego retrocede a su espantosa muerte, provocada por el caballo que le regaló 
Clinias, y termina con la mención de todo aquello que ya no podrá hacer. Asimismo, 
en la etopeya que pronuncia Clitofonte afligido por la μανία de Leucipa (4.9.4-7) 

52	 En novela ἀνοιμώζω a veces introduce breves lamentos en estilo directo (3.5.2, cf. también Hld. 2.11.5). Por 
su parte, κωκύω también es la marca introductoria de la etopeya contenida en Hld. 7.14.5.

53	 Una variante puede encontrarse en τούτοις ἐντυχὼν (5.19.1), expresión que también se explica por el formato 
epistolar que adquiere la etopeya: ἐντυγχάνω aquí significa ‘encontrarse con el texto escrito’, esto es, ‘leer’ (DGE 
s.v. II.3).

54	 En cambio, en 7.6.1 aparece con valor absoluto, sin complemento alguno. El verbo θρηνέω como cierre de 
etopeyas y lamentos de corta extensión también se da en Jenofonte de Éfeso (X.Eph. 3.7.3, 5.8.9, 5.10.9), quien 
asimismo lo utiliza ‒en participio‒ junto a un verbum dicendi de significado general para recalcar la tristeza 
del discurso etopéyico que se va a pronunciar (X.Eph. 3.8.6). En otros novelistas, por el contrario, θρηνέω 
únicamente actúa como introductor -y no como cierre- de etopeyas y breves intervenciones en estilo directo 
(Charito 1.8.3; Hld. 2.11.5, 5.2.6).
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se observa la secuencia presente (estado de Leucipa)-pasado (huida, naufragio y 
captura a manos de los bandidos)-futuro (posibles males que experimente Leucipa 
tras recuperar la cordura), con la inclusión de un breve retorno al presente (mención 
de la μανία, que afecta no solo a Leucipa, sino también de manera emocional a 
Clitofonte), tal y como recomienda Nicolás (Malosse, 2012, p. 105). En la etopeya 
de Clitofonte con motivo del tercer Scheintod de Leucipa (7.5.1-4) se repetirá este 
mismo esquema, pero con una variatio en el orden temporal: el protagonista incide 
primero en las anteriores muertes aparentes de su amada, para después preguntarse 
si tales “muertes” seguirán sucediéndose y, por último, lamentarse de las desgracias 
que está sufriendo55. No obstante, las etopeyas de Leucipa y Clitofonte suelen realizar 
comparaciones entre pasado y presente (2.24.1-4, 3.16.3-5, 5.18.2-6, 5.25.2-8, 
5.26.1-13), ya que la retrospección permite al emisor de la etopeya confrontar los 
peligros y obstáculos que ha logrado superar con su situación actual, considerada 
la culminación de todos los males  (Hägg, 1971, p. 283). Menos frecuentes, sin 
embargo, son las comparaciones entre presente y futuro (4.7.3-5, 5.20.5) o pasado 
y futuro (6.16.1-4), así como los discursos que se centran en un tiempo concreto, 
por lo general pasado (1.14.1-3) o presente (4.10.5-6, 5.7.8-9, 5.11.1-2, 8.2.1-4). 
Ahora, tales rupturas o desvíos con respecto a la preceptiva progimnasmática en 
este punto se explican por las necesidades narrativo-estilísticas del novelista, quien 
da rienda suelta a su habilidad retórica y literaria con la reelaboración de esquemas 
que perfectamente conoce dada su formación escolar.

Lejos de actuar como mero ornato retórico o suponer una muestra de la 
intención paródica de Aquiles Tacio56, la etopeya cumple diversas funciones en 
Leucipa y Clitofonte. La fundamental es contribuir a la caracterización psicológica, 
principalmente de quien pronuncia el discurso etopéyico, aunque también hay 
ocasiones en que se subrayan aspectos del ἦθος del personaje al que va dirigido. 
Esto último puede apreciarse sobre todo en las intervenciones en estilo directo 
que contienen reproches hacia el destinatario, como ocurre en las etopeyas de 
personajes femeninos que cargan contra Clitofonte (5.18.2-6, 5.25.2-8). Tales 
recriminaciones, además, poseen una fuerte carga patética, pues a través de ellas se 
busca conmover al destinatario57. Otras veces Aquiles Tacio se sirve de los discursos 
etopéyicos para generar momentos de suspense. Sirva como botón de muestra la 

55	 Otros dos ejemplos de variatio en este sentido se hallan en la primera etopeya de Clitofonte (presente-futuro-
-pasado, 3.10.1-6) y en el discurso etopéyico del compañero de celda de Clitofonte (futuro-presente-pasado, 
7.2.1).

56	 Gaselee, 1916, 168, n. 1 y 253, n. 1 considera que los lamentos de Clitofonte en 3.16.3-5 y 5.7.8-9 son ejemplos 
de mala retórica; sobre Leucipa y Clitofonte como parodia de las novelas eróticas griegas, cf. Durham (1938), 
Chew (2000).

57	 Tal y como expresa la Retórica a Alejandro (33.3-4).
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etopeya de Clitofonte con motivo de la primera “muerte” de Leucipa (3.16.3-5): 
una vez que el protagonista se lamenta por su amada, intentará suicidarse58, lo que 
obliga a Menelao y a Sátiro, a los cuales se les creía muertos en alta mar, a intervenir 
y revelar todo el artificio que se esconde detrás de la falsa muerte59 (3.17-3.22). Por 
lo que respecta a su integración en la sintaxis narrativa, algunas etopeyas repercuten 
significativamente en la trama como la carta de Leucipa (5.18.2-6), que provoca 
un cambio tanto en la actitud de Clitofonte, a priori dispuesto a asumir su rol 
como marido de Mélite, y en su nueva esposa, quien facilitará la huida de los 
protagonistas (Gallé Cejudo, 1999, p. 73). Otras etopeyas, en cambio, poseen una 
función conclusiva: por ejemplo, los lamentos del padre de Caricles y de Clinias 
(1.13-14), que ponen fin al episodio secundario de la relación homoerótica entre 
Caricles y el propio Clinias. Ahora bien, la inserción de discursos etopéyicos en la 
novela supone en general una ralentización del tiempo narrativo, en la medida en 
que tales intervenciones en estilo directo suelen contener recapitulaciones de los 
males sufridos, las cuales no tienen otro fin que aumentar su componente patético 
y conmover así al lector60. Un caso ilustrativo de esto es la etopeya pronunciada 
por Clitofonte a raíz del episodio de μανία de Leucipa, donde enumera desgracias 
anteriores ‒huida de casa, naufragio, encuentro con los bandidos‒ como recordatorio 
del sufrimiento experimentado (4.9.6).

Aparte de la comparación entre pasado, presente y futuro o el resumen de 
los trances anteriores, Aquiles Tacio recurre en sus etopeyas a otros medios para 
suscitar el πάθος, los cuales aparecen recogidos en varios tratados retóricos como 
el de Apsines de Gadara (siglo III d.C.). Uno de los procedimientos más comunes 
para reforzar el componente patético de las etopeyas es apelar al argumento de la 
dignidad, consistente en demostrar que la situación actual es mucho peor que la 
pasada, degradación esta que resulta inmerecida61. A ello recurre el padre de Caricles 
(1.13.6), cuando metafóricamente compara los fuegos nupciales del esperado 
desposorio de su hijo con la pira funeraria que en realidad lo acompaña. Asimismo, 
las deudas de gratitud provocan compasión62. Leucipa se servirá precisamente de 
este argumento en su misiva, donde le recrimina a Clitofonte todas las calamidades 
que ha sufrido por él (5.18.3-5), del mismo modo que Mélite, cuando reprocha 

58	 Esta etopeya respondería al tipo “¿qué palabras diría Ayante cuando se disponía a quitarse la vida?” (Lib. Eth. 
5), inspirada en S. Aj. 815-865.

59	 Similar esquema narrativo se advierte en Hld. 2.1.2-2.2.1, donde Teágenes, tras lamentarse por la presunta 
muerte de Cariclea, intenta suicidarse, pero Cnemón lo disuade de ello al jurarle que su amada sigue viva. 

60	 Para el uso de recapitulaciones y sus implicaciones narrativas en Leucipa y Clitofonte, cf. Hägg, 1971, pp. 279-
285.

61	 Aps. Rh. 19 Dilts & Kennedy.
62	 Así lo indica la Retórica a Alejandro (34.3-4).
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al héroe no haber consumado su relación amorosa (5.25.6-8). Otro medio para 
mover a compasión es aludir a la dicha existente antes63, como hace Clitofonte 
al comienzo de su lamento tras la tercera y última muerte aparente de Leucipa 
(7.5.1)64. También genera πάθος mencionar la alegría y el placer que invaden al 
enemigo a causa de las penas del personaje desafortunado65. Por ejemplo, en su 
doble discurso etopéyico Mélite cargará contra los protagonistas, quienes la han 
convertido en el blanco de sus mofas: mientras que Clitofonte es objeto de reproche 
por haber aceptado casarse con ella a pesar de estar profundamente enamorado 
de Leucipa (5.25.3), a la heroína le recrimina que, bajo su disfraz de tesalia, haya 
accedido a proporcionarle un remedio amoroso para emplearlo con Clitofonte 
(5.26.12, cf. 5.22.2-3 y 7)66.

Desde un punto de vista estilístico, las etopeyas de Leucipa y Clitofonte se 
distinguen a veces por su sencillez, pues presentan periodos breves, oraciones 
nominales y correlaciones del tipo μέν … δέ o οὐδέ … ἀλλά. El empleo de figuras como 
el asíndeton, que reproduce el estado de excitación del hablante67, o las preguntas 
retóricas, que dotan de vigor a la expresión68, contribuyen a la espontaneidad y al 
πάθος esperables en los discursos etopéyicos. Otros medios para suscitar compasión 
serían las invocaciones69 y las repeticiones, normalmente en forma de anáfora70. No 
obstante, Aquiles Tacio tiende en ocasiones a emplear un estilo más preciosista, 
preñado de estructuras simétricas y diversas figuras y tropos, que van desde la 
antítesis, el quiasmo, el hipérbaton o el esquema etimológico hasta sugerentes 
metáforas e imágenes, pasando por la aliteración y el homoioteleuton. Tal exceso 
de recursos retóricos atenta contra la emotividad de las etopeyas, hasta el punto 
de que muchas de ellas parecen artificiales. A ello también coadyuva la adición de 
sentencias, a veces desarrolladas mediante κεφαλαία (‘encabezamientos’) expuestos 

63	 Aps. Rh. 21-22 Dilts & Kennedy.
64	 Τίς με δαίμων ἐξηπάτησεν ὀλίγῃ χαρᾷ;
65	 Aps. Rh. 43 Dilts & Kennedy.
66	 Para otras formas de crear πάθος y su aplicación en las Cartas de Alcifrón, cf. Vicente Sánchez, 2004, pp. 82-99.
67	 Ps.-Longin. 19.2. E.g. 4.9.4 Λύσατε, λέγων, ἱκετεύω, λύσατε· οὐ φέρουσι δεσμὸν χεῖρες ἁπαλαί. Ἐάσατέ με σὺν 

αὐτῇ μόνον· ἐγὼ περιπτυξάμενος αὐτῇ δεσμὸς ἔσομαι· μαινέσθω κατ’ ἐμοῦ. 
68	 Ps.-Longin. 18.1. E.g. 1.14.1 Τί γὰρ αὐτῷ τοιοῦτον δῶρον ἐχαριζόμην; Φιάλη γὰρ οὐκ ἦν χρυσῆ, ἵν’ ἐσπένδετο 

πίνων καὶ ἐχρᾶτό μου τῷ δώρῳ τρυφῶν;
69	 Aps. Rh. 54 Dilts & Kennedy. E.g. 1.14.2 Οἴμοι Χαρίκλεις; 3.10.1 Ὦ θεοὶ καὶ δαίμονες; 4.10.5 Οἴμοι, φιλτάτη; 

5.20.5 ὦ δέσποινα Λευκίππη; 5.25.3 Ὦ ζεῦγος κατ’ ἐμοῦ γοήτων, ἀνδρὸς καὶ γυναικός.
70	 Aps. Rh. 54 Dilts & Kennedy. E.g. 1.13.2 Οἷος ἀπ’ ἐμοῦ προελθών, οἷος ἐπανέρχῃ μοι, τέκνον; 5.18.4 Διὰ σὲ τὴν 

μητέρα κατέλιπον καὶ πλάνην εἱλόμην· διὰ σὲ πέπονθα ναυαγίαν καὶ λῃστῶν ἠνεσχόμην· διὰ σέ ἱερεῖον γέγονα καὶ 
καθαρμὸς καὶ τέθνηκα ἤδη δεύτερον· διὰ σὲ πέπραμαι καὶ ἐδέθην σιδήρῳ καὶ δίκελλαν ἐβάστασα καὶ ἔσκαψα γῆν 
καὶ ἐμαστιγώθην. Nótese en este último ejemplo, además de la repetición de διὰ σὲ (4x), el polisíndeton de καί 
y el homoioteleuton en -ην.
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en los manuales progimnasmáticos71, lo cual sin duda resta patetismo a las etopeyas. 
Esto ocurre, por ejemplo, con la máxima –ampliada por el argumento de la 
causa– que introduce Clitofonte en 3.10.2, cuando se aflige por la incapacidad de 
conmover a los vaqueros egipcios al ser estos desconocedores de la lengua griega72. 

3. Conclusiones

Llegados a este punto, podemos afirmar que en Leucipa y Clitofonte 
encontramos ejemplos de los distintos tipos de etopeya que abordan los manuales 
progimnasmáticos, si bien abundan las etopeyas simples y patéticas. Ello se explica 
en buena medida por las circunstancias adversas –relacionadas sobre todo con la 
muerte y el peligro, pero también con el amor– en que los diferentes personajes 
emiten sus discursos etopéyicos. Como es de esperar, las etopeyas de Leucipa y 
Clitofonte se concentran principalmente en la pareja protagonista, pero, a diferencia 
de otras novelas, es el héroe –y no la heroína– quien se encarga de pronunciarlas 
las más de las veces. Tal cambio de paradigma no solo atiende a la inversión del 
modelo de héroe novelesco que se produce en la obra de Aquiles Tacio, sino 
también al hecho de que la novela esté narrada en primera persona por el propio 
Clitofonte, lo cual trae consigo una serie de implicaciones narrativas ausentes en 
los demás representantes del género. En efecto, el conocimiento que tienen los 
lectores de los discursos etopéyicos de Leucipa y Clitofonte se halla determinado 
por Clitofonte-narrador, quien se encarga de introducirlos y de moldear el ἦθος 
de sus emisores, incluido Clitofonte-personaje, encargado de pronunciar la mitad 
de las etopeyas. Asimismo, a veces Clitofonte-narrador limita su omnisciencia al 
adoptar el punto de vista de Clitofonte-personaje, lo que le permite crear suspense: 
de ello dan cuenta sobre todo las etopeyas con motivo de las muertes aparentes 
que experimenta Leucipa (3.16.3-5, 5.7.8-9, 7.5.1-4).

En términos formales, las etopeyas de la novela de Aquiles Tacio cuentan con 
un esquema interno y una serie de marcas similares a los discursos etopéyicos 
de otras novelas, pero a veces adoptan un formato o una disposición singular 
como las dos misivas a cargo de Leucipa y Clitofonte (5.18.3-6, 5.20.5) o las 
denominadas ‘etopeyas superpuestas’ y ‘etopeyas partidas’ que caracterizan a la 
doble intervención de Mélite (5.25.2-8, 5.26.1-13). Asimismo, desde un punto de 
vista progimnasmático, es posible observar cómo Aquiles Tacio en algunos casos 
respeta la división temporal tripartita que recomiendan los manuales, aunque en 
71	 Aphth. 8,3-6 Rabe (= p. 115 Patillon), Ps.-Hermog. 9,18-10,4 y 10,21 Rabe (= pp. 186-187 Patillon).
72	 Λῃστὴν μὲν γὰρ Ἕλληνα καὶ φωνὴ κατέκλασε καὶ δέησις ἐμάλαξεν· ὁ γὰρ λόγος πολλάκις τὸν ἔλεον προξενεῖ· τὸ 

γὰρ πονοῦν τῆς ψυχῆς ἡ γλῶττα διακονουμένη πρὸς ἱκετηρίαν τῆς τῶν ἀκουόντων ψυχῆς ἡμεροῖ τὸ θυμούμενον. El 
estudio más completo sobre las máximas en Leucipa y Clitofonte se debe a De Temmerman (2007).
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general se limita a realizar comparaciones entre dos tiempos, en especial pasado 
y presente. Por lo que se refiere al estilo, pese a que habitualmente se cumple la 
premisa de que este sea claro y se ajuste a las circunstancias del discurso, Aquiles 
Tacio también hace alarde de su maestría retórica mediante el empleo de figuras y 
tropos (homoioteleuta, antítesis, metáforas, etc.). Sin embargo, en ocasiones su uso 
resulta excesivo, lo cual confiere a las etopeyas una gran artificiosidad, contraria 
a la exposición clara, concisa y sencilla prescrita por los rétores.

En resumidas cuentas, Aquiles Tacio demuestra un perfecto conocimiento de la 
teoría progimnasmática relativa a la etopeya, pero este no se traduce en un estricto 
cumplimiento de los preceptos recogidos en los tratados retóricos. El novelista no 
lleva a cabo una aplicación mecánica de las pautas progimnasmáticas, sino que más 
bien, como hemos podido comprobar, las altera y adapta a sus objetivos estéticos 
y narrativos. La reformulación que Aquiles Tacio lleva a cabo de los preceptos 
progimnasmáticos convierte a Leucipa y Clitofonte en una novela sofisticada a la 
par que novedosa, evidenciándose así la pericia retórica de un autor que pone al 
servicio de su obra todo lo aprendido durante su formación escolar.
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